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RESUMO

Este trabalho propbe a problematizacdo e apropriagdo do conceito dmagaag
melodramatica, cunhado por Peter Brooks (1995), no cinema. Aplicaemu&todo da
analise filmica no filmeviulheres a beira de um ataque de ner¢©388) do cineasta Pedro
Almodovar. Optamos por nos dedicar a analise de um cinema quaste aim determinados
aspectos, do cinema de estrutura classica, justamente para exmhepreeom ainda mais
profundidade, a forca e vitalidade inesgotavel da imaginacdo meldaranNesse processo,
se faz necessario retomar o histérico do nascimento do melodsumaa&corréncia no teatro
para que possamos compreender com mais clareza a amplitude éocextensonceito.
Questionamos a concepc¢do do melodrama enquanto género e trabal@naokipdtese da
presenca de uma imaginacdo melodramética que, antes de estgnawprnas mais diversas
producdes teatrais e cinematogréficas, € construido prioritati@rpelo olhar que o publico
lanca sobre a obra. O melodrama, ou melhor, essa imaginacapassina uma lente por
onde o individuo moderno e acelerado estruturaria de maneira relatigasdéda valores
gue lhe apaziguam, ao menos superficialmente.

Palavras-chave: Melodrama. Cinema Melodramatico.



ABSTRACT

This paper proposes the questioning and appropriation of the concept of itmagina
melodramatic , coined by Peter Brooks (1995 ) , in cinema. We appimetieod of film
analysis in the filmMiomen on the Verge of a Nervous Breakd@@88 ) by filmmaker Pedro
Almodovar . We chose to dedicate ourselves to the analysis of dhfifrdeparts in some
respects from the classical structure of cinema, just to uaddrsvith more depth , strength
and inexhaustible vitality of the melodramatic imagination . Inphi€ess , it is necessary to
recover the historical birth of melodrama and its recurrencéhentheater so we can
understand more clearly the breadth and scope of the concept . Qubstiooncept of
melodrama as a genre and work with the hypothesis of a melodramagination before
being impregnated in various theatrical and film productions , is foailbly by the look that
the public launches on the work . The melodrama , or rather thgination , thus , would be
a lens through which the modern individual would structure and accelerated relsdiveily
values appease him, at least superficially .

Keywords: Cinema. Melodramatic Cinema.
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INTRODUCAO

Ha algo de compartihado em nosso olhar sobre o cinema. Uma incémoda
reminiscéncia familiar e tdo intima que chega a causar assoBibnte da tela ndo se esta
solitario. Aquelas emocdes, conflitos e sentimentos j4 foram vividagessibilidade do
projetar-se e identificar-se é tdo vasta quanto arrebatadogae Onolda os personagens
pertence também aquele que as observa e essa percepcéo abrenondegessibilidades.
Por acompanhar os mais variados enredos e as mais mirabolav@studas, o olhar do
espectador sabe exatamente o que procurar na tela e messndeanieiar essa busca sente-
se seguro do que ira encontrar.

Esse cinema de estrutura classjcéantas vezes julgado como simplério, possui
artimanhas que h& séculos continuam seduzindo, nos fazendo concluir cgee tratando
dessa imaginacdo, nada é evidente, mesmo quando 0s gestos e as pdakyersonagens
parecem 6bvios. Ha uma atmosfera que ultrapassa o meio cinetfiatggnais arrebatadora
que o proprio filme e presente ndo somente no que se passa, maaelque depende e
necessita do agir ativo do publico para existir.

Peter Brooks (1995) chama essa instanciendginacdo melodramatica ponto de
partida e de chegada que nos propomos a abordar neste trabalho. Esise ©é0 se refere a
um género em especifico, apesar de ter nascido de um, tampouca #nguoagem
cinematografica, apesar de precisar dela para existir, masergaresrto olhar compartilhado
entre publico, personagem e obra.

Cunhado para corresponder a obra de Henry James e Balzagresst perpetua-se
no cinema porque, acima de tudo, a imaginacdo melodramatica € uncaihgartilhado
sobre o0 mundo, seus dissabores e esperancas. Sao expectativas quwelmentta serdo
lancadas sobre uma obra e, mesmo quando ha a recusa em resposserotha, ele
permanece como matriz de inspiragéo.

Nossa proposta, neste trabalho, € deslocar para o cinema o cdecaraginacao
melodramatica. Lancando mao do método da analise filmica, caminhmraexplicitar
aquilo que a primeira vista foge aos olhares mais atentos, tentaadoaa das entranhas do

cinema essa estrutura perigosamente sedutora.

2 Esse conceito serd trabalhado em um terceiro niomeeste trabalho. Por hora, julgamos necessario
conceitua-lo como um modo de producdo cinematagréjue adota procedimentos especificos com fins de
alcancar o envolvimento do publico, criando e @&aabo certos padrdes de producédo para os filmes.
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Empenhamo-nos nesta tarefa ndo a partir de uma producéo fiehdd@®g mais

candnicos do género melodramatico, mas de um filme que deve a imagimelodraméatica
todo seu repertorio. Seja para se aproximar ou se afastar aleamdecoroso sobre o mundo
e apesar de todas as ironias e frustracées geradas no pubiicanges o gosto por enredos e
estratégias no desenrolar de narrativas que ha séculos séo recicladas.

Ora aproximando-se, ora afastando-se da tendéncia melodramatitearde mundo
sobre os critérios embutidos na imaginacdo conceituada por ReisksB(1995), Pedro
Almoddvar, com o filmeMulheres a beira de um ataque de ner{@888), no minimo
exemplifica a elasticidade e reciclagem dessa imaginacao.

Por mais contraditério que possa parecer, optamos por analisar @mmepem parte,
rompe com o0 melodrama, enquanto género, para demonstrar a forca daa¢@agi
melodramatica. Isso porque esse conceito ndo abarca o cinema dmerani especifico,
mas remete a uma maneira de olhar o mundo, de encarar conflita@afdregese e de lidar
com a fragilidade humana.

Nos tempos (pos) modernos, em que a instabilidade e a acelerag@uladez mais
insuportaveis, espacos de apaziguamento e conforto sdo fundamensaespds@pdo-se na
religido, em padrbes judaico-cristdos ou no afastamento ratkted, continua existindo,
acima de tudo, o desejo pelo amparo. H& cada vez mais gélasidentificacdo com o outro
para se consolar ou descarregar estimulos. No cinema encarsmassaficientemente fértil
para garantir esses arrebatamentos.

Nascido na efervescéncia do final do século XIX, o cinema pamdsu de maneira
surpreendente a ansiedade de individuos que se assustavam com 0s botueavane as
grandes cidades e os carros acelerados que cruzavam as rugoucmdempo antes se
caminhava sem maiores preocupacdes. Diante da tela escuraetinhagortunidade de
esquecer-se de si mesmo, em um primeiro momento, para logegeidasvoltar a existir
pelos gestos de um personagem que expressava a flor da peleerstestiomiversais e
compartilhados. A comog&o ndo nascia simplesmente no ato de asaistiflme, mas das
ideias que cada pequeno detalhe carregava.

Em nosso estudo percebemos que essa capacidade ndo surgiu conapsajzesie
moderno ou candnico, mas h4 séculos j4 habitava a imaginacédo dos esped@mdeatro, da
literatura e das artes em geral. Por esse motivo serasagoesos voltarmos para o

levantamento histérico do melodrama enquanto género, trazido por JeanFMariasseau

% Essa concepcéo pertence a Denis Diderot (200&heabordada mais profundamente na andlise do. filme
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(2005), Silvia Oroz (1999) e Ivete Huppes (2000), para compreender essarast

arrebatadora incorporada pelo cinema.

Contudo, no estudo deste histérico percebemos a necessidade de regtdanaass e
chegamos, entdo, a Denis Diderot (2005), com seu BEgtmrso sobre a poesia dramatjca
escrito em meados do século XVINo entanto, todas essas obras ndo foram suficientes para
que pudéssemos compreender a vitalidade no melodrama enquanto imadluac&so
retornamos ainda mais, a partir de Peter Szondi (2004), ao dramasbNguéstudo desse
género e no desejo do melodrama de incorporar o prestigio dadragadeguimos delinear
com mais exatiddo a vitalidade da imaginagdo melodramética.

Para realizar tal tarefa nos voltamos a um autor fundanmrtala comunicacéo, pela
importancia de suas contribuicbes com os estudos culturais, mas Gue $ui@ caminhada
académica pelo teatro. Raymond Williams produziu obras fundamertasa analise do
teatro e da remodelagdo do género tragico ao longo dos séculos. dbraTragédia
Moderna(2010) eDrama em Cend2002), somadas ao ens#iaragédia grega2010), de
Albin Lesky (2010), nos levaram a algumas constatacdes que clareardiseasaide o tema
em questdo. A forca do tragico e sua utilizacdo para despepsestigio no melodrama,
estratégias adotadas no século XVIII, foram fundamentais paem séculos depois
pudéssemos realizar a andlise do fivhéheres a beira de um ataque de nervos

Percebe-se, nas leituras, a necessidade de entender a tnagéauiesentido de género
original, mas pelo viés de “tragico” ou de “acéo tragicasobre esse foco que ela passa a
despertar um leque de interpretacfes e ideias trazidos a m@m@imples mencionar da
palavra “tragédia”, e ndo simplesmente por representar umaoejumto de obras. Raymond
Williams (2002) explora essa potencialidade do tragico e o oekaé questdo da tradicdo, da
cultura, da desordem e, finalmente, da revolucéo.

Para compreender melhor a composicdo dessa amplitude e denay@es para a
imaginacdo melodramatica tivemos que necessariamente retomateatro. Mais
especificamente, foi preciso retornar ao género do drama burgué&scdlo XVIII e seu
dialogo com reformulados conceitos da tragédia, com o objetivo de compreender 0s contornos
ainda presentes nessa maneira melodramatica de enxergar o mundo, ainda nao datada.

Nesse percurso tivemos a grata surpresa de observar aqiermora trés séculos
anteriores a producdo do filme a ser analisado nos aproximou e ersi@ieda mais a
compreensao da estrutura que lhe da corpo. Quanto mais retomamos aspectosdecoro
nas falas e nos gestos, a repressao de instintos, a sentulaeetadi a familia patriarcal

burguesa, mais nos aproximamos do nosso objeto de analise e constatarnodurante
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esses séculos foi sendo reinventada a ja conhecida “maneirade wihado” que conceitua

a imaginagdo melodramatica. Os mesmos conflitos e incidentesiuaont se repetindo,
sempre revigorados e negociados com as transformacdes historicas.

Assim, ao longo dos séculos 0s pressupostos morais que norteiam 0SgeeIsoDs
incidentes da trama e os efeitos especiais — realizados de dmtimta do teatro pelo cinema
— vém se alterando. Permanece o mesmo olhar que espera a punig#s EKeersos e um
final recompensador para os esforcados. No emaranhado de caieasenngtiodramaticas
reinventadas ao longo dos séculos ha um eixo estruturante que ti@ooseprque talvez
nesse ponto resida o0 sucesso de sua permanéncia: sdo os perstasgaentheres, que,
prioritariamente, marcam o enredo melodramatico.

Provavelmente uma das primeiras imagens que nos vém a mente ao gmensa
melodrama € uma mulher com lagrimas nos olhos. Elas sdo responsaveisdicar
caminhos de esperanca e expressar toda a sentimentalidade melodrilesgiegrocesso, as
mulheres acumulam papéis e tomam para si a responsabilidade ldescerdonfrontos. Sao
elas que propiciam a sustentacdo necessaria ao lar, que con@sigéams, mas permanecem
no embate, talvez eterno, entre o espaco publico e o privado.

Nesse processo, seus proprios desejos sdo negociados e, énemm ecomo o de
Almodovar, tal situacéo € levada ao extremo. Isso se da nédo por mameor uma histeria
velada que deixa o espectador duvidoso se o0 que ele vé na telanteaé tdo explicito
quanto parece a primeira vista. E exatamente no instante emeqoempartilha esse
confronto com as personagens femininas, e se lanca mao da imagmelodramatica de
séculos atras para compreender a obraMyulkeres a beira de um ataque de ner(b338)
corporifica as contradi¢cdes e o vigor do conceito de Peter Brooks (1995).

Utilizando a imaginacdo melodramatica para compreender umasolga tanto o
desconforto, talvez pelo estigma que habite a palavra ‘'melodramal quap&ziguamento.
Sabe-se que mesmo quando as personagens teimam em seguir 0s pasié@smaos e 0
final insiste em decepcionar os olhares ansiosos pelo desendgeatepresta ainda o prazer
que vai se acumulando ao longo do filme, quando se percebe enssiaeses tantas vezes
condenados. O amor, o perddo e a esperanca, quando tomados por cliché andado
encantam e atraem. Diante de tais constatagdes é dificil ndo se ecmantatema.

Para ndo nos perdermos € necessario entdo ancorar-se, cosma foea desse
encantamento, no método da analise filmica. Jacques Aumont (2010jcé#aerpl dizer que
toda andlise filmica deve alcancar a producédo de conhecimentose geee tomar o filme

como o ponto de partida e de chegada da pesquisa. Diante de tatldaémaeciso partir da
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descricdo da cena para logo ap0s alcancar a interpretacauaksa do filme analisado. O

desafio é saber dosar aproximacdes e afastamentos, semspealdesequéncia em foco e dos
referenciais tedricos capazes de dialogar com a producéo.

Todo esse potencial de interpretacdo e a emotividade despertada pelomzetdra
coloca em um pedestal. Na verdade, por mais estimulante que poss@rsar todo o seu
contexto e perceber sua vitalidade no filme analisado, o melodraceunagpermanece, sem
muitas ambicdes estéticas e com nenhuma intencao de alcataiaisde sublime.

Consciente desse lugar de onde se deve iniciar qualquer aegfiseialmente em se
tratando de um tema tdo amplo como o melodrama, analisamos dVillheres a beira de
um ataque de nerv@q4988) para tentar enxergar melhor as encruzilhadas entre inag&Ey
melodramatica, o género melodrama e a figura da mulher. Amparddosgiedo da analise
filmica, propomos refletir sobre o alcance dessa imaginacdo, amangmpo em que
delimitamos suas fragilidades e gratificacdes. Ao articularam@gise filmica e conceitos
norteadores do tema desde o inicio do trabalho, acreditamos que aopaambs na
compreensao dos conceitos e enxergamos com mais clareza os postisegesicdo do
melodrama teatral e do cinema.

Toda nossa pesquisa sobre o vigor da imaginacdo melodramética tpemaforcado
a impossibilidade de exalta-lo, além do que ele reforca ser desdeorigem: uma lente por
onde pode-se olhar o0 mundo sobre perspectivas relativamente dicotomisasm Bta um
cinema como o de Pedro Almododvar, que explicita essas dicotomiadepaia reduzi-las a
po, resta presente a necessidade desse pressuposto fundamentahrigstasao longo dos
séculos, atingindo teatro, musica, cinema, televisdo, dentre outrogzeadd intuir que ha
algo dessa imaginacao incrustado ndo s6 nos olhares que se voltantip@m@a, mas para

além dele.



