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1. TEMA/PROBLEMA

Esta pesquisa estuda o0 melodrama e o caminho que este percorreu do teatro para o
cinema, buscando perceber a presenca da imaginacdo melodramatica em filmes adaptados a
partir de textos dramatlrgicos. Assim como, entender se a relagcdo entre cinema e
espectador acontece de forma ativa, na qual este performa durante a recepcao, ou de forma
passiva. Para isso, utilizaremos como referencial de estudo os filmes: O Beijo, de Flavio R.
Tambellini e O Beijo no Asfalto, de Bruno Barreto, adaptados a partir do texto
dramaturgico O Beijo no Asfalto, de Nelson Rodrigues. Durante o caminho que trilharemos
nessa pesquisa precisaremos esclarecer algumas questdes: A narrativa cinematografica
intensifica os elementos caracteristicos do melodrama? E possivel perceber Nelson
Rodrigues, conhecido como “anjo pornografico”, autor de um melodrama diferenciado? O
texto dramaturgico, assim como na poesia, exige do leitor uma postura ativa e participante,
ou seja, uma recepcao performancial. Esta forma de recepcdo também acontece com o

espectador de cinema?

2. FUNDAMENTACAO TEORICA

Melodrama e o Publico

O melodrama tem sua origem no século XVI, em Florenga, a partir de uma
corrente embalada pelo renascimento que pretendia retomar o “falar cantado” da tragédia
grega, “‘em contraposicao a polifonia e ao contraponto, que tornavam os textos inelegiveis.”
E com isso, restituir “o sentido do espetaculo e a concentragdo temdtica em dramas
individuais e em sentimentos perdidos com o canto liturgico, contra o qual regia” (OROZ,
1999, p.17). Este apelo aos sentidos se manteve ao longo de sua evolucao estética. Com a
consolidacdo da dpera o melodrama comecou a desaparecer, perdendo espaco cada vez
maior para 0s aspectos musicais das apresentagdes. Oroz (1999, p.18) destaca dois

elementos que serdo caracteristicos do melodrama nesse periodo, “o reforco musical ao



texto e/ou & acdo — pleonastica — e o desenvolvimento da trucagem teatral.” O melodrama

seguiu por séculos considerado um género menor e popular.

Com a chegada do cinema o melodrama encontrou um novo caminho para seu
desenvolvimento. As primeiras experiéncias do cinema aconteceram sobre a tutela do

teatro, o que facilitou a entrada do melodrama no mundo cinematogréfico.

Os primeiros filmes foram tratados como curiosidades modernas e as exibicoes
aconteciam em feiras, circos e carrogas mambembes no intervalo de apresentacdes ao vivo.
Segundo Machado (2011), As salas dedicadas exclusivamente a exibi¢cdes de filmes so
apareceram recentemente. As casas de espetaculos de variedades foram um dos primeiros
espacos de exibicdes de filmes na virada do século, os vaudevilles, como eram conhecidos
nos Estados Unidos, eram locais “bastantes populares e também um tanto mal-afamados
por causa da atmosfera plebéia e do “baixo nivel” dos espetaculos burlescos ali encenados”
(MACHADO, 2011, p. 74) Nesses locais os filmes dividiam espago com outras atragdes,
bebedeiras e prostituicdo, 0 que serviu para que o cinema adquirisse uma fama de
entretenimento das classes mais baixas da sociedade, como trabalhadores de fabricas e

imigrantes.

As semelhancgas entre os primeiros filmes e o teatro sdo facilmente percebidas, a
frontalidade das cenas, a entrada dos atores pela lateral das cenas, espaco que os atores
interagem nos filmes, devido a cAmera permanecer estatica durante toda a acao, transmitia
ao espectador a impressdo de caixa cénica, na qual ndo existia variacdo de planos e 0s
ambientes mudavam apenas quando era necessario que a cena seguinte acontecesse em
outro espaco. Mesmo com essas semelhangas, Segundo Machado (2011, p. 90), o cinema
ndo se inspirava no teatro burgués, seu modelo era os espetaculos de vaudeville, que eram

mais livres “sem o constrangimento de um proscénio.”

O melodrama teve em D. W. Griffth, durante a passagem do teatro para o cinema,
0 mais habilidoso diretor do cinema a aproveitar os elementos do teatro em seus filmes.
Griffth, alcancou resultados com efeitos exuberantes com a iluminagéo cénica empregados
no cinema, apenas sonhados pelos realizadores do teatro. Para, Oroz (1999, p. 18) ao tratar

da trucagem desenvolvida no teatro e no cinema,



Com seus recursos técnicos que possibilitam uma nova perspectiva do tempo e do
espaco, deu-lhes dimensdo realista. A fotografia, com pouco esforco, é capaz de
captar detalhes do espetaculo no que diz respeito a fantasia, coisa que, no teatro,
exige uma parafernalia complicada, cujo os resultados nunca séo semelhantes.

O cinema herdou do melodrama teatral a tensdo crescente e a rapidez da acao.
Nesses pontos, 0 cinema saiu em vantagem no que tange a narrativa cinematogréfica,
percebendo os elementos tecnoldgicos que permitem ao cinema desempenhar agdes a partir
de cortes de camera e edigdo impossiveis ao teatro. Assim, “as mudancas de cena para cena
foram desenvolvidas com a montagem paralela, logrando-se 0 maximo de tensdo/suspense.
Esta técnica atribuiu ao cinema uma das fungGes principais do melodrama vitoriano: a do

divertimento — entretenimento, distra¢do e recreio” (OROZ, 1999, p.29).