Capitulo 1

Melodrama:
protocolos para olhar o mundo



1.1 O LUGAR DE ONDE SE PARTE

Quando Peter Brooks publicou a segunda edicdo de seu lliwagination
Melodramatic em 1995, o cinema estava prestes a completar um século dma@aise,
apesar de esse autor defender a hip6tese da presenca de gmacéimamelodramatica
especificamente nas obras de Henry James e Balzac, seu gsinldou proporcdes
especialmente relevantes pela extensdo que o conceito, titulo da eobomtra em
determinadas produgfes cinematograficas. Brooks propfe a pred@ngenovacdo do
melodrama, nascido no teatro do primeiro ano do século XIX, por meio dagliversas
facetas que convergiram na criacdo de uma modernidade pataigsantidos de um publico
hiperestimulado.

O melodrama teria ultrapassado uma definicdo de ¢&para alcancar o patamar de
imaginacdo. Como imaginacdo melodramatica, poderia tanto seaddilino cinema de
estrutura classica, zelando com maestria por caractasigjue se renovam ao longo dos
séculos, como ter explorada sua estrutura potencialmente capaavdear autonomia do
individuo em relagé@o a obra, dependendo da maneira como € apropriado.

Independentemente da abordagem de reciclagem adotada, pernsanieree
necessidade de introduzir o espectador em sonhos e fantasias. IFesosloopublico se
constréi uma trama cheia de reviravoltas e identificacOes, chpaativar de uma maneira
muito dificil de desvencilhar-se, também, gracas a forma cometeemindividuo a essa
imaginagdo anterior ao proprio cinema.

O cinema can0nico conseguiu, com primazia, transpor e adapt@a@nacao
melodramatica, que Peter Brooks analisou a partir da litergtara um original grau de
afetacdo do publico. O problema € que haveria uma instancia de envolvooentobras
produzidas partindo dessa imaginacéo, que minimizaria niveis de autoconscigémgincab
espectador em seu ponto mais fragil, naquilo que ele carmgt e negocia o tempo todo:
seus julgamentasobree a maneiraomoenxerga o mundo.

Segundo essa logica, muito mais do que tratar de “melodrama&riecab

problematizacdo do “melodramatico” que se embute nas mais inesperddgrovaveis

* Consideram-se géneros cinematogréaficos a reuei@fetrminadas caracteristicas que delimitem cato de
filmes, que partilham aspectos e similaridades guamersonagens, enredos, utilizacdo dos cenéans, etc.
Robert Stam (2009, p. 151) afirma que a forma rpaiwveitosa de se utilizar um género seria enteodé-|
“como um conjunto de recursos discursivos”, utilida-o “do campo da taxinomia estatica para o das
operacdes ativas e transformadoras”.
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producdes artisticas. Para além do substantivo, o que veriamos,j& esfamos pensando

em cinema, e o que prevaleceria de maneira muito mais agressiva € ¢aatiilewalores.

E nessa acdo que reside o adjetivo “melodramatico”, ponto de partidaopa
rompimento da visdo do melodrama enquanto género para tornar-se gaagiRar essa
nebulosa distribuicdo de qualidades e defeitos o espectador seriaayfimdde, pelo filme,
trazer & luz uma moral melodramatica oculta que forneceriargabouco de reflgios e
procedimentos de compreensdo do mundo para individuos herdeiros da modegnidad
fragilizados por ela.

Abordar uma forma imaginativa tdo ampla demanda delimitacbes qua@sto
referenciais teoricos, de onde se parte e o que, prioritariarsentdservara nos filmes que
passam pela imaginacdo melodramatica. Em prol de artiedarproblema, que tambéem é
metodolégico, voltamos nosso estudo a problematizacdo de como o eixo ckntral
melodrama, a figura da mulher, se articula e é reinventada f@ssa narrativa, seja por
meio da subversdo de suas caracteristicas principais ou pomattagd®. Desse modo, nossa
hipotese € que mesmo um cinema que se propde a apropriar-se do neetmmramobjetivo
de construi-lo de uma forma mais critica ndo consegue afastarrgpletamente da forca dos
principios mais candnicos ou ignorar os fundamentos mais essenciais dessacanag

Trabalhamos a hipdtese de que, para além da oposicdo homem e efigera
feminina no filmeMulheres a beira de um ataque de nen(®888) condensa aspectos
capazes de tornar possivel vislumbrar um novo melodrama. Nessa legaodeseriam
dosadas exaltacao e ironia, que reestruturariam a imaginagadranehtica a medida em que
0 espectador, a principio sem muita consciéncia, reconhece a impossibilidéalstatese das
prerrogativas melodramaticas estruturantes de seu olhar. ,Adg&tivamos problematizar e,
de certa forma, contribuir para atualizar o0 melodrama a mhrtirm cineasta que subverte
suas caracteristicas primordiais talvez justamente para refaritalidade dessa imaginacao.

Com essa proposta embarcamos na tarefa de aproximar umalfam@éica nascida
no século XIX e o cinema de Pedro Almodévar que, ao mesclar o candnico e o moderno, faz o
espectador vivenciar “sob a pele que habita” um melodrama nejsei€o. Para irmos a
fundo nesta pesquisa, torna-se necessario retornar até o drama dargééslo XVIII, uma
vez que foi esse género que constitui 0 melodrama e fez com gyassasse por suas
primeiras atualizacbes até ganhar a forma de imaginac#io.pcdlemos encontrar
caracteristicas marcantes e ainda néo superadas. Como podemos orgaszap@eses que

surgem quase como estimulos?
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Um primeiro ponto para se compreender essas alteracdoesdpantaneira como a

familia é o tema central do melodrama. O nascimento do género teatral do digués,byure
daria origem ao melodrama, ascendeu na Europa juntamente com a bhuajubsindo um
novo sentido a palavra “familia” e destinando a ela tanto a posgileildia oferecer alento
como de produzir conflitos.

Com a consolidacdo burguesa a estrutura familiar ganhou cada vez amai
responsabilidade para zelar do bem-estar geral. Especialmeataspaulheres, a familia
representava refugio, contudo, mais arrebatador do que esse sentidestrgura familiar,
gue passou também a representar, de maneira mais intensa do euiE@t@ raiz de uma
série de conflitos e privacdes individuais. Segundo Peter Szondi (2004phntexto do
século XVIII a questdo decisiva era muito mais o reposicionameatrelacdo publico-
privada do que propriamente a oposi¢cao entre burguesia-aristogasé.afirmacdo sem
davida alcanca a mulher.

Assim, se a pequena familia burguesa foi reinventada gracesrdlit®s de costume
que as mulheres enfrentavam, ainda € possivel constatar que é por meio delaprgsersa,
hoje nas telas e antes no teatro, uma ansia por expressar gestodes, gritos e siléncios
impregnados na recorrente e conhecida sensagcao moderna de trarc@spaeo privado e
encontrar refagio fora do lar. Essa premissa é o fundamento baslesatoparo feminino na
modernidade e eterno mote melodramatico.

No melodrama, a inquietude feminina nasce do sufocamento produziddralpar
espaco privado, que parece existir quase camariori quando abordamos essa forma
imaginativa. As personagens femininas, ou aquelas que assumem eske egi@oe
permanentemente desconfortaveis com o espag¢o da familia, que nadhesaisarece
confortar. Esse descompasso produz nas mulheres, de maneira recometi¢sconforto em
cena, fato recorrente nas tramas.

As mulheres no melodrama, além de expressarem mais expbcite os conflitos a
serem vencidos, sdo lancadas para fora de casa, porque ér&sigaea possibilidade de
reinventar sua préopria feminilidade. Seja em produgcbes candnicas odenagptura,
permanece 0 constante convite para que as personagens feminimaseoonitilizando
antigos referenciais melodramaticos como alicerces deag@®ms. O publico espera delas
certas atitudes que, qguando néo correspondidas, provocam estranhamento.

Mesmo quando aceitamos o0 conceito do melodrama como imaginagcdo, termo
disseminado por Peter Brooks (1995), e por esse viés analisaneseragardas mulheres em

cinemas como o de Pedro Almodoévar, ainda assim falamos de enredmbamékicos
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revigorados, porém saudosos de suas caracteristicas originaateEmntre o espaco publico

e o0 privado que atormentavam as mulheres no século XVIII continuam setda de
enredos construidos no século XXI. Esses referenciais de narrathn@a esgotados
reafirmam nédo so a vitalidade como certo olhar sobre o0 mundo daagao melodramatica
gue nao se alterou de maneira radical.

Somente podemos construir o raciocinio até esse ponto, retomando oohidtdric
melodrama, levantando perguntas e enxergando por uma nova vertenteyaragid dessa
forma imaginativa em um periodo histérico bastante contraditériosaNesa, a0 mesmo
tempo em gque se adota o antropocentrismo, que negocia verdades atadleligsio sobre
a légica do consumo, antigos dogmas ndo deixam de estar presentestrutura
cinematografica de um modo imaginativo que ndo se reduz apenzieeata, mas que
encontra nele seu “habitat estimulante” (HUPPES, 2000, p. 10).

Tal amplitude de estimulos torna necesséario abordar o melodraimatathelo
claramente o objeto a ser analisado e prezando pelo estabeleciitodaar de onde se
analisa essa realidade movedica. Inevitavelmente, € necdssdao critérios de pesquisa
propondo separar, para poder analisar melhor, as encruzilhadas cineicasgdéd
melodrama e da mulher. Para alcancgar esse objetivo € prec@@arase nos procedimentos
de um método.

Por esse motivo, introduzimas priori alguns esclarecimentos quanto ao fascinio
exercido pelo cinema e pelo método da analise filmica. Essestosnessim como o de
cinema de estrutura classica e de imaginacdo melodramatigmaoo de Peter Brooks
(1995), continuardao a ser retomados e redefinidos ao longo do trabalhmoBagm
paréntese sobre alguns pressupostos basicos do cinema candnico e cajameles passam
por releituras nos melodramas de Pedro Almodovar.

O cinema americano da virada do século XIX para o XX, quersolidou como
hegemonico, construia para o publico uma situagdo muito singular: oesttarDiante da
tela, observando o mundo pelo olhar privilegiado da camera — abordandonpesseto, o
cinema de estrutura classica —, se oferecia ao publico o mamrtéwaf ponto de vista
possivel, levando-o a embarcar naquilo que Mauerhofer (1984) chama dedtsitizema”.
Diante do isolamento de toda fonte de perturbag&o visual ou sonoeaaaHéme, o publico
envolvia-se e tinha, gradativamente, seu olhar transformado em dematodaquela forma
cinematografica. A principio, esse quadro pode inspirar o julgamdmtum espectador

passivo e que se envolve sem muita dificuldade no enredo melodramatico.
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Em uma condenacdo extremista, deixa-se de perceber que esss@nm&o € tdo

Obvio quanto parece a primeira vista e que também nesse espaco thaidgube para a
producao de conhecimento. Afinal, se o isolamento do publico diante da wbeaceporque
h4, acima de tudo, a presenca de uma estrutura narrativeatogedfica bastante sélida que,
por inimeros procedimentos, entre 0s quais se incluem estratégiaslattrama, cativam
pela maneira como promovem o encontro do olhar e das imagens. Compresaser e
procedimentos melodramaticos esta entre nossos objetivos.

Mulheres a beira de um ataque de ner¢t388) apresenta uma inicial transparéncia
no que se refere a formagéo do conflito, fazendo com que o espectadogstar diante de
uma producdo de assimilacdo pouco trabalhosa. Contudo, Pepa, nossa pratagdoist
dividira com o publico sentimentos e conflitos claramente expostospaavras ou
explicacbes, como se esperaria de um melodrama candnico.

Os elementos compartilhados pelo publico e facilmente identificasmm um
melodrama, como, por exemplo, a expectativa da recompensa do sofrimensempre se
materializam. Na verdade, mesmo quando esses objetivos sdo alcatajacimsquista ndo
deixa de ser frustrante tanto para as personagens quanto para o pubkseoy@ueagilizado
pela maneira como sutiimente méximas melodramaticas, taiso ca esperanca de
recompensa, s&o mote para ironias.

E quando tudo caminha para determinado final e ndo o encontra que outteavea a
melodramatica almodovariana exemplifica sua mutante imaginagaesgatada. Ela instiga
0 publico a desejar um final coerente, e até mesmo chega a déereodtudo, nesse
processo, acaba por explicitar para o espectador a fragilidadeiadelependéncia por
explicagbes gratificantes.

Essas narrativas carregam a tendéncia de, na contram&asgaracdo predominante,
sorrateiramente zombarem do publico quando este constata quedextesperanca da
reviravolta e de uma imaginagdo que invariavelmente promegstauracido, sempre havera
melodrama em algum nivel. Isolado diante da tela, mas envolvido por uderegplicacées
e redundancias, como no cinema candnico, ou sem poder contar com 0S &Syenasos,
em producbes de ruptura, esse publico tem que necessariamenteiceposoda uma
maneira pré-concebida de acompanhar filmes.

Afirmamos que mesmo o cinema de ruptura demanda do espectador ppiseanic
lancar-se sobre o filme a partir de pressupostos da imaginat@drangtica. Diante da tela,
o olhar do publico corre apressado para identificar quem sdo o0s persqmaggpais, quais

seus conflitos e 0 que se pode esperar de cada uma delas. Riizegsos que mesmo



18
quando supostamente hd uma mudanca de olhar sobre o filme, algo cmpisitacinema

de ruptura, tal acdo ndo é capaz de quebrar completamente madamasaginacao
melodramatica.

Na verdade, essas maximas sdo retomadas para incitar o @ibkszonfiar delas.
Contudo, a matriz de enredos continua a mesma: permanece no cinemema dis
personagens como espago de negociacdo de esperancas compartiimadagubtico. As
expectativas sdo fundamentais e necessarias.

Nao falamos em cumprimento de finais felizes, seja nos fittaeSlmodovar ou nos
melodramas da década de 1940 e 1950, mas da forca de uma eteressprde consolacao,
que se engendra seja em producdes que rompem com o0 melodrama caejanicaielas
que lhe sdo devotas. E essa promessa que remedia mesmo o¥etimés dos finais, que
apazigua o espectador diante da morte do mais pudico dos mocinhos easgheanca que
consola, mesmo efemeramente. Contudo, todas essas hipoteses somente s@odem
compreendidas e justificadas na analise do filme.

Nas cenas iniciais delulheres a beira de um ataque de ner(®388) conhecemos
Pepa nao pelo seu rosto, mas pela fotografia ao lado da cama, eatquetompanhada de
Ivan, pela cartela de comprimidos quase no fim e tiekac de diversos relégios que tentam,
inutilmente, acorda-la do mundo dos sonhos. Anteriormente alertado de guentdihente
de Noé e apesar de cuidar de casais de animais na varanda dpastamento, ela néo
conseguiu salvar o seu préprio romance, o espectador fica ciente do ezméal: 0 término
de um relacionamento.

O conflito apresentado € reforcado por cenérios, falas, expressfies montagem,
pontos de partida compartilhados pelo melodrama e pelo cinema derasttassica. Essa
apresentacao inicial, semelhante ao que se esperaria do cinednéc@afaz com que o
espectador seja introduzido e guiado na trama em tons de ingenuiogolenh seguida essa
sensacdao inicial vai se modificando.

Enquanto a protagonista dorme, a promessa de consolacao que impuisaoraiva
€ reforcada por uma voz que promete, mais para o publico do que paraia Pepa,

“Jamais quero te ouvir dizer 'sou infeliz”, remetendo de antean@&ancdo de abertura.
Apresenta-se a jura de amor quebrada enquanto se recorre acsg@rada amor nao
correspondido. A voz que se escuta é a do homem que a abandonou, deduzictadoespe
Mas ndo sera essa voz e nem ao menos o0 apelo emotivo dessadrdsspertara Pepa de

seu sono. Ela permanece fingindo-se completamente alheia ao publico.



19
O que a faz saltar da cama despertando do sono provocado por sontibéra téo

€ o soar do telefone vermelho. Pepa desperta exatamente no iestante, para a secretaria
eletrnica, Ivan confessa “eu ndo te mereco”. Esse momento énwtibte porque aqui
reside mais um lancar do publico a imaginacdo melodramaticaddente quanto cativante.

No melodrama canénico cinematografico é exatamente o nacimento que, por
apresentar uma impossibilidade, impulsiona as personagens a supdes&ins e se
tornarem “melhores”. S&o as fragilidades e incapacidades hsjrsmmapre passiveis de se
reverterem em transformacéo ou motivacéo, que déo sentido a olwas Nestos frageis das
personagens residem suas virtudes e a oportunidade de retorno ao egiehivado, mote
para a pedagogizacdo moral do publico.

Ha a recorréncia de uma promessa implicita da trama deéudaeira se resolver
gracas a esperanca fornecida por uma forca interior capexrdg vencedor o maior dos
fracassados desde que ele se proponha, pela via da bondade, a enfremtaflitoncam
intrepidez e honestidade. Contudo, essas caracteristicas alcapeaas aleterminados
melodramas e ndo sao capazes de resolver o conflito Pepa-lvaae ddeal tém-se a
personificacdo de um novo reposicionamento da imaginacdo melodeamé#titalvez venha
romper com as consideracoes de Peter Brooks.

H& o retorno a uma n&o priorizac&o da palavra em prol do reftergpstose olhares.
Os passos sédo sempre firmes, as roupas tém algo a dg@b@gtos ganham personalidade,
passando inclusive a exercer certas prerrogativas sobre os ggensen Apesar desses
elementos para a construcdo da realidade filmica serem contmamsas que se utilizam do
cinema de estrutura classica melodramético, nesse caso teefosrallacdo de seus pontos
principais, que passam a ser abordados sobre novas perspectivas e procedimentos.

O desespero da protagonista ndo vem por gritos, histeria ou &térommesmo a
cancao que a principio berra o refr@oy infeliZ cessa diante da corrida de Pepa rumo ao
telefone, momento maximo de tensdo que no cinema candnico seasi@ddeal para uma
trilha sonora que inspirasse suspense ou desespero. O som dos passadoapdesPepa
parece destoar da cena, afinal, 0 que o publico mais esperava aomr télha sonora que

marcasse a angustia da protagonista. O olhar do espectador, g@oageto cinema de

® Antecipamos a importancia da pantomima para DRitierot, um dos percursos do que seria o melodrama
século XIX. “Desse modo, a pantomima é colocaderégo da reproducéo da diversidade empirica, €lan é
meio artistico do realismo, tanto mais importanteégpe nos dramas de Diderot a linguagem renuneia, d
forma consequente, a toda estilizacdo pelo metrpela rima, sem poder, no entanto, adequar-se a
particularidade a ser reproduzida” (SZONDI, 20041p7). Diderot fala em “drama sério burgués”, e na
apenas “drama burgués”, para remeteg@ure sé€rieuxjue se situa entre a tragédia classica e a conjoédisa,
gue tinha por objeto o riso pela explicitacdo doové do ridiculo.
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estrutura classica, espera do filme determinadas respostasraje® concretizam e ora

teimam em n&o acontecer.

Porém, mais importante do que explicacbes ou sentimentalismo® nesgs
melodrama € preciso fazer com que o publico “sinta”, ndo com umaaotele levar as
lagrimas ou de afetar-se a tal ponto que ele se esquecandsrsb, gerando identificacdes
desmedidas com a personagem, mas para gue esse espectador sge ghaokiama o
suficiente para compartilhar imaginacdes. Apesar do cenario, gdocandos sentimentos
universais parecerem comuns tanto ao publico quanto a trama, o togée ohgenuidade,
retomando o termo de Ismail Xavier (2003), se da na medida em que @&stramhamento
com as oscilagdes entre 0s excessos, as auséncias e as identificatdes do f

A moral aqui, antes de ser oculta, como discorreu Peter Brooks ,(89833rta de tal
maneira que causa a sua propria inversao, dificultando tentativatederizacio dessa obra
no cinema de estrutura classica ou no cinema de rlp®eah4 identificacdo com nossa
protagonista € em um nivel mais afrouxado do que usualmente seepencabm filme de
estrutura candnica. Contudo, lembramos que se o0 publico entra em umacetsac
estranhamento com esse filme isso se da porque ha algo que e@imetae o aproxima
daquele sentimento/personagem, afinal, ele mesmo se reconheceanbogstlutando em
admiti-lo como um pedago de si.

Exatamente por isso necessitamos deixar claro o lugar desemadgte para o filme e
0 que ampara esse olhar, ponto de partida para posteriormente entsndemo essa
sensacao de estranho-intimo, tdo cara em Almoddvar, também temandizter sobre uma
atualizacdo do modo melodramaético no cinema. E preciso saber compastharconflito de
Pepa e Ivan, moldando o olhar para enxergar por certa lente de deEwdadando perguntas
que serdo muito mais gratificantes do que as raras respostasfitme oferece. E a partir
daqui que podemos pensar em uma real adocédo da analise filrmcsua adequacéao para o
estudo do melodrama.

A perturbacdo que envolve uma tentativa de estudar o melodranmgasporque essa
forma dramatica apresenta em si um grande paradoxo: ao mespwédesngue fornece um
modo de compreender o mundo plenamente coerente, se o individuo aceit@nogaras
regras, a ele falta, pelo menos aparentemente, a oferta slbilptzsle de autonomia desse

sujeito, quando este é lancado para fora dos seus parametros de séopnegs faciimente

® Evitando iniciar uma longa discuss&o sobre o dtmde cinema moderno, que ndo vem ao caso nasialto,
optamos pela expressdo “ruptura” para caractedzamodo de producdo cinematografico que se afasta d
hegemobnico, mas que ndo deixa de se vincular aiele,vez que é com essas concepcdes que essesegund
modelo de cinema efetivamente rompe.
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elaboraveis. Cobrado a responder a uma realidade que ndo se rosaixaldes do certo e

errado, dando a essa dicotomia o tom tragico do inevitavel, aindeisopque se tenha um
lugar seguro de onde patrtir e lancar-se para essas nao continuidades.

Assim, esse tipo de producao cinematografica € capaz de proomaeforma de
envolvimento, em que, muitas vezes — embora uma imediata condenagiiséxinéo deixe
perceber — h4 também espaco e oportunidade para a producdo de conbewnteerdtbvio.
Esmiucar essas estruturas narrativas, especialmente sob aosefpas de interpretacao
oferecidos pelo método da analise filmica, permite que se enteridar mecontexto das
obras, gerando uma producdo de conhecimento a partir delas, como aogudsagjues
Aumont (2010).

Essa producdo de conhecimento se da aos poucos e a duras penasers®Iui
adiantar o vocabulario melodramatico, uma vez que se deve orgamaaa pgn s6 tempo,
ndo estabelecer normas e par@metros de apreciavel ou deplondavelaeproducdo, mas ir
dosando aproximacdes e afastamentos em prol de levar o filme amntoifsm um contexto
cinematografico mais amplo, capaz de dialogar com nossos ohjatiasside andlise e a
cultura onde eles estdo imersos. E nesse ponto que é possivel gsasenrgque abarque
cinema e cultura.

Fica a intuicdo, desde j4, de que esse método demanda a elalberaghomodelo
préprio de andlise, estando o analista em constante movimento diattedeonsciente que
seu estudo, inicialmente voltado para determinado fragmento ou filmeterd a um
contexto maior. E preciso entender que aquelas imagens, isoladalestwaeexas, quando
montadas apresentam tanto o local de partida como o de chegada derqaaddise
(AUMONT, 2010), e que para manter o equilibrio entre o parcial giobal dentro da
producao € preciso também utiliza-la como suporte para enxerganihetda situacao sob as
mais diversas lentes.

Ainda pensando em termos de pressupostos para a analise, é impemiarae que
varios estudos, em especial os de Peter Brooks (1995), Silva Oroz (1B983ilkeXavier
(2003), como abordaremos, estdo voltados para desmistificar a comprdens@lodrama
apenas como um género, 0 que inevitavelmente gera a tendéneisude-lo em poucos
adjetivos. Mais do que tratar de melodrama, talvez seja produtivo @dessantarmos a
hipétese da necessidade de se olhar os filmes ndo a partir cenaeito fechado, mas pela
Otica dessa imaginacdo expansiva que possui como caracterist@aaifacilidade de se
engendrar nas mais diversificadas producdes cinematografieasnannaquelas que se

propdem a critica-lo.
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Afinal, essa forma dramética passa por todos 0s géneros e gacoasplexa. Caso

seja analisada em profundidade e se pensarmos em sua presemgama desde suas
primeiras utilizacdes, no inicio do século XX, alcancando o apice nadatde 1940 e 1950,
vislumbramos um modo melodramatico que se altera de forma ctiriggdnas exatamente
por isso perdura, reafirmando sua vitalidade.

Mais do que isso, carrega uma série de nuances que vao para alémlatramas
candnicos e talvez encontrem sua plenitude em um cinema como o deAReddovar.
Nesse cineasta, as principais caracteristicas melodcasdo corrompidas justamente para
guebrar qualquer tentativa de enquadra-las como simplérias, impulsionandoiam @ibl
reconceituar toda a concepc¢do compartilhada sobre o que € o cinema classico.

Por isso, quando escutamos os quase trés minutos de um bolero cuj@ rs§o
infeliz’ e que abreMulheres a beira de um ataque de nerd9®88), ndo podemos
simplesmente considerar estar diante de um dramalhdo melodmaméigerado. Mesmo
com todo o exagero, ha algo ali de compartilhado e estranho comaesda que ndo se da
apenas em um nivel de envolvimento pelas emocoes.

A aversado aquele lamento escancarado ndo deixa de também peoaoitaissdo de
uma armadilha para o reconhecimento do espectador. O sofrimenpoesstdte, mas ndo em
termos de aprisionamento raso pelas emocdes, afinal, mesmo que tpaossoosgens do
filme sofram em determinado nivel, os sofrimentos ndo sdo iguais muitos casos podem
ser sofisticados. Incitando esse raciocinio, o flme comeca {feadaovocar no publico uma
alternancia de atracdo e repulsa pelos conflitos dos personageossefjuentemente, pela
prépria narrativa.

A diferenciagdo com um cinema canénico, que envolve o espectadon@sensacao
quase completa de isolamento € que, nesse caso, 0 envolvimento estimldgdoeén
seguida reprimido pelo esfor¢o do filme de, ao apresentar o ekddexmaneira tdo aberta,
provocar uma autoconsciéncia que limita qualquer identificacdo plen@x&gros que
saltam aos olhos pela via do patético, especificamente nessagmodrgmovem um meio
tom entre a trivialidade e o inédito que caminha para provocar dengificacdo indireta
entre publico e personagens.

Haveria assim, apesar das incoeréncias e transformacgOesgamalpartir do qual
certo cinema, ainda melodramatico, mas ndo hegemobnico, se apaia@iprpduzir suas
inversdes, ironias e reposicionamentos morais. Remetemos a cayiiddea Silvia Oroz

(1999) sobre o legado judaico-cristdo, que estabelece principios meeseraseguidos por
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filmes, fornecendo os fundamentos a partir dos quais mesmo cinemas cammodovar

partiriam para alcancar suas rupturas.

Concordando com essa perspectiva, Guido Bilharinho (2010, p. 85), em um ensaio
sobre esse cineasta, considera que “a religido esta entraphati mtensidade na formacgéao
dos individuos que, mesmo depois de terem, como se diz, perdido a fé, contianczaos
pela heranga que Ihes adveio do seio familiar e de sua formacao pessoal”.

Inevitavelmente, valores pautados em julgamentos sobre o mundo — dasregm
grande senso de justica —, que floresce na oposicao de forcas bondosas e perversag sdo o m
central mesmo nessas producdes “perdidas da fé”. E nesse ponto paegnosamos se seu
rompimento com o melodrama nao seria apenas parcial. Contudo, comeardelssas
estruturas em filmes que tentam romper, exaltar ou ironizar, em meio g@esibiliberdades
controladas, onde cada vez mais os personagens, fazendo alusdo ao puldizioemamais
“o lugar certo de colocar o desejo”

De que maneira atualizar essa imaginacdo melodramética uma forma
cinematografica que lida apenas o minimo necesséario com o c@Ge@areederrete qualquer
solidez e reduz tudo a termos binarios justamente para apontgilidefde desse modelo de
oposicdes diretas entre o certo e 0 errado ou o0 publico e o privada®P, 8§ o melodrama,
desde suas raizes € acima de tudo um ndo estranhamento, comx&amuente por esse
viés ele é reinventado nos filmes de Pedro Almodovar?

Partindo do pressuposto de levar uma pedagogia de certo e ertaeideepor uma
moralidade oculta, 0 melodrama fornece ao seu espectador procedideup®interpretar
o mundo, induzindo-o a, por si sO, retirar da narrativa tudo o que ali ftadnsamente
embutido. Contudo, esse movimento n&o € unico.

Ha sempre uma filiagdo necessaria para que o publico reconheca \@&,qciee
expectativas, identifique-se com o0s personagens e alcance ajgurdet prazer com a
sensagcao de observar com pouco ou nenhum comprometimento. Tornar maisladelinea
presenca da mulher, figura essencial para formar o cenério pasossmelodraméticos,
evitando preconceitos ou simplificacdes, sera um de nossos objetivos.

O ponto chave para isso € perceber, e quase sistematizar a partir do fianejra do
melodrama ditar, de forma espantosamente bem-sucedida, um protocoloalse viver em

meio aos infortinios que assolam especialmente os bons, oferecemdatigdte para a

" Nesse trecho fazemos alusdo & musica “Pecadmalfigde Caetano Veloso, que apresenta de maneira
engenhosa as interseccfes entre a mulher, a cetigidgdesejo. A cancdo termina com a frase, quieéamvem
muito a calhar nessa aproximacao entre melodraoneminino, “mas a gente nunca sabe mesmo o que é g
qguer uma mulher”. Esse Ultimo trecho retoma umagdaisdes questbes deixadas em aberto por Freud.
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desolacdo ou a esperancga para 0 sucesso que, inevitavelmentgralos esforcados. No

melodrama sempre se parte rumo a essa missdo. Utilizamos essa exaesiilembrar um
desses protocolos de engajar o espectador na narrativa: convidar o pldisumir papéis
psiquicos, como ensina Peter Brooks (1995).