O teatro é superado pelo cinema em sua principal caracteristica, “a ilusdo da
realidade”. O publico buscava esta ilusdo, ou seja, a representagdo dramatizada da
experiéncia humana. Griffith conhecia bem esse processo de ilusdo, antes de dirigir filmes
ele dirigiu uma troupe teatral. Assim, ele levou seu repertorio e experiéncia para 0 cinema,
realizando muitos filmes de sucesso, entre eles O Nascimento de uma Nagé&o, considerados
0 mais emblemaético. Em seus filmes, Griffth aborda temas de moral cristd e os desafios do

homem frente a0 mundo moderno.

O publico foi logo conquistado pelo melodrama em decorréncia da narrativa
pautada pelos estimulos as sensacBes e polarizacdo da moral. A Comédia Larmoyante
exerce forte influéncia no periodo de instalacdo do melodrama moderno. Essa comédia era
caracterizada principalmente pelo sentimentalismo conservador com preocupacgdes
moralizante. “Paixdes suaves e a virtude recompensada sdo os temas da Comédia
Larmoyante, cujo fio condutor € um forte sentimentalismo. O sentimentalismo conservador
e a preocupacdo moralizante fazem parte da estrutura formal e ideoldgica relativa ao
melodrama cinematografico.” (OROZ, 1999, p.20). Esta influéncia aconteceu em virtude da
proximidade do cinema com o teatro, as primeiras experiéncias com 0 cinema eram
apresentadas ao publico nos intervalos de esquetes teatrais vaudeville. Em razéo disso, 0s
primeiros filmes foram gravados seguindo a estética das pegas teatrais, 0 que culminou na

producdo similar aos tipos de maior popularidade.



A popularidade do melodrama no inicio do século XX deve-se a ideia de
sobrevivéncia na sociedade industrial urbana, assim, conquistava o publico através da
comogdo e compaixdo em decorréncia das dificuldades enfrentadas pelos protagonistas.
Estes eram colocados em situacGes limites, que deveriam contornar de forma honrosa e
corajosa. Os valores eram apresentados de forma polarizante — o bem contra o mal, a
virtude contra a vilania, o verdadeiro contra o hipdcrita — e com isso se estabeleceu o
imaginario de que o bom é premiado enquanto o mau € punido. Para Oroz (1999, p. 31), “a
exposicdo de uma ideia em forma figurada, acentuando obras sentimentais com forte
moralismo, foi um dos motores na relagdo melodrama/publico.” Essa formula simples
empregada pelo cinema agradava o publico que buscava uma diversdo de féacil
entendimento, este era constituido principalmente de trabalhadores semi-analfabetos. “O
cinema constituiu-se numa forma de educacdo audiovisual melhor que os espetaculos
populares conhecidos até entdo, e a imagem supriu problemas de compreensdo com o
pUblico que nido sabia ler.” (OROZ, 1999, p.31). Principalmente imigrantes atraidos pelas
oportunidades de melhoria de vida nos centros urbanos. “nos Estados Unidos, os imigrantes
usaram 0 cinema para compreender o pais em que viviam; do mesmo modo, 0s
espectadores do interior viram no cinematdgrafo uma forma de se apoderarem dos habitos
das cidades.” (OROZ, 1999, p.31).

A narrativa cinematografica do melodrama foi influenciada por este novo publico,
que exigia caracterizacbes simples, elevado interesse dramatico, acGes constantes e
situacBes claras e fortes. Embaladas por um cddigo moral que regeu a industria
cinematogréafica norte americana a partir de 1920 e que constituem a alma do melodrama.
“A defesa destes conteudos funciona como reafirmacao do mundo conhecido ¢ assinalado
pelo espectador, o que gera uma familiaridade com o produto. Nesta familiaridade € que se
articula a afetividade pubico/produto.” (OROZ, 1999, p.33).

Para Xavier, 0 melodrama substitui o género classico porque a sociedade demanda
outro tipo de ficcdo para cumprir o papel regulador oculto no cinema. O cinema
melodramatico atualiza seus contextos morais de acordo da comunica¢do com 0 seu

publico. Essa caracteristica permitiu o melodrama evoluir ao longo dos séculos em



consonancia com as mudangas e atualizagbes sociais. Segundo Xavier (2003, p.91) o
melodrama é,
flexivel, capaz de rapidas adaptacdes, 0 melodrama formaliza um imaginario que
busca sempre da corpo a moral, torna-la visivel, quando ela parece ter perdido
seus alicerces. Prové a sociedade uma pedagogia do certo e do errado que ndo
exige uma explicagcdo racional do mundo, confiando na instituicio e nos

sentimentos naturais do individuo na lida com dramas que envolvem, quase
sempre, lagos de familia.

O melodrama estabelece uma relacdo dialdgica e dialética com o publico e o
contexto social no qual se insere. Como afirma Huppes (2000, p.23) acerca da ampla
capacidade de adaptacdo e permanéncia desta forma narrativa, “o melodrama busca
deliberadamente a sintonia com o grande publico identificando nessa adesdo o caminho

para o sucesso. Quem lhe assegura a continuidade € a recepgao positiva”.

Assim, a forma narrativa do melodrama continuou atualizando-se, bem como o0s
elementos que o constitui. A polarizacdo entre o0 bem e o mal, uma das marcas do
melodrama deixa de ser absoluta, 0 género comeca a experimentar outros contextos de
disputas. Nas décadas de 1950 e 1960, o melodrama e o realismo geraram intensos debates.
Houve uma tendéncia de separacdo entre o cinema popular e cinema critico, 0 melodrama
foi considerado um género menor e sem grandes aspiracdes politicas. No entanto, a
tentativa de desqualifica-lo era justamente a que mais o qualificava, ja que desde seu inicio

o melodrama busca o entretenimento popular, e ndo as questdes politicas da critica social.

Portanto, Xavier (2003) ressalta o pensamento de Brooks, “o0 melodrama apresenta
todo esse vigor porque € algo mais do que um género dramatico de feicdo popular ou um
receituario para roteiristas, E a forma canénica de um tipo de imaginacdo que tem

manifestacOes mais elevadas na literatura.”