E a partir de personagens bem definidos (pais, mées, bons,bwbns) que a busca
por expressar tudo de maneira clara, simples e bem delimitaraiaesempre prezando em
ter o espectador como o maior confidente dos personagens, como aguildayvé, muito
julga, mas que, no cinema hegemonico classico, néo interfere no gasssena tela de
maneira direta. Pepa é dona de casa, dubladora, atriz, amigdireal do filme, serd méae —
estas sdo algumas caracteristicas que a apresentam enaolbaees dirigidos do publico
sobre ela. Pelo fato de o préprio espectador compartilhar, dentantgira, esses papeis, ou
ser capaz de identifica-los, realiza relacbes ou julgameotoe o filme, adiantando acbes
esperadas tanto para si quanto para os personagens.

Ha a utilizacdo de toda uma esséncia de caracteristeladramaticas para explicitar
sua fragilidade quanto a limites estéticos, o que n&o implica aneadicdo. E justamente
por ndo romper com certa forma e conteudo do cinema de estrutureachaskdramatico
que a trama mantém-se inteligivel para o publico, utilizando aivadj@b tipica do
melodrama para evidenciar essas estruturas.

Afinal, h& certo grau de imaginacdo melodramética, parateemeais uma vez ao
termo de Peter Brooks (1995), que se instala nesses filmes, d@asar carga de ironia, para
gerar no espectador uma sensacdo provocativa de interpretacdourdim. nMesmo
subvertendo o melodrama, naquele instante uma “verdade” ndo deixadddaencitando a
certeza de possuir o privilégio por poder aceita-la sem questionamentosmalisxos.

O filme fixa uma logica interna coerente e assimilapebduzindo no publico a
sensacao de compartilhar sentimentos com os personagens. Nesse ndvanmaglcenarios,
gestos e palavras ddo o tom de irrealidade, como se todo o enredossdss@ale um
devaneio durante uma noite de sono, produzindo, a0 mesmo tempo, outra sendacao: a
irrealidade. Interessante que é justamente esse irreal owsdsiwell na narrativa o
responsavel por resgatar de maneira crucial e insistenteraatecisticas melodramaticas.
N&o é por acaso qudulheres a beira de um ataque de ner¢®888) se inicia com Pepa
sonhando.

Com a ilusdo do amor eterno de Ivan quebrada, a protagonista sonheucamasite
segurando um microfone e dizendo clichés romanticos as maislasamaulheres. Para

ilustrar que se trata de um sonho, e néo da “realidade”, a seqgénbetons de cinza. Com
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um microfone na mao Ivan caminha, com o reflexo de prédios ao fundandiercom

mulheres estereotipadas por suas roupas. Todas agradam Ivanymtas que respondera a
seus galanteios sera uma prostituta que, apos ouvir dele “te ca®id €s”, responde “que
bom”.

Temos nessa cena o exemplo da inversdo do que usualmente seaesjasrari
personagens femininas no melodrama sem que seja perdido o0 zelo pmapres®eréncia
da cena. Nesse caso, as mulheres, além de serem desprovidascdeagteazacao pudica,
estdo presentes para indicar o desejo de completude da protadersstatodas as mulheres
do mundo e de, ao mesmo tempo, se assumir mulher Unica, como feita &conomando
papéis de acordo com o gosto de seu amado.

A voz off de Pepa no inicio do filme resgata a narrativa biblica de Nearaizada na
imaginacdo do publico, para trazer a superficie dos corpos de persopagsmsctador a
sensacao de seu desejo, também reafirmado nesse sonho, deuavancer ideal de Ilvan e
protegé-lo das tormentas cotidianas. Com essa representacao, o objetivo maiagdaiptat
de restaurar seu relacionamento torna-se claro para o publicateRgue sua ambicdo é
salva-lo, mas, também, salvar-se dele.

Essa Pepa que €, no inicio, propositadamente fragil e vulneraviegnséormara
radicalmente ao longo do filme, passando pelo processo de retonwrtrolec de sua
feminilidade a medida que assume diversos papéis psiquicos melaclsamab em prol de
suprir seu amante, mas de satisfazer seus proprios desejose&sar® outras cenas podem
nos levar a pensar um melodrama que se constroi somando figurasdsngoe partem
como em busca de uma missao pela tdo almejada autonomia?

Somente poderemos tentar responder a essa questao a partmessddixando que
nos sejam dadas, pela analise filmica, as pistas para enpesgwveis articulagcbes entre
essas relacdes melodramaticas modernas. Contudo, antes de prdagegglinecessario
retornar ao século XVIII para que possamos, por meio da anddiséime, buscar
compreender como o melodrama gradativamente rompe com seu estadoente ppdFa
firmar-se como um modo imaginativo de compreensdo do mundo.

Apesar de para realizar essa tarefa precisarmos retomaonceito de trés séculos
atras, escolha que a primeira vista pode parecer infrutifera, consideranégsisfaenente por
dedicar atengdo as raizes desse passado ainda ndo completameat® yme poderemos

compreender com profundidade o alcance que a imaginacdo melodramatica ainda possui

1.2 AS ORIGENS DO CONCEITO DE GENERO
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Com todos seus desdobramentos, a obra intituPaddica de Aristoteles, € tomada
como o grande marco para que se consiga articular o conceito de gasanais diversas
producdes literarias, teatrais e até cinematogréficasalmiente os estudos do filésofo grego
se voltaram para demonstrar, prioritariamente, a superioridatagéalid sobre a comédia,
porém, conceitos como os deémesee diegesesdo fundamentais ndo sO para o teatro, mas
também para a literatura e o cinema.

A ideia de género, desde a origem da palavra, nasce com @asficetgque logo de
inicio gera bastante desconfianca, de catalogar, com o maximo tdealidade possivel”
obras de acordo com caracteristicas partilhadas, separando-eatqmmrias relativamente
fixas. Essa acdo soa um tanto rigida e ndo passivel de negooiacdialogo com o
leitor/espectador provocando, a principio, certo desprezo pelo processdadiel@tinerente
ao leitor/espectador diante de uma obra.

Contudo, a definicdo de género ndao é tao estatica quanto pareakngmnde. Aos
poucos foi se tornando evidente que a categorizacdo em nivel de st@eeioou
inferioridade é menor diante do desempenhado culturalmente pelos digéreres. A
propria acdo de estipular que uma obra pertence a determinado génenpliga
potencialmente diversos vieses de interpretacdo, uma vez que envavguesdes do que
simplesmente a reunido de caracteristicas comuns a produc@estdffePara pensar essas
pluralidades é preciso retomar, brevemente, alguns parametros sdigénes iniciais”
para, posteriormente, entendermos a maneira como podemos relacseneoreito com o
de imaginag¢do melodramatica no cinema.

Os trés grandes géneros, que se depreenderam da obra de égisotas quais
inUmeras outras classificacfes se ramificam, sdo o dramaéqco e o lirico. O primeiro é
0 que mais nos interessa. Yves Stalloni (2007) faz um apanhado geveh daistételes para
discorrer sobre 0s géneros primarios, elucidando suas distingdetesar de explicitar seu
processo de constante movimento e ramificacdo em outros novos gémelidesjos pelo

contexto histérico em que estao inseridos.

8 Em um ensaio sobre esse tema, Albin Lesky (20fdhlgmatiza a tragédia grega destacando a envesyadu
gue o conceito de “tragico” vem assumindo desdeéxi& Antiga. Segundo esse autor, a tragédia, desci
completamente afastada dos moldes judaico-cristdomyerteu-se em um adjetivo que permite sua
aproximacao ndo com uma moralidade cristd, mas goma espécie de efeito educativo que ultrapassa
principios religiosos.
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Na tragédia havia poucos elementos que se vinculavam de maneiitaveefissim, o

bem e 0 mal existiam nos mesmos personagens, que somente aopegd @éacolheriam um
lado, envolvidos em um enredo no qual suas decisGes afetavam a caletiddguanto a
tragédia trazia personagens nobres empenhados em resolver sita@atides,czelando por
apresentar esse cenario com verossimilhanca, tempo e espheteegtas, a comédia optava
pelo oposto. Para Aristételes, essa segunda forma dramatiegiérinfma vez que se volta
para a imitacdo de homens sem virtudes, com assuntos populares fdizas e uma
linguagem considerada simploria. No meio termo da tragédia e da coemdsad drama.

O termo “drama” nasceu para designar uma acdo teatr@dloeénconsiderado
originalmente um género especifico (COLIN apud STALLONI, 2007). poscos, 0
“drama” passa a ser reconhecido por sua “estética especifioat Ubersfeld (apud
STALLONI, 2007, p. 65) afirma que “pode ser chamado de drama toda obraegue, s
consideracéo de forma ou de cddigo, de efeito patético ou comicapconsa historia, uma
fabula que implica ao mesmo tempo destinos individuais e um universo 'so&g&dlm, os
géneros, em especial o dramatico — que nos €, no momento, mais Eerjrs&it movedicos
e tem algumas caracteristicas permanentemente negociadas com i ¢tosti@Exco.

O drama burgués, género que originou o melodrama, por exemplo, ®naizes na
interseccdo da tragédia doméstica compmédie larmoyantee foi possivel ndo somente
pela ascensao da burguesia com a Revolugao Francesa, mas pelgandedaentalidade que
inundava a Europa em meados do século XVIII (THOMASSEAU, 2005). Em og$um] o
melodrama seria a tragédia que a civilizacdo mecanicistegente ensejou produzir, ou
entdo, a composicdo adequada ao horizonte que a revolugdo burguesa ciamsttua
perspectiva artistica quanto ideolégica” (HUPPES, 2000, p. 10).

Ao encarar esses desdobramentos, torna-se evidente que trgi&mede demanda
aceitar seu constante movimento e didlogo com o contexto que oASSita.como 0 género
melodramatico se originou gragas a determinado momento hist@&m#uéncias de outros
gue o precederam, devemos estar dispostos a continuar negociandocaio,caceitando
uma maleabilidade que néo |he é exclusiva, mas sim compartilhada com os demass géne

Ao analisar autores do drama burgués, ponto de origem para o melaliradeulo
XVIII, Peter Szondi (2004, p. 30) ressalta a necessidade de que o eBbusid aesse género,
mas sempre que for pensada a poética dos géneros, atenteregpéeialdiscussédo da obra e

°® Também chamado de “comédia comovente”, esse géemtral promovia as lagrimas pela comédia & medida
gue usava mecanismos para fazer o publico seateteiin as virtudes dos personagensomédie larmoyante
também influenciou o nascimento do drama burgués.
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das teorias que a envolvem, evitando precipitar-se no que ele chafipredefinicao

abstrata”. Assim, algumas poucas caracteristicas estaicapodem definir o melodrama
engquanto género, especialmente no contexto atual, em que até mesaitnessmnceito é
colocado em xeque.

A presenca do género dramatico em uma obra deve ser daahia sO pelas
caracteristicas que o contrapdem a tragédia ou a comédiaa padir do estudo desse
material em seu contexto de producédo, atentando-se para as tragéEsmue o conceito
sofreu e ainda sofre. Desde o teatro grego, a concepc¢ao da tratgrdia-se ao longo dos
séculos e ganhou diversas subdivisesragédie domestiquecitada ha pouco, alcancou o
teatro do drama burgués ao postular a aproximacao gradativaspeotaelor e personagens,
fundamento que contrasta com a concepcdo original da tragédia clé&sicaba que o
conceito de género — teatral, cinematografico ou literari@rtiéulado de maneira movel e,
em certo ponto, gracas ao impulso e a necessidade de didlogo entre publico e obra.

Talvez, assim como “o drama burgués ndo é tanto uma usurpagiaumea
continuacéo legitima do drama sério e sua adaptacédo a realidededaogpoca” (idem, p.
112), o estabelecimento do género melodramatico no inicio do séculoXId¢atro, e no
século XX, no cinema, seja apenas outra demonstracdo da nidéekbe continuidade, em
determinado nivel, do préprio drama burgués e de tantos outros gérmctedos pelo
melodrama. Afinal, a categorizacdo de um género e a andlise ¢eeseaca demanda,
priori, a leitura do contexto social da época em questdo e da tentatelactttacdo dos
fatores que estédo implicados no local de negociacéo do publico com a obra.

Dessa forma, tratar de género é também trazer para oirpriplano questbes
relacionadas a cultura e as alteracdes histéricas em sismdiversas vertentes, situacdo que
extrapola a restricdo do conceito de género ao campo literariooistacte movimento e
alteracdo, eles sdo estruturados gracas ao olhar do publico quep pPessaindo uma
concepcdo pré-estabelecida das caracteristicas de género, icioeaoa partir de seu
contexto. Apropriando-nos dos termos de Peter Szondi (2004), é possivalr afiren o
estabelecimento de qualquer género refere-se menos a um julgamenipederidade e
inferioridade do que a uma questaaadaptacidade olhares sobre uma trama.

Por isso podemos atualmente nos deparar com produgbes anunciadas como de
determinado género e nos surpreendermos com a forma como esstsisticas iniciais sdo
colocadas em xeque, sem que possamos desvencilhar nosso olhar degsuaagio inicial.
Ou seja, mesmo que a tragédia tenha suas caracteristicakanadifao longo dos séculos,

permanecem aspectos de sua concepc¢do original que apos as sninaestormacoes
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continuam sendo identificaveis. Afinal, e abrindo um paréntese pararp@sso cinema de

Pedro Almodévar, é possivel afirmar que nessas obras o conceito de m@&hmdramatico,
grosso modppermanece 0 mesmo de sua constituicdo no século XIX.

De maneira mais evidente, variam os valores de aceitacaddasrpelo publico. Esse
exemplo é tdo claro que hoje é possivel produzir melodrgayasem que esse enredo seja
considerado uma ofensa ou inspire rejeicdo do publico. Mantém-se aardseinxergar o
mundo pela “voz muda do coracdo” (XAVIER, 2003, p. 94).

Tal movimentacdo se da gracas as concepcdes pré-estidmleld género na
producdo da obra e em sua leitura, estando permeadas pelo julgameiatio do
autor/leitor/espectador. Assim, “a familiaridade existe porque géseros acionam
mecanismos de recomposicdo da memoria e do imaginario coletidifedentes grupos
sociais e porque a narrativa de género supde a existéncia de wdricepempartilhado que
permite o dialogo” (LOPES; BORELLI; REZENDE, 2002, p. 251). Ao conmatee essa
situacao podemos até mesmo considerar que a imagina¢do melodramaticateetaonstim
em virtude dessa caracteristica inerente ao proprio género melodrama.

O conceito de género cinematografico, como nas demais artes,daaseeessidade
de organizacdo de determinados filmes em grupos que possuem cliGateromuns. Esse
compartilhamento implica, como ja dissemos, que o publico adote certo olhar sobre a obra.

Ao considerar uma obra como melodramasterncomédia ou qualquer outro género,
0 publico se voltara para elas ja com expectativas estabeled@aslocdo de uma postura
ativa sobre a trama, o espectador negociara valores e lagpedaoéhar de acordo ndo s6 com
0S pressupostos da narrativa, mas com aqueles construidos socialmaemercépcéo
justifica a necessidade de as alteracdes que o melodramantengéaero, sofrer ao longo
dos séculos sejam levadas ao crivo das transformacdes cudturaBdricas que tornaram
possivel compreendé-lo como imaginacdo melodramética.

Considerando essa questdo, Raymond Williams (1979, p. 184) afirma que ras géne
[literarios] ndo sdo apenas uma série de regras a serendase@u um tipo tradicional
especifico, mas “a combinacéo pratica e variavel e até mesfedwmdaquilo que constituli,
abstratamente, diferentes niveis do processo material social, @gémeoo tal como o
conhecemos se transforma num novo tipo de evidéncia constitutiva”. A8e®laociais e
histéricas que se formam, considerando a existéncia de rupturasgspesalmente de
continuidade, devem ser levadas em conta no estudo dos géneros, sejam eles quais forem

Robert Stam (2009, p. 151), ao tratar especificamente sobremaciaéirma que a

forma mais proveitosa de se utilizar um género é entendé-loo“comconjunto de recursos
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discursivos”, utilizando-o para sair “do campo da taxionomia estadiga 0 das operacdes

ativas e transformadoras”. Essa abordagem apresenta o difed@ealrmitir enxergar o
melodrama dentro do contexto de fonterdeursos discursivos possiveis ndo do mero
atendimento burocratico de caracteristicas comuns a diversos textossfilmic

Assim, o conceito de género melodramatico é valido somente quandeitaeqae
dialoga culturalmente com o publico. Essa concepgéo nos leva aeemeiedo melodrama
aparentemente se mantém o mesmo ndo porque caracteristicatral@deséculo XVIII
continuam sendo utilizadas, mas porque ha algo em sua estrutura gaegoer,mmesmo com
as alteragBes culturais e histéricas. Ha certo olhar hgadtl que se sobrepfe a essas
mudancas. Nesse ponto podemos introduzir o conceito de imaginacdo melodramatica.

Porcompartilhar repertérioscomo estudos anteriores elucidaram, um género € capaz
de agir sobre imaginarios em virtude da maneira como perpassantds culturais que se
alteram, mas ainda assim mantém determinados aspectos. No castodmama podemos
assinalar o gosto pela sentimentalidade e os conflitos feasiliariginarios do drama burgués
de Diderot. Dizemos, portanto, que o conceito de género, mesmo levandon&mseu
carater de didlogo e construcao social ativa, ndo consegue correspondermniteaamee € o
melodrama nos dias atuais ou em um cinema como o de Almoddvar. Mais do que ser fiel a um
conjunto de regras, os melodramas nascem de certo olhar compartilhado sobre o mundo.

E interessante perceber que sem referir-se ao cinéanapeuco ao conceito de Peter
Brooks (1995), a palavra “imaginacdo”, aplicada a literatura, atta aos olhos em um
exemplo dado por Raymond Williams (1979, p. 180) ao tratar dos percalconiigidede

género, no caso do Romance:

Assim, um romance é uma obra de imaginacdo criativa e anagdg
criativa encontra sua forma adequada, mas ha ainda coisas queamcego
“pode” ou “ndo pode” fazer: ndo como uma questido de regras, mas como
uma questao de caracteristicas agora especializadas da “forma”.

Perceba que o Romance, antes de ser género, inagiaacao criativaque responde
a regras especificas. Esse fato, apesar de, a principio, paveerressalta que uma obra é
fruto de um processo imaginativo tanto por parte do autor como do e&peQaprocesso
ativo da constru¢cdo de um filme pelos olhos do publico demanda dele llaapdetiuma
mesma imaginacdo, que embasa obras de estrutura candnica ou uma podugi@a o
cinema tradicional como matriz para inspiracdo, o que é fato tomecréMulheres a beira de

um ataque de nerv@$988).
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A imaginacdo melodramatica, segundo o conceito de Peter Brooks (19@fpasda

meios ou classificagcbes e remete a uma postura adotada pelo indidmls® no espaco
filmico/literario/teatral, mas principalmente fora dele. Ollts personagens dentro de
determinados parametros e esperar deles respostas espeaeifiicsie a esse processo: a
construcdo de determinada obra se da pela criacdo autoral, mamemgnmcomodando e
guiando um senso sobre o que deve ou ndo ser empregado nessa conJida&Esse
processo é construido culturalmente e emoldurado pelo contexto histérico.

Ao realizar uma reviséo historica da tragédia, Raymond Will{@®82) lembra que o
século XVIII viveu um momento singular no que se refere a refog@aldesse género. Com
a ascensao burguesa, a tragédia ganhou contornos baseados no decoro somongiudue
tomou conta das producdes dramaticas. O sofrimento tragico pasepueauitado de um
erro moral e a felicidade uma consequéncia l6gica da virtude.oD (algm, p. 53) destaca
que ndo se deve olhar essa alteragdo vivida pela tragédia com @ ghareh de “ares de
superioridade”, na verdade, “0 que ela expressa é uma importangédrad pensamento
cristdo humanista, mas dentro dos dogmas limitados de uma sodedguesa complacente,
e em expansao”.

Embebido por essa modificacdo sofrida pelo género tragédia, infildenpela forca
da musica e das inUmeras alteracdes pelas quais a coméoémtgoassou, nos deparamos
com o0 nascimento do melodrama no inicio do século XIX. A influénciaagneaginacéo
melodramatica sofreu do género tragédia revela-se por edsasiulacbes de uma visédo
tragica de mundo vivenciada no século XVIIl, quando o proprio espegbadspu a ser
condicionado a reconhecer erros ou virtudes e, consequentemente, a désjeenainados
destinos.

Peter Brooks (1995) ressalta que as origens do melodrama lsmatocao contexto
PoOs-Revolucdo Francesa, em um momento que simboliza e liquida um moaldo sag
representacdo da igreja e da monarquia para se ligar a umaagdagque nao se permite ser
institucionalizada. O melodrama nasce ndo para representar adgurdgédia classica, no
contexto historico em que se constituiu, mas simplesmente aimagemplo da resposta a
perda da visdo tragica do mundo, permitindo, assim, a instauracdo medorde vida em
uma original promulgacao da verdade e da ética [burguesa].

Ao apresentar essa brevissima revisdo das origens melddesnedh articulacdo com
a comédia, a tragédia e as proprias contradicdes do conceito de, dérea-se inviavel,
especialmente se pensamos em melodrama, classifica-lo apenas como um conggnés @e

serem seguidas. Mesmo quando consideramos que todo género se formassm aativo
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de negociacao e dialogo entre autor, publico e 0 momento historico ezst§aesnvolvidos,

0 conceito parece nao ser capaz de abarcar o melodrama tal qual temos hoje.

E como se o género melodramatico fosse uma lente por meio dapmsaiéel olhar
as mais inesperadas situacdes, sempre dentro de certos parametrosa@oscuaespectador,
e exatamente ao estimular esse processo ele se torna mem@Eenm e mais um modo
imaginativo de entender o mundo. Mudam o0s objetos observados, mas nédo a waneir
observar, uma vez que essa estrutura de olhar permanece relativamente rigida.

Mesmo quando suas normas canonicas ndo sao seguidas tal comeuerdonca
continua presente como pressuposto inegavel para qualquer rupturatéMagse aponto
podemos estender esse conceito? Todos 0s géneros nos falam de nagieetivos de

entender o mundo? Que aspectos incrustados nas obras podem nos fornecer essas respostas

1.3 MELODRAMA: IMAGINACAO, CARACTERISTICAS E CONTRADICOES

Antes de nos aprofundar na andlise filmicaMidheres a beira de um ataque de
nervos(1988) sobre o ponto de vista do conceito de imaginagdo melodramatasanpes
retomar a trajetoria que permitiu a consolidacdo do melodrama @@&meoo, 0 que propiciou
que ainda hoje possamos lancar mao dele para emoldurar nosso olhar Gokreao Ao
propormos problematizar as formas de reconstituicdo do melodracmmg@aimaginacéo, no
cinema de Pedro Almodoévar, devemos considerar como, especialmerftgyralda mulher,
se constituem os argumentos necessarios para fornecer a es&éntiadaveis enredos.
Faremos uma breve retomada histérica do melodrama para contradalanegualizar
caracteristicas que se originaram ha mais de dois séculpse egpermanecem ora se
reformulando, ora sendo surpreendentemente repetidas, até mesmo pioeona que se
propde a critica-lo.

Parece-nos cada vez mais impossivel evitar o encontro comimneagmacao
melodramatica que se baseia ndo s6 nos clichés de sofrimentintermas especialmente
nas angustias modernas para sustentar toda sua particularidatiganavias até que ponto?
Como isso efetivamente, e a partir dos filmes, se apresenta?

Por ora, nos resignamos a tarefa de realizar consideragbes & contexto e o
ambiente que proporcionou, e proporciona, essa recorréncia melodranatmasénca néo

se restringe simplesmente a producfes teatrais ou cineafatagyr mas habita no préprio
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imaginario judaico-cristdo moderno. Trabalhando essa hipétese, equigra percurso

histérico do melodrama com interpretacdesMigheres a beira de um ataque de nervos
(1988), objeto de nossa andlise, que denuncia a um sO tempo o modelo candnico
melodramatico e a dificuldade de romper com ele, encruzilhada sulearea possibilidade

de reposicionamento do publico diante da obra.

A principio e apesar de arriscar incidir no erro de genatdles, consideramos que o
primeiro melodrama canoénico se desenvolveu baseado na tentativa degzedagpublico
francés “inculto®® que, com a Revolucdo Francesa, passou a ter acesso ao teaw@o.dapes
diversos refinamentos, permanece como ponto de partida desses enagnlesentacao de
um impasse que caminha a passos lentos e por caminhos tortuososgpaa @ climax e a
resolucédo dos conflitos, seja com um final favoravel para os protagonistas ou nao.

Tudo isso se da pela afetacdo do espectador por sentimentos ea@es que, e
aqui j& apontamos para sua presenca no cinema, ndo o deixalimi@nexcesso moral que
ali se oculta. Gera-se, por fim, um conforto efémero e apaziguada vez que o filme atua
para que o publico permaneca sedento por novas acdes e reviravakadglaque vai dando
nexo a sequéncia de acao/reacdo/nova acado comuns no cinema, no tealiteratura,
seguindo a tendéncia de acelerac&o, choque e apaziguamento téo tipica da medernida

Em uma primeira modalidade de melodrama, a peca teatralicava com a
apresentacao de personagens boas (virtuosas, comedidas e inggreuts)) sua felicidade
ameacada por um vildo (individualista, cruel e maldoso) ou por uma circunstaaiasaatieu
controle, mas capaz de atingi-la de maneira devastadora. As persosagestereotipadas e
apresentadas de maneira passiva frente a um fator externo que consgralasntr

Nesse processo, as protagonistas sao exaltadas por suas,vitedexlicalmente as
elevam aostatusde vitimas do destino diante do antagonista. No embate com um fator
externo que as assolam, lutam desnorteadas em nome de sentia@ineste identificaveis
pelo publico e que as impelem a adotar agfes baseadas na emogédsiwidtade, sendo
todas legitimadas pelas boas inten¢des das protagonistas.

O melodrama, que desde o nome reforca a musica como elemento fotadalmesua
constituicdo, se consolidou na Franca no final do século XVIII por dpsc@s?, que

colaboraram para sua aceitagdo. O primeiro deles foi a propofianite Diderot de unir

19 Expressao utilizada por Jean-Marie Thomasseat5§200

1 ver texto de Ben Singer, “Modernidade, hipereskineuo inicio do sensacionalismo popular” (2001).

12 Fazemos essa categorizacdo apenas a titulo efieatjpo para subsidiar a discussdo dessa formadtiea
no filme, ndo temos a intencdo de esgotar as rag@esropiciaram a propagacdo do melodrama naquele
contexto.
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diversos géneros oriundos da tragédia e da comédia para produzir unfermavde se fazer

teatro.

Diderot atentou-se para as profundas transformacfes que a Wraiaca&om a
Revolucdo Francesa e que tornavam necessaria a elaboracdo de mmaefdral que
correspondesse nao s6 a determinado publico, mas ao contexto que o adaolei@ade, a
propria classe burguesa, ao ter acesso aos teatros, demandava prodeg@spondessem a
suas ansiedades. Essa €época que se anunciava enlacava os indiakicenmsacoes
materializadas mais em gestos do que em palavras. A tragadiamédia, géneros classicos,
estavam novamente em mutagao.

Trabalhamos a ideia de adicdo ao invés de substituicdo delsesy no/pelo
melodrama. Peter Burke (2010, p. 279), ao realizar um longo levantastdméoa cultura
popular na Idade Moderna, considerou que entre os seculos XVI e XHlirgpa vivia
muito mais uma soma de transformagdes do que substituicbes dessipegassado. Velhos
temas teatrais ndo eram descartados, mas novas modalidadesn spai meio da
reformulacdo de, por exemplo, se pensar os heréis no teatro eratuld. Os conflitos
familiares que sempre estiveram presentes nos mais divers@sogéperderam, no
melodrama, a condenagdo tragica do destino e ganharam caraatepstuliares, como a
redencédo no ultimo instante e o foco na identificacdo do publico via sentimentos universais.

Um segundo aspecto que fomentou essa transformacgao se deu peloutgueioaama
de secularizagao, fruto de um movimento que se arrastava ptosspara a tendéncia ao nédo
apego a religido na mesma medida em que era estimulado por vatoeess. E segundo
esse viés de secularizagdo e reformulacédo de valores rguari@iderot, sem menosprezar
géneros teatrais anteriores e de certa maneira dando novo félego a eles;sgible aspectos
tanto da comédia quanto da tragédia para contribuir para a formacdanda bério}®
burgués. Como adiantamos, sua principal critica era 0 uso excesghatada e a pouca
exploracdo de aspectos dase-én-sceneconceito que inclui o articular de caracteristicas
como a cenografia, a construgcdo de cenarios e 0s gestos dos atores.

No drama sério burgu€o impulso da trama sédo as particularidades do conflito que,

mesmo partilhadas entre varios personagens, atingem a protagomsizionando-a a agir

¥ 0 drama sério foi um dos géneros que antecederimftuenciaram o nascimento do drama burgués. Peter
Szondi (2004) considera que o drama burgués é ontanoacao do drama sério adaptado a realidadal stzci
época. Talvez por também manter essa concepc¢axtos tde Diderot sdo marcado pela expressdo “drama
sério burgués”, e ndo apenas “drama burgués”.

4 Denis Diderot ndo abordou o melodrama, esse donodio estava cunhado quando foi escrito, ainda em
meados do século XVIII, o text® discurso da poesia dramaticAs raizes do que hoje entendemos como
melodrama sao tratadas por Diderot (2005) comoctaifaticas do drama sério burgués. Lembramos que,
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além do limite de suas forcas, ecoando nos gestos eloquentes e nossddidgs e

explicativos. Era recorrente o vigor que se materializava giss anfaticas em resposta as
apresentacdes de sentimentos universais que encontravam a pensemageua esfera
privada e intima, mas que deveriam condensar e remeter ao reomritec a compaixao do
publico pela universalidade do tema, em uma identificacdo que deeedar da maneira
mais imediata possivel.

Nesse processo, a presenca do vilao € apenas um pretexto pamauiabgoaior:
mostrar as consequéncias devastadoras que o afastar-se do camiithaleamplica. As
lutas dos personagens, na verdade, ndo eram menos com O antagonista do gse com
proprios instintos que afloravam nesse embate. Zelando pelo caminkemdo protagonista
€ acompanhando pela permanente sombra da repressao de seus irgttimte)te tambéem
compartilhado pelo publico.