Cinema, Espaco de Recepc¢ao Performancial

Zumthor apresenta em seu livro Performance, recepcdo, leitura a ideia da
recepg¢do performancial de uma obra. “A performance ¢ o momento da recep¢ao: momento

privilegiado, em que o enunciado ¢ realmente recebido.” (ZUMTHOR, 2007, p.50). Ele fala



principalmente da leitura do texto poético como performance de recepcao, o que nao limita
0 modelo proposto ao texto. Encontram-se neste modelo afinidades com outras formas de
recepcdo estetica. Ao falar que a posicdo do corpo e as caracteristicas do espago sdo
determinantes para maxima percepc¢do no ato da leitura, Zumthor, apresenta requisitos que
também atuam no processo de recepcdo cinematogréafica, principalmente no que tange as
caracteristicas do espaco. Estas contribuem para o envolvimento do espectador em um
efeito poético que ficou popularmente conhecido como “magia” do cinema. Para Zumthor
(2007, p.34), “a performance ¢ o Unico modo vivo de comunicacdo poética.” Assim, a
“magia” do cinema acontece quando um conjunto de elementos trabalha para proporcionar

ao espectador prazer estético.

Zumthor (2007, p.62), reconhece o modelo teatral como representante de toda
complexidade da pratica poética. “o texto teatral procede de uma escritura, enquanto sua
transicdo requer a voz, 0 gesto e 0 cenario; e sua percepcdo, escuta, visdo e identificacdo
das circunstancias.” Em sua raiz, o texto teatral e o texto poético sdo iguais, emocionam e
despertam sensacdes nos leitores. Entretanto, o texto teatral se desprende das linhas fixas,
“a interpretacdo permanece entregue a iniciativa do diretor e, mais ainda, a liberdade
controladora dos atores, de sorte que sua variacdo se manifesta, em ultima analise, pela
maneira como ¢ levado em conta por um corpo individual.” O texto teatral passa a
apresentar as experiéncias dos performers, suas interpretagdes e identidades. “Assistir a
uma representacdo teatral emblematiza, assim, aquilo ao que tende — o que é

potencialmente — todo ato de leitura.”

Nos filmes acontecem da mesma forma, surgem inicialmente a partir de textos que
informam de forma poética, ficando o resultado de sua materializacdo filmica ligada a
interpretacdo dos performers que o constroem. O melodrama teve sua origem nos palcos,
mas no inicio de século XX passou a ocupar também as telas. Muito do modelo teatral foi
levado ao cinema pelos filmes melodramaticos. Assim, percebe-se uma forte relacdo deste
com o texto poetico, devido a sua heranca teatral. Contudo, o cinema foi criando

progressivamente suas proprias caracteristicas e narrativas visuais.

Os filmes podem ser associados ao texto poético, assim como a poesia se

diferencia do texto literal, a narrativa cinematografica diferencia o filme do registro



audiovisual, tanto a poesia quanto o filme proporcionam aos leitores e espectadores a ilusdo
da arte. O melodrama possui elementos proprios que intensificam essa ilusdo, a sua relacdo
com espectadores é tdo fiel que dificilmente alguém se mantém estatico diante de uma

performance melodramatica, seja ela no teatro ou no cinema.

Zumthor fala desta ilusdo ao estabelecer o confronto entre recepcéo e performance.
Para ele a performance é imediatista, 0 momento presente; enquanto a recep¢do designa
um processo que tem uma duracdo imprevisivel, pode ser bem longa,. Assim, a
performance ¢é o ato pratico do performer, enquanto a recepcao pode ser entendida como
seus desdobramentos. “pode-se hoje falar da recepgédo de Virgilio e de Homero; mas nos
situamos a uma tal distancia temporal desses autores que o termo performance ndo tem
mais sentido em relagao a eles.” (ZUMTHOR, 2007, p.50). O proprio Zhumthor admite que
0s meios audiovisuais modificaram as condicdes da performance, destoando um pouco do
esquema esbocado por ele. Entretanto ressalta que as modificagdes ndo tocaram na natureza
da performance. Os meios audiovisuais proporcionaram as performances o aumento de sua
duracdo em termos reprodutivos, uma performance pode ser repetida indefinidas vezes e

com isso aumentando proporcionalmente a abrangéncia da recepcao.

Para Zumthor (2007, p.38), um elemento irredutivel para a performance ¢ “a ideia
da presen¢a de um corpo.” Neste caso podemos entender o espectador como um corpo que
sente a energia poética. A performance € uma comunica¢do poética em que todos 0s
envolvidos sentem e reproduzem essa energia. Zhumthor, ao falar da comunicacéo poética,
ressalta, que “o fato de base, que constitui em poética essa comunicagdo, ¢, lembro-0, sua
tendéncia ou sua aptiddo para gerar mais prazer do que informacao.” (ZUMTHOR, 2007,

p.64).

Ao recordar de um momento em sua adolescéncia no qual encontrou um cantor
ambulante, Zumthor fala da comunicacgdo poética que se processou por meio do ritmo entre

0s corpos do performer e audiéncia.

A cancdo do ambulante de minha adolescéncia implicava, por seus ritmos (os da
melodia, da linguagem e do gesto), as pulsacBes de seu corpo, mas também do
meu e de todos nés em volta. Implicava o batimento dessas vias concretas, em um
momento dado; e durante alguns minutos esse batimento era comum, porque a
cancdo o dirigia, submetia-o & sua ordem, a seu proprio ritmo. A cangdo tirava



dessa tensdo, portanto, uma formidavel energia que, sem didvida nem o préprio
diabo do cantor nem eu, seguramente, aos doze anos, tinhamos consciéncia: a
energia propriamente poética. (ZUMTHOR, 2007, p.39)

O corpo se estabelece dessa forma como um aparato sensorial pelo qual acontece a
recepcdo, assim o espectador busca a performance com os poros abertos para absorver a
energia poética. Para Zumthor (2007, p.69), “na situagdo performancial, a presenca
corporal do ouvinte e do interprete é presenca plena, carregada de poderes sensoriais,
simultaneamente, em vigilia.” No cinema, os performers nao estdo presentes, mas o filme
reproduzido libera as energias dos performers sobre os espectadores. Essa idéia dialoga
com modelo performancial que Zumthor propds para leitura,

Na leitura, essa presenca €, por assim dizer, colocada entre parénteses; mas
subsiste uma presenca invisivel, que € manifestacdo de um outro, muito forte para
que minha adesdo a essa voz, a mim assim dirigida por intermédio do escrito,
comprometa o conjunto de minhas energias corporais. Entre 0 consumo, se posso
empregar essa palavra, de um texto poético escrito e de um texto transmitido

oralmente, a diferenca so reside na intensidade da presenga. (ZUMTHOR, 2007,
p.69)

Assim, ler um texto poético ou assistir a um filme podem ser considerados atos
performanciais de recepcédo estética. Dessa forma a performance néo estd apenas ligada ao
corpo, mas utiliza-se deste para se ligar também ao espaco. No cinema, a posicdo do
espectador, sentado confortavelmente frente a tela de projecao, a sala escura que direciona
a atencdo apenas para o que esta sendo reproduzido, a qualidade de som que intensifica as
acoes e emocdes, e a imagem projetada na tela a partir de rolos de filmes produzem uma
sensagdo estética Unica, em que cada espectador a experiencia de forma individual. “A
recepcdo, eu repito, se produz em circunstancia psiquica privilegiada: performance ou
leitura. E entdo e tAo-somente que o sujeito, ouvinte ou leitor, encontra a obra; e a encontra
de maneira indivisivelmente pessoal.” (ZUMTHOR, 2007, p.52).

Ao tratar da leitura de um texto poético como performance, Zumthor (2007, p. 51),
diz que a “leitura se define, a0 mesmo tempo, como absor¢ao e criacdo, processos de trocas
dinamicas que constituem a obra na consciéncia do leitor.” Nesse contexto a performance ¢é
pessoal, o leitor se apropria do texto e o interpreta ao seu modo.

O que produz a concretizacdo de um texto dotado de uma carga poética séo,

indissoluvelmente ligado aos efeitos semanticos, as transformagdes do proprio
leitor, transformacdes percebidas em geral como emocdo pura, mas que



manifestam uma vibracéo fisioldgica. Realizando o ndo-dito do texto lido, o leitor
empenha sua propria palavra as energias vitais que a mantém. (ZUMTHOR,
2007, p. 53)

A partir da leitura do texto o leitor cria imagens e completa tramas, por meio de
uma ilusdo propria da arte. Estes elementos de ilusdo e performance defendidos por
Zumthor podem ser percebidos também em outras espagos de producéo artistica, como o
teatro e o cinema. Ambos apresentam uma relacdo muito proxima com a performance da
recepc¢do. Tanto no cinema como no teatro o espectador é envolvido de forma a construir

sua propria ilusdo.

Josette Féral escreveu inlmeros ensaios que tratam da relacdo do espectador com a
teatralidade, para ela este ndo é um fenémeno estritamente teatral. Ao falar do papel da
teatralidade do lugar na construcdo da teatralidade da cena, Féral (2003, p. 38), nos ajuda a
entender como a teatralidade influencia na relagcdo do espectador com o cinema. Para a
autora o espaco libera para o espectador elementos que compfe a cena mesmo sem a
presenca do ator ou inicio da representacdo. Isso acontece porque o espectador sabe que
naquele espaco acontecerd uma performance, e este saber direciona seu olhar. Assim, 0
espaco é fundamental para teatralidade porque prepara o espectador para a performance que
seré representada.

Nicolas Evreinoff, um dramaturgo russo do inicio do século XX, em seu famoso
livro “O teatro e a vida”, fala da teatralidade e das relacdes do espectador com o teatro.
Para ele, existe no teatro um momento da percepc¢éo teatral, um acordo silencioso entre o
espectador e o ator, no qual o primeiro aceita adotar determinadas atitudes em respeito ao
ator, este por sua vez se compromete a permanecer fiel a esta atitude concedida até onde
seja possivel. O espectador assume essa postura e abre-se para receber a comunicacao

poética.

O espectador sabe que o0 céu pintado no pedaco de pano néo € real, mas se esforca
para percebé-lo como um céu auténtico. Quanto mais 0 espectador se distancia da
realidade do cendrio, procurando receber a mensagem estética que o performer esta
transmitindo, mas emotivo ele se torna, no sentido mais nobre da palavra. O melodrama se

encarregava muito bem desse feito, levando as lagrimas homens e mulheres, jovens e



adultos. Para Evreinoff (1927, p.141), a recepcdo é o momento que nos distanciamos de
nossa realidade e embarcamos no fabuloso mundo da ilusdo da arte. “Desde o principio até
o final, o teatro é uma mentira, uma ilusdo, uma mentira premeditada, uma iluséo
premeditada. Entretanto, a mentira € tdo encantadora e a ilusdo tdo fascinante, que sem ela

ndo valeria a pena viver em nosso mundo.”