Peter Szondi (2004) reforca que aspectos tipicos da tragédia, cagustwm por
personagens nobres, sdo substituidos por outros. No nascer do drama bsgaés @D
importar a condicéo ou o local de onde um personagem assume seu dieasrson ideias
relativas a sentimentalidade. Estas séo decisivas para opaopgiipiivado, conflito sempre
presente na mesma medida em que a oposicdo entre burguesiao@aamsttorna-se
coadjuvante. Dessa forma, mesmo no teatro da burguesia 0s personaggressppioderiam
ser aristocratas tendo em vista que mais relevante era @ foomo as personagens
encarnavam caracteristicas tragicas reordenadas segundo os payréleséageca.

Ainda segundo esse autor (idem, p. 100), “a tragédia deve sua dignidage e
grandeza ndo a circunstancia de seus herdis serem reis e, naiaba® quadro verdadeiro, o
tableaudos sentimentos que os movem”. O conceittalkeaué central em Diderot, contudo,
nesse momento, queremos nos ater ao fato de que a sentimentalsgdgaeetdou um papel
fundamental na constituicdo da condicao burguesa e de sua moraloigoa. €sse cuidado
gue um pouco do prestigio da tragédia foi incorporado ao drama burgués.

Isso porque, apesar de a sociedade burguesa do final do sécul@p®idr por um
género teatral que Ihe desse nome e apontasse 0os caminhosideaso®ral, como afirma
Jean-Marie Thomasseau (2005), foi essencial a maneira como @wssIIsentimentos dos

personagens, sua dor e dignidade para colorir incidentes vinculadpsré&ncia familiar e

historicamente, o primeiro melodrama fGbeling produzido em 1800, ou seja, varios anos deposs da
discussbes de Diderot, que se voltaram especificnpara o teatro produzido no periodo em queesda t
foi escrito, ou seja, por volta de 1758-1761.
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cotidiana. Os temas mais arrebatadores se escondiam, e no malailtda se escondem, na

simplicidade de um gesto e na sutileza de uma emocé&o conflituosa nele expressa.

Assim,0 ecoar dessa transformacéo da tragédia se reflete, por exempbroducoes
cinematograficas que até hoje mantém o nucleo familiau®e @mnflitos como o argumento
bésico de suas tramas. Esses enredos sao temperados pelo cotakitageue, para além
do cenéario da peca, pode também ser entendido como a caracterizagimipa dos
dilemas dos personagens, parte fundamental de qualquer drama.

Ao observar por esse angulo, ndo € de se estranhar que, mesnmatsadio séculos
do drama burgués, o cinema de Almoddvar, que se estranha com asgmarlogramaticas,
ainda € composto de conflitos familiares, retratando o incbmodo com go gspzado e o
gosto pela sentimentalidade que quase se espalha pelos poros dassmudhszus filmes.
Obviamente que ao longo desses séculos as motivacbes dos conflitosmputsos
reprimidos das personagens alteraram-se drasticamente, contgde, madancas nao
eximiram sua obra de apesar disso trazer, de maneira reidaeatdeformada, os velhos
confrontos familiares, embates morais e temas como a solid&ooeteg sempre embalados
pelos ja conhecidos incidentes cotidianos. Retornar a esses ternrevitdvel para
alcancarmos o que hoje entendemos como imaginagdo melodramatica.

No processo de nos debrucarmos sobre o estudo das alteracdes qua budgads
sofreu para alcangcarmos o cinema no século XX e XXI devemasagshtos para algumas
questdes. Defendemos que o olhar do publico hoje ndo € o mesmo deuleEs aéas, mas
que existe a permanéncia de fatores, a saber, 0 apelo a selitilagdmte o resgate de
angustias inatas humanas como ponto de partida para as mais diversas producdes.

Na verdade, assim como foi no século XVIII, ndo interessa paiidlico estar diante
de um conflito que envolva o bem-estar de uma nagdo ou um relacionaameotoso
homossexual. Mantém-se a mauasica que acompanha os conflitos, o areebat@elos
sentimentos, o enlace pelos ja gastos temas emocionais e t@x@eelo apaziguamento.
Os incidentes da trama sao apenas pretextos para 0 objetivo mammaoeer e envolver.
Como podemos depreender da citacdo de Peter Szondi (2004, p. 100), trhasooiteos
paragrafos, a “dignidade” dos personagens esta intimamente dgadaeira pela qual elas
sentem.

Levando essa maxima ao extremo,Muaiheres a beira de um ataque de ner{1838)

temos personagens que tem dificuldade em expressar seus s@stiemergestos e palavras.
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As emocBes parecem encravadas nos tracos marcantes de\Miasidaoca constantemente

entreaberta de Cand&& no olhar descontinuo de Catfosvlais do que isso, sua forca esta
na atmosfera cumulativa de ansiedade. Apesar de todas essassyugfioga ha muito
apreendido permanece.

Nesse processo de reciclagem de procedimentos do drama beirdoéselodrama
deve-se analisar com bastante atencdo a recorréncia da ardsemglher. Se em muitas
pecas elas eram representadas envoltas em adjetivos coma, lwaliipia, inocéncia ou
inconstancia, ainda hoje essas caracteristicas podem sefiddeas. Sua presenca em cena
d& indicios de impulsividade e paixao.

Além disso, a maneira como elas sao representadas perdedima@odiante de algo
muito mais caro: a permanéncia da mulher como eixo estrutwtaritama. Sua forca se da
independente das conquistas politicas ou transformacdes sofridas ao longo das séculos

Perpetua-se a maneira de olhar do publico que hoje aceita trangqidague as
mulheres representem agfes ou sentimentos que ha séculos eranranwssitelecorosos.
Mais uma vez reforcamos que fatos, roupas, palavras e atitudes encarredasiedres das
pecas teatrais ou do cinema sdo secundarios frente a forcapeatatvas lancadas sobre
elas, como, por exemplo, no papel da maternidade ou de guardia do lar.

Seja tratando de personagens como Millwood, na peca teatral|ajeetilMercador
de Londre¥ (1731), ou de Pepa e Candela, no filme de Almoddaiheres & beira de um
ataque de nervogl988), permanece o gosto do publico pela iminente seducéo feminina, seu
poder apaziguador e sua capacidade de alterar drasticament;o degtersonagens mais
desavisados. Esse olhar compartilhado revigora espiritos, e nacssiepie os incidentes ou
as reviravoltas em si. E a comogéo pela condi¢do humana, reinvestaaova producio,
a responsavel por manter a estrutura que aprisiona o publico. Bstesmo tempo, mantém-
se cativo de certo olhar sobre 0 mundo a medida que é fiel aos termos compartilhados e que se

liberta quando est& diante da possibilidade de lancar um olhar autbnomo sobre a obra.

!> Noiva de Carlos que passa quase todo o filme dalonila varanda do apartamento de Pepa apés foler g
do gaspachajue Pepa havia preparado para lvan.

® Amiga de Pepa que a procura apés descobrir plefds@o que abrigou terroristas xiitas que planejam
atague em Madri. Desesperada, refugia-se no apamtarda amiga, que deixarad de lado sua anglstiaacom
partida de Ivan para ajuda-la. Enquanto Pepa estade sua casa ela desenvolve com Carlos umaioelac
amorosa bem mais complexa do que aquela que sga &wmé com lvan.

" Filho de Ivan visita, pelas coincidéncias meloditicas, acompanhado de sua noiva, Marisa, o apamtam
gue Pepa colocou a disposicdo para aluguel ap@smnpimento com seu amante. Ele desenvolvera com
Candela uma relacdo marcada pela impulsividadeseigenacao de desejos que transitam entre relaces
amorosas, fraternas e maternas.

8 Uma anélise dessa peca e personagem é feita fr$»®ndi (2004) a partir da pagina 77. Tratasema

prostituta que seduz o ingénuo Barnwell a assassireubar com a finalidade de enriquecé-la.
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Guardando as devidas proporc¢des, ndo podemos deixar de trazer parasnassaali

um conceito de Raymond Williams que tem muito a cooperar com pessgaisa sobre a
imaginacdo melodramatica. Esse autor chamesttatura de sentimentm maneira pela qual
um individuo, dentro do contexto historico de uma obra, relaciona a dinamica e
experiéncia, consciéncia e linguagem.

Nesse processo, e dentro de determinada convénbaoum embate entre o que é
interno e externo de determinada producéo. Nessa analise, segunagt@ssesta algo que
ndo encontra correspondente fora da obra e que ele denomina de “estrutura de sefitimento”

Ao trabalhar a relagdo entre as convencdes e as estruturastideesto, Williams
(2010) reforca que o analista deve se voltar para os métodos dosngatina realizagdo em
cena mais do que as caracteristicas formais de uma obraailtias deve focar em como as
convencbes se conformam e se adéquam as transformacdes hjspioicae € nesse
contexto que o publico incorpora os sentimentos apresentados, e ndo sangctdcas
utilizadas pelo escritor/diretor.

Talvez a imaginacdo melodramatica somente possa ser entepdidia desse viés de
experiéncia vivida, compartilhada e constantemente relacionada roooontexto social e
cultural. Cremos que tanto quanto o conceito de estrutura de sentimeotocepcao de
imaginacdo melodramatica nasce dessa sensacdo de que ha atpdeleleterminada obra
que escapa ndo so aquela producdo, mas também nao é capaz de encaamaspondente
externo. Assim, somente pode ser compreendida quando em articulacaocutioraapela
experiéncia do texto [filmico] em sua encenacéo e recepcao.

Com essa constatacao entra em cena, nesta discusséo, outito cangea Raymond
Williams, o deformas culturais Lopes, Borelli e Rezende (2002, p. 252) retomam essa
questdo ao lembrar a “existéncia de um movimento permanente deiagdopmeformas
culturais tradicionais que, recicladas no presente proliferam dommoas alternativas Ou
seja, permanecem aspectos populares e fortes manifestacoesicuitesmo em “espacos
industrializados de cultura” (idem, ibidem).

Desse modo, a permanéncia e a reciclagem de caracsrisgatimentos e estruturas
que ha séculos permeiam o imaginario social ndo representa ndigaunde déficit

prejudicial ao teatro ou ao cinema. Na verdade, o fato deafowulturais tradicionais, e

Y Na obra de Raymond Williams essa expressdo padesmda tanto no sentido de acordo tacito com as
tradicbes de uma época como no de método drangeicmo a partir da pressao diante da experiéncia de
novos modos de sentir, perceber e redescobrircEsni

? Essas consideracées foram extraidas e adaptasigsafacios dos livroSragédia Moderng2002) eDrama
em Ceng2010), ambos de Raymond Williams.
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remetemos inclusive aos géneros da tragédia e da comédia, &propriadas a todo

instante em falas, gestos e enredos no século XX e XXI refogegaitalidade e permanéncia
mesmo com todos o0s percalcos de uma sociedade baseada na légica do consumo.

Alids, o melodrama — permanecendo como imaginacédo, e hdo apenagérmrw—
retoma a forca de uma estrutura inesgotavel e que somente padenpeeendida em sua
totalidade dentro de uma obra e na experiéncia de vivé-la. Semdetosgarmos
desnecessariamente, uma vez que esses conceitos ficardoanmsisiol contexto da analise
filmica, e para que ndo nos desviemos da revisao historia do nmedodrdo drama burgués,
retomamos essas questdes ao longo do texto.

Reforcamos que o melodrama nasce como um género oriundo do draos og
século XVIII. Gilbert de Pixérécourt, um dos maiores produtores despigEsse género, no
primeiro ano do seculo XIX recebeu os meéritos de ter criado o primeiro me&dnditalado
Coelinaou I'Enfant du myster¢1800). Assim como pecas que se seguiram, essa producao
buscava relacionar o entdo género melodramatico com o prestigio da tragédia

Para atingir esse objetivo era necessario balancear, & tempo, principios morais
“sadios” e uma estética sélida o suficiente para firmaresmseguindo, apesar de ser
impositiva em sua moralidade, cativar o publico burgués em ascerfsil, A moral nao
deixa de ser uma necessidade humana, visto ser a ferramenta aacao de padrdes e
maneiras de se relacionar com/no mundo.

No contexto pds-Revolucdo Francesa, e especialmente abordando &o Sil@geca
Coeling Peter Brooks (1995) afirma que essa obra € um marco pela aneowio apresenta
uma democracia, em que personagens frageis e verdadeiras,qdesdelando por seus
padrbes morais, podem confrontar e vencer um regime opressor e vialgntgpue responde
muito bem aquele momento especifico francés. O publico esta diamteadebra que define
formas de democracia. Nada mais irbnico em um melodrama og@esenta a
democratizagdo da moralidade” (BROOKS, 1995, p. 44, traducdo livre), e que se pahestroi
polarizacéo do tudo ou nada. Ou se ama ou se odeia, ou se vence ou &l geréehom ou
se € mal, ao menos nesse estagio inicial e coincidentenmrdzente com a moralidade
crista dicotdomica.

A primeira fase do teatro melodraméatico, que Jean-Marie Thsa@as(2005)
caracteriza como Melodrama Classico (1800 — 1823), se voltavassapajue ndo sabiam
ler e levava valores morais ao publico que, com a possibilidade de @esna

representacdes teatrais afastadas do clero e da nobreza, déicdssn a producdes culturais.
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Nesse percurso, a intencdo era moldar o género melodramdtiqrgstigio da tragédia, fato

gue justifica nosso constante retorno ao tragico.

As figuras aristocraticas estavam em cena ndo com o abjeévressaltar suas
virtudes incontestaveis, mas para evidenciar as fragilidadesracteristicas que as
aproximavam dos individuos que assistiam as pecas. Assim, dianenaae uma rainha
destacavam-se, prioritariamente, seus sentimentos enquanto m&pose, @u seja, “sua
condicdo individual de mae portadora de uma dor que seria igualmente ddéignma
camponesa” (XAVIER, 2003, p. 92). A tragédia continuava presente no dram&duag
trazia dramas de familia como enredo ndo no tom original, ma®rsjmanto tragédie
domestiqué e “domestic dramfa(SZONDI, 2004, p. 126), articulando sempre a relagéo entre
publico e privado. Foi amparando-se nessas aproximacgdes que Dideot awesetivacdo de
um novo género.

A incorporacdo de diversos géneros no drama burgués e, posteriormente, no
melodrama, era tdo forte e ao mesmo tempo tdo dependente do géneral oug
Pixerécourt (apud THOMASSEAU, 2005, p. 29) chegou a afirmar que odraeta era
encenado “ha trés mil anos”. Seguindo essa linha de argumentagédjupgies (2000, p. 99)
retoma a conhecida frase — hoje quase cliché — de que a “trapéthapara o coracao, a
comédia, a mente e o melodrama aos olhos”. Essa autora (idem, p. dfd)p@uco além ao
dizer que “o melodrama seria a tragédia que a civilizacdo neestanemergente ensejou
produzir, ou entdo, a composi¢cao adequada ao horizonte que a revolucaoabtwgsasui,
tanto da perspectiva artistica quanto ideolégica”.

Como pano de fundo dessas transformacdes, a musica assume papel fahdament
porgue a ela é dada a funcéo de colaborar para a formacao de imagesacdes na mente
do publico, uma vez que este possui a missdo de dar o carater ggpeesdsscritivo a peca
(THOMASSEAU, 2005). Era comum que orquestras tocassem enquanto oragerss
atuavam, contribuindo e criando um cenario auditivo necessario para vimendbd com o
enredo, adotando a musica como mais um facilitador de compreensdod®hadé também
levava, pela forca ou suavidade da danca, mais elementos que propioiaaandar de
sensacOes que enlacavam o publico pelos olhos.