Segundo Féral (2003, p.34), “para que a ilusdo seja perfeita, depende menos da
complexidade das técnicas utilizadas, que do acordo profundo entre ator e publico.” A
ilusdo pode acontecer no mais pobre circo sem lona, dependerd apenas do esforco dos
palhagos, méagicos e acrobatas em dar o melhor para convencer o publico, assim como o
publico ndo levard em conta a precariedade do picadeiro, serdo guiados apenas pela
comunicacgdo poética com os artistas. Essa ideia dialoga com a intencdo de alguns cineastas
contemporaneos que julgam a histéria contada mais importante que o aparato
cinematogréfico que a capturava, produzindo filmes com tecnologias audiovisuais mais
acessiveis. O consumo desses filmes depende do entendimento e aceitacdo do publico

quanto a forma que ele foi produzido.

Richard Schechner (2011, p.157), ao abordar a relacdo dos performers com 0s
espectadores cita dois exemplos que ilustram bem a participacdo do publico no processo de
construcdo da ilusdo teatral. O primeiro fala da apresentacdo do épico folclérico indiano,
Ramlila, da cidade de Ramnagar, o mais conhecido da india; durante esta apresentac&o os
diretores do espetaculo, se colocam atras dos performers ,soprando o texto e as agdes
conforme descritas no livro, pra que tudo aconteca de acordo com esta escrito. Essa préatica
é comum nestas apresentacdes, por isso 0s espectadores ndo ficam pensando que, por causa
da presenca dos diretores ou até das suas intervengdes, as a¢des do Rama ou Hanuman
sejam menos “reais”. Essas situacdes fazem parte do espetaculo da forma que os indianos
conhecem, a auséncia do diretor, talvez, causasse um estranhamento nos espectadores o que
acarretaria em prejuizos a construcdo da teatralidade da cena. Esse exemplo ilustra bem a
relacdo dos espectadores com o tipo de performance ou género que serd apresentado. A
audiéncia tem o conhecimento prévio, ou pelo menos uma ideia do tipo de performance que

ird prestigiar e se prepara para recebé-la.



O outro exemplo fala de uma trapezista que em determinado momento da
apresentacdo fica presa pelo tornozelo sem conseguir voltar a posi¢do de seguranca, nesse
momento a musica para e 0 publico prende a respiracdo, uma queda seria fatal. Por fim a
trapezista consegue voltar a posicdo de seguranca, a musica reinicia e o publico respira
aliviado em meio a aplausos. A maior parte do publico sabe que este momento de tensdo
com que a trapezistas passa faz parte do espetaculo, entretanto este saber ndo diminui a
expectativa e emoc¢do do publico frente a apresentacdo. Afinal o perigo ndo deixa de ser
real, mesmo em situacdes planejadas existe um risco e o espectador sabe disso. Alguns
filmes de acdo divulgam que as cenas mais perigosas ou dificeis foram feitas pelos préprios
atores sem o auxilio de dublés, criando assim no publico uma expectativa sobre o filme e 0
desempenho dos atores. Estes propGem aos espectadores uma entrega total na construcéo
das cenas, como parte do acordo citado por Féral (2003), e os espectadores, em contra
partida, se comprometem a absorver a mensagem que serd transmitida. A comunicacao

poética é um ato performativo daquele que contempla e daquele que desempenha.

A teatralidade presume um acordo entre ator e espectador. O espectador s6
vivencia essa ilusdo quando assume o estado de receptor, permite que haja uma troca de
sensagoes poéticas com o performer e o espago. Para Féral (2003, p. 34), “A teatralidade
ndo esta ligada as formas artistica e tdo poucas estéticas. O que estd funcionado aqui é o
consenso, o publico aceita um acordo inicial, e aceita prolongar a situacao jogando o jogo,
mantendo certos limites que estdo implicitos a situacdo.” Assim, a teatralidade ¢ um
fendmeno que depende em grande parte do espectador, este serd responsavel pela sua

construcgéo.

Este acordo também acontece no cinema, quando o espectador vai ao cinema ele
inicia um jogo com o filme, a diferenca para o teatro é que o filme ja estd pronto, a
presenca do espectador ndo podera interferir em sua construgdo, os performers que
conceberam a obra ndo recebem retorno dessa comunicacao poética, assim a informagéo é
enviada e o espectador decidira se a recebe de forma prazerosa. Souza (2014, p.06), fala da
recepcdo filmica e sobre como nossas experiéncias e identidades podem determinar esse

processo.



Definitivamente, o cinema participa da construcdo incessante do que podemos
articular como possivel ou impossivel, como real ou irreal, da construgdo do
nosso imaginario, enfim. A maneira como vemos um filme é sempre ativa e
relacionada com as etapas e circunstancias histéricas que vivemos coletivamente
e que, por certo, estdo marcadamente relacionadas com nossas intimidades, ou
(ex)timidades, conforme uma expressdo lacaniana. A recepc¢do de um filme é ato
dindmico e se relaciona com a producdo de nossas identidades, das diferencas que
nos incluem e excluem, com nossa humanidade.

Para Souza, a recepgdo filmica é um processo intrinseco, no qual apenas
espectador exerce influencia sobre esse processo. “Um filme também ¢ aquilo que fazemos
dele, 0 que sentimos e como interpretamos ao que assistimos, seja na sala escura, seja ao
abrigo de nossas casas.” (SOUZA, 2014, p.05).

Como venho mostrando, a comunicagdo poética entre performer e espectador
depende de um acordo entre eles, mas a recepcao depende principalmente do espectador. O
filme apresenta uma comunicacdo de via Unica, no qual a recepcdo depende também do
espaco no qual o filme é apresentado. Um filme pode ser recebido de uma forma quando
assistido no cinema e de outra quando esse contato ocorre em um outro espago, como a sala
de casa. Nao estou aqui desqualificando o filme em detrimento do cinema, pelo contrario,
estou propondo o0 cinema como espaco cénico que potencializa a recepcao performancial do

filme.

Zumthor defende o espago como elemento que permite ao espectador deslocar-se
da realidade para ilusdo na qual acontece a performance. Ao falar da relacdo entre
performance e teatralidade, Zumthor (2007, p.41), afirma que

O Espago em que se inserem uma e outra & a0 mesmo tempo lugar cénico e
manifestacdo de uma intencdo de Autor. A condi¢do necessaria & emergéncia de
uma teatralidade performancial é a identificacéo, pelo espectador-ouvinte, de um
outro espago; a percepgdo de uma alteridade espacial marcando o texto. Isso

aplica alguma ruptura com o real ambiente, uma fissura pela qual, justamente, se
introduz essa alteridade.

A identificacdo espacial por parte do espectador acontece de forma equivalente no
cinema. O teatro utiliza elementos cénicos para construir a ilusdo estética que sera
apresentada, assim como o cinema, este utiliza elementos proprios que tambeém constroem a
teatralidade espacial da sala de cinema, guiando o espectador para a iluséo artistica que sera
projetada. Para entender melhor esta ideia observemos o que diz a personagem Lisbela, do

filme Lisbela e o Prisioneiro (2003), quando ela comenta sobre elementos cénicos que o



cinema utiliza para transportar o espectador para um outro lugar, “a luz vai se apagando
devagarzinho, o mundo |4 fora vai se apagando devagarzinho, os olhos da gente véo se
abrindo, daqui a pouco a gente nao vai nem mais lembrar que esta aqui.” Quando a sala de
cinema fica totalmente escura a tela projecéo é o Unico ponto que interessa ao espectador,
de forma que essa tela funciona como uma fissura que transporta o espectador para o filme.
“No caso do cinema ¢ necessario mencionar que quando assistimos a um filme nos
transportamos para outros mundos imaginarios, outros locais e outras paisagens.” (SOUZA,
2014, p.11). Esse transporte acontece quando o espectador se desliga do mundo real e

embarca na ilusdo filmica.

Schechner, dialoga com essa questdo ao tratar da relacdo entre performance e
recepcdo em seu modelo de performance transportadora/transformadora. Neste modelo
Schechner (2011, p. 164), afirma que as performances de “transporte” podem ser definidas
pela “ida e volta” do performer (apresentacdes teatrais, transes, dancas). Enquanto as
performances de “transformacgao” buscam a mudanca de um status ou identidade social para
outro (Ritos de iniciacdo e passagem). Entretanto, ressalta que essa divisdo ndo é uma regra

rigida, muitas performance de transporte podem culminar em uma transformacéo.

O modelo de Schechner aborda principalmente o transporte e a transformacéo a
partir da figura do performer, mas néo exclui de forma alguma a audiéncia nesse processo.
Para Schechner (2012, p. 70), “de um ponto de vista do espectador, uma entrada para a
experiéncia ¢ “movida” ou “tocada” (metdforas apropriadas) e depois deixada onde
aconteceu.” Portanto, 0 modelo de performances de transporte desenvolvido por Schechner
(2011, p.162), afirma que estas acontecem quando o individuo € levado a um outro lugar, e
ao fim da performance, trazido de volta ao lugar de origem no mesmo ponto em que sairam.
Schechner definiu o transporte para outro lugar como a viagem para a ilusao da arte que
Zumthor (2007), Féral (2003), Souza (2014) e Evreinoff (1927), trataram em seus ensaios e

que venho discutindo neste trabalho.

Ao tratar da comunicacdo poética entre o leitor e o texto durante a recepgédo
performancial, Zumthor (2007, p. 52), propGe que essa comunicagdo pode transcender o
transporte. Para ele, a comunicagdo poética € uma ideia que se aproxima com a catarse,

proposta por Aristoteles. Assim, “comunicar (ndo importa 0 que: com mais forte razdo um



texto literdrio) ndo consiste somente em fazer passar uma informagdo; € tentar mudar
aquele a quem se dirige; receber uma comunicacdo é necessariamente sofrer uma
transformagdo.” Estas transformagdes sdo tratadas por Zumthor como emoc¢es puras, que 0
texto dotado de carga poética causa no leitor. “Realizando o nao-dito do texto lido, o leitor

empenha sua propria palavra as energias vitais que a mantém.” (p.53)

Evreinoff (1927), também percebe essa transformacdo por parte do espectador
durante uma apresentacao teatral. Para ele o teatro transforma completamente a logica, a
continuidade de nossas emocdes, transforma as causas e efeitos que regem nossos
pensamentos. 1sso acontece porque o teatro tem suas proprias verdades que nada tem haver
com as verdades cotidianas de nossa realidade. Evreinoff fala dessa transformagéo de forma
pessoal e intrinseca, ao citar a sensacdo que a Opera La Périchole exerce sobre ele, “quando
eu ouco, me sinto transformado em outro homem, como se minha alma fosse libertada de
todo mal!” (EVREINOFF, 1927, p.142)

As transformac6es que o leitor sofre, de acordo com Zumthor, podem ser facilmente
percebidas de forma bastante similar nos filmes, principalmente os melodramas, que
provocam nos espectadores emocdes de toda ordem. E importante ressaltar que mesmo com
uma pluralidade de espectadores no espaco do cinema e no tempo de exibicdo do filme, a
transformacédo é por natureza estritamente individual. A comunicacdo poética acontece no
cinema de forma coletiva, entretanto cada espectador recebe o filme de maneira pessoal,
para alguns o filme é apenas um transporte para a ilusdo filmica, enquanto para outros o

filme exerce uma transformacao.