Afinal, parafraseando Xavier (2003) em explicacao relativa aoneinge estrutura
classica, a mocinha assume esse papel também na musicaacomp@Eanha, pelos gestos
delicados, pelas roupas pueris e pela maneira que se comporta.|@Aolipes que as

angustias e superacbes melodramaticas atingem o publico, que senteordom o0s
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sentimentos e situagdes particulares e de resolucdes fragaisemmue todo o desenlace da

trama est4, até o ultimo instante, nas maos do destino, que se mostra um pregui¢coso juiz.

Em resumo, de acordo com Peter Brooks (1995), similaridades, tragédiadrama
apresentam o desejo de atrair o espectador por meio do gosto gelavatando-se para a
angustia e a dor das personagens. H& diferencas, contudo, na mameira conflito se
desenrolava. Enquanto a tragédia j4 se iniciava por uma situacéaselecompleta, no
melodrama, antes da instalacdo do conflito, convinha apresentar a,vialude para desde
cedo acomodar o espectador e direcionar seu olhar, ditando cgris sebre as quais a
narrativa deveria ser acompanhada.

Essa atmosfera de indicacdes e procedimentos para intefipretme ainda hoje se
mantém, reforca a presenca da imaginacdo melodramativaz,Taksim como atualmente
nao mais podemos falar em tragédia tal como ela foi conhecidagpetfuss, e ao invés disso
tratamos de “a¢les tragicas” ou de “tragico”, também ndmossa escolher assistir a uma
peca fiel ao drama burgués ou um melodrama da década de 1950. Amboglamm e
foram incorporados de maneira diversa pelas mais variadas predGgidudo, afirmar isso
nao implica o fim da tragédia ou do melodrama, apenas vem nos letobddovio: esses
géneros permanecem sendo reinventados, seja na forma de imaginacdo ou de novos géneros.

No caso especifico do melodrama, € inegavel a permanéncia ekerdpcdo da
virtude e do vicio, das convic¢gdes morais quase inquebraveis, do gostm(sita e da
esperanca por um desenlace capaz de apaziguar e restadmis3o ainda é construido
gracas a demanda do melodrama por facilitadores da narrativs®e daenavam a partir do
conhecimento prévio do publico sobre o conflito central ou por meio de enreiss m
complexos.

Peter Brooks é ponderado ao entender que a ascensdo do melodraanajeapes
suas origens ligadas ao teatro naturalista de Diderot, como, viepossenta na verdade uma
substituicdo, nas palavras de Ismail Xavier (2003), de um génesgcolgsistamente porque
a sociedade burguesa exigia um novo tipo de producéo ficcional visamdotsrregulagao.
No melodrama tudo é tomado na especificidade e apoiado na manéissaida forca e a
forma como certa situacao atinge o protagonista implacavelmeagasgo foco nos detalhes
individuais, e ndo com o toque de esfera publica da tragédia. A vooac@nelodrama

significa:

[...] oferecer matrizes aparentemente sélidas de avaliac@peaéncia em
um mundo tremendamente instavel [...] Flexivel, capaz de réapidas
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adaptacdes, o melodrama formaliza um imaginario que busca sempre da
corpo a moraltorné-la visivel quando ela parece ter perdido seus alicerces.
(XAVIER, 2003, p. 91)

Prova disso é que o melodrama j4 nasce com uma estrutura prapamqualificacdes,
e ndo avesso a elas. Essa maneira de formalizar o imaginaqoaldesmail Xavier (2003)
trata, originaria da concepcéo de Peter Brooks (1995), aponta pareeiganc@mo o0 género,
e posteriormente a imaginacédo, corporificar4 a ansiedade por seleabilidade. Talvez
exatamente por isso, e cada vez mais, a medida que o mundo se acelera e se torna movedico,
melodrama continue presente e fortalecido, gracas a sua capadeladsisténcia as
instabilidades e pela reorganizacéo de suas caracteristicas a cada texto.con

Paradoxalmente, ao mesmo tempo em que se preza pelo moralisme,defmasde
aceitar o “amoral” como o ponto de partida para qualquer drama. Egme a figura do
mal, e prioritariamente ela, exista para que o bem possaamss# forca e talvez mais do
que isso, possa existir. Muito mais do que conceber o “bem” exiséinddori, ha a
possibilidade logica de pensar que a “bondade” no melodrama somestdeeen funcdo de
um “mal’. E ele que motivaria 0 bem a exercer seus feitosateina virtuosa. E preciso que
algum personagem traspasse a lei para que se possa encontrde@acdo. Sem o pecado
nao pode haver a redencao.

Ao priorizar a apresentacdo da maldade humana antes de indidguequa
possibilidade de redenc¢édo, o melodrama demonstra mais uma vez a divssspiecom o
drama burgués. Peter Szondi (2004, p. 53) afirma que “a histéria qaena durgués narra
deve ser um exemplo para a propria conduta da vida, isto €, um exegptovo. Ele deve
nos precaver de tornar-nos culpado ou, se ja 0 somos, ele deve nosNess&’ processo,
caracteristicas tragicas como a piedade e o terror se aumvipela subtracdo de elementos
excessivos que poderiam deixar a peca desagradavel para o publico.

Ademais, Raymond Williams (2002, p. 74) considera que, com o0 aburguesaaento
tragédia, ela perdeu em parte seu carater geral e publico, urgaeves acontecimentos nao
impactavam a coletividade, o que tornava os individuos “uma entidade emnA si”
transformacdo na representacdo dos chamados “dramas de costunse” equbutiram no
drama burgués e, posteriormente, no melodrama, trouxeram paraaadssfamilia e da
individualidade conflitos que antes eram resolvidos no espaco publico.

Envolvia-se o publico pela apresentacéo de “pecados” e pela pdasibitia salvacdo
prometida para aqueles que se voltavam para seguir com afincipipgnmorais, tomados

nao com um tom impositivo, mas como um esforco necessario @ddkciNa verdade, a
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apresentacdo de modelos de condutas corretas parece ser quasesssidadeccompulsoria

tanto do drama burgués quanto do melodrama.

Afinal, essa delimitacdo externa de valores oferece peazelblico. O acumulo de
estimulos remete ainda a uma sociedade que se volta ivelrogate para a necessidade de
reafirmar desejos, posicdes e morais que tentam, e na ma®nazes fracassam, dar conta
de uma quebra de verdades absolutas que incomodam até mesmo o maior dos descrentes.

Cada vez mais, e principalmente se nos voltamos para o melodrama e scag@epli
para essas negociacdes de desejos, objetos e morais, no sécutmmédxou-se a ser
necessario equilibrar os excessos que acompanhavam as pecasnedht@dramaticas que,
sem abdicar desses principios de moralidade, faziam apelos paranatencdo de
determinados valores. E sobre essa corda bamba de demanda popiecs@gservadorismo
gue o melodrama se equilibra.

Tao importantes sdo esses caminhos que as agOes das personagerseo=reer
para o teatro naturalista que Diderot (2005) as relaciona comntandéngte proporcionais a
verossimilhanca e a rapidez da narrativa. O autor considerava gescutor de pecas do
drama sério burgués deveria deixar o0 espectador a par dos deseldaarrativa na mesma
medida em que as personagens deveriam ficar alheias as reviravoltasada tram

Sugerindo pela primeira vez a ideia de “quarta parede” no t&atierot (2005, p. 79)
defende que atores ndo devem pensar nas reacfes do espectadoirdao, adevem agir
“como se ele ndo existisse”. Adotando essa estratégia, pEEsdvel que o interesse pelo
enredo aumentasse uma vez que, ao ja saber 0 que se passa emadetenomento, esse
espectador pode desejar com muito mais intensidade o desenrolaratavan Com essa
postura, Diderot ressalta algo que em muito justifica e enequ®a futura analise, que toma
como hipétese o melodrama afastado do desenrolar Obvio de incidentes que vao
acumulando desenfreadamente para um fim previsivel e pouco instigante.

Os pormenores das narrativas melodraméticas forjam uma inovacéotdédos que
tenta, acima de tudo, barganhar com o publico valores morais em toentgie falam
principalmente da necessidade de aceleracédo e de promocao gaseesgue, a0 menos no
instante em que se esta diante de um filme ou de uma peghneases moldes, é possivel,
ilusoriamente, dominar todas as maneiras de se ver/sentir o mundo.

Essas questdes tém muito a dizer sobre uma cultura cadagezemsivel a descargas
rapidas de estimulos que se camuflam em sentimentos complexgsppsaa 0 publico de
mais confrontos. Esclarecidos esses pontos, passemos para uma aproximacaetanangrei

esses pressupostos e o filme que nos propomos analisar.
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Diderot (2005, p. 50), em seu texfiscurso sobre a poesia dramatjceonsiderava

gue “uma bela cena contém mais ideias que a totalidade dos incigeatasn drama pode
oferecer. E sdo as ideias que voltamos, sdo elas que ouvimos segp carsempre nos
haverdo de comover”. Esse oferecer de ideias é essencialse debgualquer melodrama
empenhado em responder aos individuos hiperestimulados modernos. Fazessalva de
gue os incidentes no percurso de um enredo melodramatico, que a cadanativa ceam a
ilusdo de renovacdo quanto aos conteudos, sdo importantes no melodramstamasne
segundo plano frente a forca desse conceito de “ideia”. Vejamas @ditme nos ajudou a
elucidar isso.

Em Mulheres a beira de um ataque de ner{@988), a apresentacao inicial do
sofrimento de Pepa, que dorme em um quarto decorado com fotos rcarte ele disco
riscado com a declaracdo de amor de Ivan, remete o publico astdasgaofrimento da
protagonista. Essa cena € posterior a apresentacao dos créditis do filme, em que se
ouvia um bolero sobre ressentimentos bruscamente interrompido para quaffaled2epa a
apresentasse como aquela que constituiu uma casa, mas nao consbguiuseu
relacionamento, remetendo ao cliché de mulher frustrada em ss@onmais inata: manter o
lar.

A ruptura é provocada pelos dois longos segundos de siléncio absoluto apds a musica e
antes gque a protagonista inicie sua fala, reforcando ainda setisacéo de vazio ja que, se a
cancao grita soy infeliZz, obviamente ha algo que esta em auséncia, gerando um primeiro
estranhamento auditivo e promovendo a contraposi¢cao entre a COmocgao quédicaaém
capaz de causar e a ideia de incompletude que a ausénciaaeterNa cena nao é
necessario enxergar a face de Pepa porque ela poderiailssgrfac substituida por qualquer
outra mulher. Importa ndo tanto como Pepa especificamente serdapyesas a ideia que se
esconde nessa cena, a maneira como ela lapida o sentimento, senddecapaximar o
publico de uma situacdo potencialmente universal: o fim de um relacionamento afetivo.

Contraditoriamente, essa cena fornece a abertura espeaaalaum melodrama
candnico, uma vez que apresenta ao espectador espaco, tempo e efiredos, deas se
difere dele ja que, ao invés do publico observar o sofrimento de Repdespertado em si
uma comocao crescente a partir da maneira como passa a obhsgmet|projetar-se na
personagem segundo critérios de vitimizagdo, 0 que essa sequéncifereze € a
ridicularizacdo dessa receita. Tanto a protagonista, como osigonmdos por ela, Sdo seres
irracionais agindo segundo interesses, nem sempre bem delineadusjdesticontrar seu

lugar nos ambientes artificiais da modernidade.
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Como o publico poderia se identificar nesse espaco? Se ha ideatifiela produz

incOmodo, e ndo satisfacdo. Ao colocar a priorizagéo realista dasera@m segundo plano,
temos uma reconstrucdo que ndo permite o envolver-se completo dadsperatnarrativa,
mas produz, pelo exagero, a sensacdo de plasticidade, e ndo refidaoese passa com
Pepa, a0 mesmo tempo em que retoma uma gama de sentimentos aniuersabnizam
tentativas de identificagéo direta.

O conflito é apresentado e a cena se torna fundamentabgara testante da trama
nao porque o publico fica ciente de uma separacao, enredo central, masvpofquaando
um cenario de perguntas para o conflito e levantando pressupostosusshré gquele casal,
envolvendo-se na curiosidade quase morbida de saber os pormenores densau @i
individuo que acompanha a trama poderia ser facilmente substituidgpp@elasagens nao
em uma projecao direta, mas a medida que, apesar das difegategeses entre personagem
e publico, permanece o retorno a dramas familiares. Lembramos geeoddsmma burgués a
estrutura familiar € mote tanto para a condenacdo como para a redencao.

Nesse nucleo, o espectador ndo se esquiva da moralidade oculte ectigesa, a
esta e tantas outras obras. Afinal, a ideia de traicdo comjugal ja carrega uma gama de
pressupostos morais e sao prioritariamente estes os propulstapgldgéo dos sentimentos,
como Diderot apontou.

Perceba que mesmo existindo a tentativa de romper com umangugésemais
candnica de personagens ou de criar um enredo que se afaste dagoelodéamatica, ndo
deixa de estar presente o remeter a um rol de implicacGesalgaicdo conjugal que parece
pré-concebida ao publico. Essa estratégia permite que o espectac®rsbbre a trama
inUmeros julgamentos e, mesmo distante de um cinema hegeméniagrtagexpectativas
quanto ao final.

Assim, o melodrama torna-se para o publico, embutido no conceitoag;anao, o
lugar confortavel de onde se julga o mundo. E como se a existéncielairama estivesse
condicionada ao impulso do espectador de atribuir valores sobre 0s perspnagens
encaixotando e digerindo o mundo de acordo com certos parametros ajtexase com o
passar do tempo.

Outra ideia presente recorrentemente na narrativa é exeagdif quando Pepa
desperta do sonho em que expressou seu desejo de ser todas as mulsieis pas
conseguir a atencdo de Ivan. Ocultam-se nessa sequéncia seunressenio espaco
domeéstico e da estrutura familiar que ndo a protegia. Em uma &eguéncia, na qual mais

uma vez ela espera que Ivan a procure, se debruca sobre o parapeitagdoe a camera
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enquadra em plano aberto as plantas e 0s animais que habitam tEueapar Lentamente

os olhos do espectador se aproximam, por meio da camera, da protagoniststa de costas
e ansiosa pela presenca de seu ex-amante.

O publico espera, inutilmente, que “algo aconteca” com Pepa. Contudenaa
encerra-se sem que ela execute nenhuma acao além de obsitade @ge a envolve e que
lhe promete libertacdo. Ela est4 deslocada em um mundo que steikredesfaz e rompe a
promessa de amparo feita para si e para o publico. Essa sequén@paigudemente nao
traria nenhuma contribuicéo ao filme, torna-se essencial pelo significaahobaltido.

Na falta de movimentacdo em cena também existe acéo. Repdra-se solitaria no
terraco de seu apartamento mesmo com todos 0s animais, plantassemqigesla tanto preza.
Acumulando objetos e emocgdes, tenta inutilmente libertar-se dersyiastias. Mais do que
encontrar-se com Ivan, Pepa busca algo que a nomeie.

Diferente do que poderia acontecer no cinema de estrutura classata de Pepa
estar gravida ndo expurga sua ansiedade e incomodo. Aquela crian¢ada ldeecarregar o
peso de realizar os desejos frustrados de sua genitora.