O melodrama desperta nos espectadores emocdes que dialogam com diversos
sentimentos especificos para cada um. Estas emocdes sdo despertadas pela comunicacdo
poética entre filmes e espectador, promovendo um transporte deste da realidade para um
outro lugar na ilusdo filmica. Pode-se perceber assim o cinema como um veiculo
transportador, que por meio dos filmes melodramaticos e dos recursos cénicos disponiveis
nas salas de projecdo leva cada espectador individualmente a experienciar as suas proprias
reacdes em um nivel de respostas pessoais. O cinema promove a comunicagdo poética entre filme e

espectador, potencializando seus efeitos em cada um de maneira que o transporte pode se converter

em uma transformacdo do individuo.



3. JUSTIFICATIVA

Sempre fui apaixonado pelo cinema e suas narrativas, 0 movimento das imagens
agindo em consonancia com o som para contar uma historia, cativa minha atencéo de forma
hipnotizante. Em 2008, durante minha graduacdo em Artes Plasticas pela Universidade
Federal do Piaui, participei enquanto bolsista de Iniciagdo Cientifica, do projeto
Fotogramas mal-ditos, discursos in-fames: superoito e contestacdo juvenil no Nordeste do
Brasil, no qual investigavamos as producdes ndo comerciais e experimentais de cineastas
nordestinos entre os anos de 1960 e 1970. Essa experiéncia permitiu que entendesse 0
cinema pela Otica académica. Suscitando questdes de cunho historico e teodrico sobre a
producdo de narrativas cinematograficas. O Melodrama veio no bojo dessas questdes por se

tratar de um género que faz parte do cinema desde suas primeiras experiéncias.

Mesmo se tratando de um género que acompanha o cinema desde suas primeiras
experiéncias, o0 Melodrama é uma fonte de estudo subvalorizada no que tange as pesquisas
cientificas sobre o cinema. Para obter informacdes referentes aos grupos de pesquisa que
desenvolvem investigacdes relacionadas ao Cinema e Melodrama, lancei mao do Diretorio
de Grupos de Pesquisa no Brasil, disponivel na Plataforma Lattes do Conselho Nacional de
Desenvolvimento Cientifico e Tecnoldgico (CNPq). Nesse diretério pesquisei 0s termos
“cinema”, “melodrama” e “imagina¢do melodramatica” no campo de busca referente as
Linhas de Pesquisas presentes nos grupos cadastrados (certificados ou ndo). Com a busca
relacionada ao termo “cinema” foram encontradas 463 linhas de pesquisas cadastradas com
a palavra “cinema” presente diretamente no nome da linha de pesquisa ou constando entre
as palavras chaves. Entretanto, deste quantitativo de grupos com pesquisas relacionadas ao
cinema, apenas 02 apresentaram o termo “melodrama” presente em suas linhas de
pesquisas ou palavras chave: Narrativas contemporaneas - cinema, entretenimento e
transmidias, com a linha de pesquisa Cinema e melodrama, na Universidade Federal de
Goias; e Nex - Nucleo de Estudos do Excesso nas Narrativas Audiovisuais, com a linha de
pesquisa DefinicGes e limites do excesso, com as palavras chaves excesso; melodrama;
pornografia; horror; atuando na Universidade Federal Fluminense. Ao inserir 0 termo

“imagina¢dao melodramatica” foi encontrado em apenas 01 grupo de pesquisa: Imagens e
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narrativas, com a linha de pesquisa Imagens e narrativas - a imagina¢do melodramatica, na

Universidade Federal de Goias.

Ao estender a busca para teses e dissertacGes defendidas nos ultimos 05 anos, a
partir do termo “cinema” presente no titulo dos trabalhos foram encontrados 275 registros.
Entretanto, ao inserir nesta pesquisa um campo com o termo “melodrama” ou “imagina¢ao
melodramatica” presentes nos titulos, palavras-chave ou resumos, foram encontrados
apenas 16 trabalhos (ALMEIDA, 2012; AZEREDO, 2012; BARBON, 2011; COSTA ,
2014; FERNANDES, 2012; FERRARI, 2012; FOLEGATTI, 2011; FRANCO, 2011;
LUDWIG, 2012; OLIVEIRA, 2011; OLIVEIRA, 2013; OLIVEIRA, 2011; QUIALHEIRO,
2011; SAFADI, 2014; SAMPAIO, 2014; SILVA, 2012)

Portanto fica evidente a necessidade de pesquisas relacionadas ao melodrama,
principalmente por se tratar de um fenbmeno presente em diversos segmentos do Nnosso
cotidiano, como cinema, radio e televisdo. Muito do desinteresse por parte de pesquisadores
deve-se ao fato do melodrama ser rotulado como género menor. Essa postura desqualifica o

Melodrama em sua grande producdo audiovisual no cinema e televiséo.

4. OBJETIVOS
4.1. GERAL

Compreender o imaginario melodramatico presente nos filmes O Beijo, de Flavio
R. Tambellini e O Beijo no Asfalto, de Bruno Barreto, adaptados a partir do texto
dramatirgico O Beijo no Asfalto, de Nelson Rodrigues, a fim de esclarecer como a

imaginacdo melodramatica se configura durante a transicdo do texto teatral para o cinema.

Entender a participacdo do espectador durante a recepcao filmica, a fim de avaliar

se esta acontece de forma semelhante a recepgéo performancial.

4.2. ESPECIFICOS

4.2.1 Levantar pesquisas realizadas sobre o tema;
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4.2.2 Analisar as pesquisas levantadas;

4.2.3 Levantar bibliografia especifica;

4.2.4 Selecionar bibliografia especifica;

4.2.5 Realizar leitura analitica;

4.2.6 Analisar o texto dramatargico O Beijo no Asfalto;

4.2.7 Levantar escritos referentes a peca O Beijo no Asfalto, montada em 1964;
4.2.8 Analisar escritos levantados;

4.2.9 Analisar o filme O Beijo, de Flavio R. Tambellini;

4.2.10 Analisar o filme O Beijo no Asfalto, de Bruno Barreto;

4.2.11 Analisar escritos levantados sobre os filmes;

5 METODOLOGIA

Esta pesquisa serd desenvolvida por meio de uma abordagem qualitativa, na qual
trabalha com “o universo de significados, motivos, aspiragdes, crencas, valores e atitudes, o
que corresponde a um espaco mais profundo das relacGes, dos processos e dos fenémenos
que ndo podem ser reduzidos a operacionalizagio de variaveis.” (SILVEIRA, CORDOVA,
2009, p.32) Assim, para verificar a presenca da imaginacdo melodramatica na adaptagéo
para o cinema do texto dramatirgico O Beijo no Asfalto, de Neslson Rodrigues, é preciso
antes entender os significados de melodrama e imaginacdo melodramatica, para em seguida

confronta-los com o filme O Beijo, de Flavio R. Tambellini.

Para atender estas demandas desenvolverei uma pesquisa exploratdria e descritiva.
Com objetivo de proporcionar maior familiaridade com o problema, inicialmente sera
realizada uma pesquisa bibliografica, a fim de levantar o que ja se estudou sobre
imaginacdo melodramatica, considerando que o melodrama surgiu no teatro, com passagens

na literatura e cinema, sera importante conhecer as diferentes abordagens sobre ele.

A pesquisa bibliografica sera desenvolvida em consonancia com a pesquisa

documental, “que se constitui de fontes sem tratamento analitico, tais como: jornais,



revistas, filmes, fotografias, etc.” (SILVEIRA, CORDOVA, 2009, p.37) Durante esta fase,
serdo analisados, principalmente, o filme O Beijo (1965), de Flavio R. Tambellini, e o
texto dramatirgico O Beijo no Asfalto (1964), de Neslson Rodrigues, podendo ainda
recorrer a jornais e revistas que circularam na década de 1960, com o objetivo de levantar
informacdes referentes ao contexto artistico, politico e social no qual as referidas obras

estavam inseridas.

Este estudo ira percorrer uma estrada interdisciplinar que envolve teatro e cinema,
com passagem pela historia. Esta permitira o entendimento do contexto social, politico e
econdmico que se encontrava o Brasil na época que a peca O Beijo no Asfalto foi escrita e
filmada.

Para compreendermos o Melodrama faremos uso dos livros: The melodramatic
imagination, de Peter Brooks; Melodrama and Modernity: early sensational cinema and its
contexts, de Bem Singer; Melodrama: o cinema de lagrimas da América Latina, de Silvia
Oroz; O melodrama, de J.M. Thomasseau; O olhar e a cena: Melodrama, Hollywood,

Cinema Novo, Nelson Rodrigues, de Ismail Xavier.

Sobre o cinema, inicialmente utilizaremos os livros: Histéria do Cinema, de Mark
Cousins; Histéria do Cinema Mundial, de Fernando Mascarello; Pré-cinemas e pdés
cinemas, de Arlindo machado.

Sera realizada ainda uma busca e analise de antecedentes de pesquisas sobre o

tema, a fim de encontrar pontos de contato com o estudo que propomos neste projeto.

5.1 PROCEDIMENTOS METODOLOGICOS

5.2.1 Levantamento das pesquisas realizadas sobre o tema;
5.2.2 Anaélise das pesquisas levantadas;

5.2.3 Levantamento de bibliografia especifica;

5.2.4 Selecdo de bibliografia especifica;

5.2.5 Realizacdo de leitura analitica;

5.2.6 Anaélise do texto dramaturgico O Beijo no Asfalto;



5.2.7 Levantamento de escritos referentes a peca O Beijo no Asfalto, montada em 1964;
5.2.8 Analise de escritos levantados;

5.2.9 Analise do filme O Beijo, de Flavio R. Tambellini;

5.2.10 Anadlise do filme O Beijo no Asfalto, de Bruno Barreto;

5.2.11 Analisar escritos levantados sobre os filmes;

6 CRONOGRAMA
2015
PROCEDIMENTOS
01020304 |05|06|07|08|09 (10|11
Reorganizacdo do projeto com o X
orientador
Levantamentlo das pesquisas realizadas x Ix |x |x
sobre o tema;
Analise das pesquisas levantadas; X | X | X
Levan,tgm_ento de bibliografia x |x | x | x
especifica;
Selegdo de bibliografia especifica; X | X | X | X
Realizacdo de leitura analitica; X | X | X [ X |X|X
Levantamento de documentos
P . _ X | X
historicos pertinentes ao tema;
Analise de documentos levantados; X
Escrita da dissertacdo X | X | X [ X |X|X




2016

PROCEDIMENTOS
01/02|03|04|05|06|07|08|09 10|11 |12
Levantamento de escritos referentes a
peca O Beijo no Asfalto, montada em X | X
1964;
Analise de escritos levantados; X | X
Anélise do texto dramaturgico O Beijo
] X | X
no Asfalto;
Levantamento de escritos referentes ao % | x
filme O Beijo, langado em 1965;
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Qualificagdo X
2017
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7 RESULTADOS ESPERADOS

Contribuir com os estudos sobre 0 melodrama no cinema, no qual existe uma certa
caréncia de bibliografia académica que aborde esse género em producdes audiovisuais.
Bem como, fomentar novas reflexdes ou interrogacdes a cerca do melodrama e sua atuagao

no cinema.

Contribuir para os Estudos das Performances a partir da reflexdo sobre a recepcao

performancial do espectador de cinema.

Prover informacdes a respeito da presenca da imaginacdo melodramatica em obras

adaptadas para o cinema a partir de textos dramatdrgicos.

Entender a obra de Nelson Rodrigues a partir da oOptica da imaginagdo

melodramatica.

Promover a divulgacdo dos resultados da pesquisa por meio de participacdo em
eventos cientificos e publicacdo em periddicos especializados.
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