De costas para o publico, olha a cidade com ansiedade. A céanapaoxima dela
lentamente. Nesse momento o espectador € incitado a pensar qpleaggté a protagonista
pelos olhos de Ivan e que ele poderia estar lentamente senamdri da ex-amante. A
narrativa lanca mao dessa estratégia de aproximacao lem@mdaa ndo s para criar a
impressao de que Ivan poderia se encontrar com Pepa para o taol@sperto de contas,
mas, principalmente, para fetichizar a protagonista. Essa &engapotencializada pela
musica, que colabora para tal suposicdo. Sem dar explicacfengen & aproxima mais
ainda de Pepa, aumentando o suspense. Contudo, a cena € cortada abrufriastramgo,
mais uma vez, as expectativas do publico.

Essa sequéncia, apesar de rapida, sem dialogos e com quase m@Estome
emblematica, uma vez que exemplifica com clareza a forma @®nlancam mao de
pressupostos e expectativas compartilhadas no mente do publico pazatidiar & que se
passa no filme. Isso porque, ao tracar o conflito do término de unonelaento amoroso
logo na primeira cena, toda uma imaginacdo [melodramatica] értdelp@o publico, que
aguarda a resolugdo do dilema inicial. Sentimentos e estimulos como vingaseatimento,
ira e, por fim, perddo, sdo despertados primeiro no espectador e s6 depois nos personagens.

Mesmo frustrado ao se dar conta de que ndo sera naquele momenRepgue
encontrara Ivan, € por causa do desencadear desses sentimentosagadiva chama o

espectador para perto. Lancando mao de sentimentos universalmerpartidoamdos e
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reacOes previsiveis é possivel enlacar o individuo do outro lado garte/dogo em seguida,

afastar-se dele com violéncia, frustrando-o.

Mesmo antes de se prender as indicacdes que o filme ofemeceeplizar qualquer
afirmacao sobre a protagonista, o publico é demandado a resgatadaeizs se espera da
mulher moderna e de seu embate com o espaco do lar. A aproximaggpedtador e sua
inicial compaixao ocorrem mais pela condi¢édo da personagem do qusepelonflito em si.
Apesar de se dar em nivel afrouxado, a identificacdo despérizmia a soliddo de Pepa, e
ndo com o simples fato do abandono amoroso. S&o esses sentimentos siniweysai
comovem, envolvem e permitem a aproximacdo mesmo com um fiimeitpeealizar esse
procedimento de maneira 6bvia.

E gracas a esse compartilhamento que o espectador vai iatedoregue a cobertura
do edificio, maxima do conforto do espaco privado, ndo sustentou a felididadeal, pelo
contrério, aquele espacgo é acusado da incapacidade de zekmpelkgue os unia. Sempre, e
por menos plausivel e fragil que possa ser essa ligacdo em una como o de Almodovar,
ha a necessidade de haver explicacdes para os conflitos criados.

As acOes e alteracbes de enredo sdo sempre motivadas, oyossj@em um
encadeamento que mesmo quando rompe com 0s padrdes mais exigeotesédeia
continua depositando sobre os personagens responsabilidades. A culparpeéntsofsta
sempre presente no filme e ora recai sobre a protagonista, cgd\sobou, para lembrar os
primeiros melodramas, sobre um destino implacavel.

Interessante reconhecer que apesar de toda a sofisticacadonudsdeama, que
aproxima e afasta o espectador sem saber ao certo como corregiabilidades do
final do século XX, constatamos a permanéncia e o retorno a temasconflitos familiares.
Continuamos diante de antigos dramas de costume reciclados mesmosgumda méao de
estratégias como essa de Almodoévar de frustrar as expectativas do publico.

Mudam os desenlaces e até mesmo os padrbes morais que dirigedeasdos
personagens. No entanto, permanece a matriz de temas e as estruturaseetas sAinda
resta a busca por um equilibrio jamais encontrado e a nedesslialaesolucédo de conflitos,
mesmo que seja com a aceitacao da impossibilidade de sua existéncia.

Essas ideias surgem a partir de hipéteses que somente odespeotie decodificar e
pela apreensdo de elementos apresentados ndo apenas nas, padesvespecialmente nos
gestos das personagens. S&o 0s objetos que compdem a cena, algoadanedodrama, as
cancdes e dic tac do relégio, marcando atrasos, que vém dizer do conflito central:

separacao amorosa embalada por banalidades.



48
Pepa corre atordoada pela sala — na qual podemos ver objetos jogatiée em um

sinal de que o casal poderia ter discutido na noite anterior -afgrder ao telefonema em
gue seu amante confessa, para a secretaria eletrénica, ndovgdarsofrer. lvan pede que
ela deixe na portaria do edificio uma maleta com seus perteapse ele ira viajar. Ha, a

um so6 tempo, o reforcar dos vestigios que motivaram a tristgratdgonista, a demarcacgao
de tarefas a serem cumpridas e o estabelecimento de pramsgerésticas tanto do

melodrama candnico como do drama burgués.

O ponto chave é que o filme, ao invés de gerar comocao pela wiedh @mMete — o0
rompimento amoroso —, produz um deslocamento dela ao permitir que o puldinbesima
possivel comocdo exagerada que provocativamente € estimulada nele Yer $30
deformado nesse melodrama que escancara fragilidades para prevt@a para consolar, a
aproximacdo do olhar do publico com a condicdo da personagem cria urnédaife da
projecdo-identificacdo. Contudo, como j& abordamos, durante todo o filme copdstila
entre aproximar-se e afastar-se nesse processo. A ickgdidi continua existindo, s6 que em
outros termos.

Quando o abandono ou o rompimento amoroso sSdo temas nesse melodrama
rejuvenescido ndo estdo a servico da comoc¢ao e da formagéo do dersaidimentalidade,
como em uma versao candnica do melodrama enquanto género, mas empenhaomgeem
com a casca de simplificagBes hipdcritas que reveste publiccsenpgem. Adicionam-se
elementos melodramaticos que se somam para exemplificar adegoacao desse ideal
canone em uma reformulada era que marca os individuos em suas mais sutis mas®iras de

Continua havendo sofrimento, mas nao pelas mesmas razbes ou na mesma
profundidade que nas tramas canénicas. A dor, nessa producéo, é paigxdaleboche e,
ainda pensando em termos melodramaticos, essa talvez sejaaaaltitimativa para expurgar
os fantasmas interiores do publico e dos personagens.

Os passos rapidos de Pepa pela sala denotam sua insatisfagéidéconmo de seu
relacionamento, fato que, para o espectador que ainda duvidar, é retmmmadmcloseem
seu rosto e nos gestos apressados para retornar a ligacdo de Jy#or @gses milésimos de
segundo que fazem toda a diferenca em um melodrama, ela ndo conseguiu atenuter a te

As ideias dessa cena ja adiantam a maneira como o despergmocdes em
Almodévar nédo é utilizado para levar o publico as lagrimas, mascpasirangé-lo de si
mesmo diante de sua tendéncia a projecdo sobre a personagetan€ares de objetos, de
sentimentos e da impulsividade de Pepa impede uma projecdo dpedpoeciona certo

constrangimento também pela maneira como sentimentos universaslesta frustracao e
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a solidao, sado apresentados pela via do exagero, ironizando centemgardentos que se

apropriam dessas universalidades para comover o publico.

Nesses momentos 0 espectador se afasta de qualquer catégor@aQ passivo ou
de consideracfes sobre uma manipulacdo completa frente ao cinesstutiera classica.
Silvia Oroz (1999, p. 31) desenvolve esse conceito originario do redgatheias e comogao
no drama sério burgués de Diderot, atrelado a evidenciacdo das dhasotoeodraméaticas ao
dizer que a ligacdo entre espectador e trama se da pela “@gpdsigma ideia em forma
figurada, acentuando obras sentimentais com forte moralismo”. Ha& cesss, e em diversas
outras que se seguem, tanto um retorno a valores familiares qudraimas domésticos a
medida que se toma essa série de figuracbes de ideias mméitidaa como catalizadora da
aproximacao do publico.

Apesar das adaptacdes, mantém-se um mesmo principio de envolvimeeio jdgo
de aproximagfes e afastamentos com a trama que espectadoesdralald drama sério
burgués e do cinema candnico se envolvem com as producbes, quando inciselos
projetarem pelo viés da afetacdo dos sentidos, para retomar aséepce Ismail Xavier
(2003). Contudo, consideramos que essa afetacdo ndo significa necestarfzassividade
absoluta do publico, mas refor¢ca o potencial de obras produzidas nos moichegjidacdo
melodramatica de arrebatar e desnortear o publico pelo despersantimentos universais
compartilhados.

As ideias amarradas de forma fixa oferecem respostagpapaestdes que o proprio
enredo levanta e séo voltadas a explicitacdo de uma sentinl@heajue coloca em xeque
agueles que se envolvem em suas regras, invertendo a logiczambeatie obras candnicas
do melodrama. H4 o salto da explicitacdo do “errado”, com fins dagpgizar, para a
explicitacdo da propria fragilidade dessa tentativa.

A questdo € que, na atualizacdo do melodrama neste filme — unacuense afasta
em certo nivel do candnico, mas que depende dele para sua egnitmas basica —, as
angustias da personagem ndo soam “naturais”, como inicialmenéspsearia de uma
producao que atualiza o melodrama. Os gestos de Pepa, acompanhados p@xpoessses
faciais, se mantém enrijecidos e lentos e se reforcam no dostiretor pelo uso da camera
fixa, gerando a sensacéo de estar anestesiada naquela reaidada, mas nao partilhando
dela, trazendo a tona uma atuacdo que evidencia o repertério imekgteéinspiracdes
melodramaticas. Em certos momentos do filme a protagonistaepantéediada com seus

proprios conflitos, que se acumulardo com os de outros personagens.
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Essas inspiragfes, por ja habitarem a imaginacdo do publico, siueridée

percebidas e, na mesma propor¢ao, despertam o incobmodo em um oll@dbadienxergar
o mundo pela naturalidade de enredos melodramaticos, que oferecem unac&meultre
palavrasmise-en-scéne ideia basica da trama.

Assim, se Pepa sofre com o abandono de Ivan, o publico fica dissbepela musica
e por sua brusca ruptura, pelo cenério, dialogo, desmaio, lagrimasafiatogtc., e pela
soma de todos esses e de varios outros elementos que inspiragteiarzasica, a qual o
publico é estimulado a reconhecer. Ha, a0 mesmo tempo, a apresentagi@omnelatos
norteadores para o publico e de aspectos de estranhamento. Com objetos e gdgtadgsasti
o sofrimento de Pepa esta presente, mas nao a atinge na obviedade de uma superficie do
que se limita a gesticulacdo ou ao dar a ver abordado por IsenadrX2003), como em
outros tipos de producdes cinematograficas que abusam do melodrama.

Ou seja, mesmo o0 publico compreendendo as razdes do sofrimento de Pepa
identificando-se, em certo nivel, com ela, permanecem difeg@esiauando realizamos uma
comparacao com o cinema de estrutura classica. Esse é unped®asiessa producdo que
demonstra sua ndo ingenuidade quando comparado com os filmes de esa@igwanonica:
apesar dos sentimentos explicitos existe uma nao corresponpl@neizgentre os corpos dos
personagens, seus gestos e a ideia central da trama.

A sequéncia inicial ndo comove pelo sonho perturbador de Pepa ongeéémie do
desencontro entre os amantes, mas sim pela ideia do descompasso numdembjente
privado palco de todas as insegurancas e de um desencontro perpétuo. @lltameato
entre publico e personagens passa pela ideia da fragilidadesiea eimana diante de fatos
que fogem de seu controle gragcas aos incidentes acelerados qupiesa sie maneira
hiperestimulada.

Perceba que ao tratarmos de fragilidade humana no melodrama de Igudo a
colocamos o sujeito moderno como uma vitima. Na verdade, langcamaa afdia que o
filme traz, ndo sO6 nesse momento inicial, mas em tantos outroap dencadear seus
incidentes e desencontros de maneira tdo esdruxula o publico seadidesapensar seu
proprio olhar para enredos originados de modelos exageradamente dicotémicos.

E como se, ao longo do filme, o publico passasse por um momento de estrapha
com sua propria identificacdo com o exagerado. Logo em seguidagaanseeitd-lo e em
certo ponto vivé-lo, ndo como propriamente seu, mas reconhece quenta@bésuas as
tendéncias ali apresentadas como, por exemplo, o colocar-se con® datioircunstancias

externas que o assolam. O constrangimento nasce quando o filme pramoyugEca
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necessidade de se curvar frente a essa imaginacdo que, enmeiropolhar, é facilmente

condenavel.

O constrangimento surge também porque uma “ideia” melodramdgicexagero
desmedido e de moralidade oculta, que o filme evidencia a pastéudecréditos, € quebrada
pelo excesso na representacdo do sofrimento da protagonista gdesdaija, caminhando
para um apice que culminard na reviravolta da narrativa. Apesacess&o refor¢o da ideia
do abandono desde o inicio do filme, ha o descompasso com aquele ja esperaderdaa
pele da protagonista, tdo caro ao melodrama. Evidenciada a ampmiudenceito de
melodrama, convém fazer algumas ressalvas antes de prosseguir na tanéfsea

N&o temos a pretensdo de simplesmente recortar a consolidacdmma sério
burgués de Diderot e transporta-lo para a analise de um filodeizsdo no século XX ou
XXI. Propomos a hipétese da presenca da reformulacdo de determpaabioss que vem
falar de uma reciclagem de pressupostos, trilhando caminhosearansar o que é esse
melodrama reinventado em uma nova postura feminina. Afinal, o meladitgerdeiro do
drama sério burgués, € também um espaco para a geracdo de gspebce@s permeados
de ideias aceitas e compatrtilhadas. A partir dessas id@iggaduzidas perguntas que fazem
o enredo caminhar n&o pela sucessao de incidentes, mas pelaonéragad@ntre trama e
publico.

Lembramos que, no drama sério burgués, a trama caminhava por egumgram
formuladas sempre em funcdo de uma personagem principal que dmretensar em si
valores suficientemente nobres para gerar empatia e aproxirdacfdblico. Sem essas
perguntas, ou seja, sem o0 publico ser instigado a questionar frezieedo apresentado, o
drama ndo caminharia e acabaria por desaguar em um discurso que fespostas antes
que as perguntas sejam feitas, nada seria mais enfadonho na concepcéo de Diderot.

Obviamente que muitos desses valores se alteraram e hojeenmsesao narrativas
ardilosas, nas quais papéis de bem ou mal e certo e erradoonélaragnente delimitados.
Permanece a sensacéo apontada por Franklin Mattos na introducaddanraeiiszida para o
portugués déiscurso da poesia dramatiacde que “na arte e no teatro, aquilo que deve ser
mostrado ao espectador ndo sdo as paixdes em estado bruto, nrad@imadas pela razéo e
pelo discurso. A representacao deve ter, numa patiecard (DIDEROT, 2005, p. 19).

Poucas palavras podem representar tdo bem o melodrama quantiireata, por
mais incrivel que pareca, essa afirmacéao vale tanto para oocnwaaénico quanto para o que
rompe com ele. Seja para ironizar ou pedagogizar moralmente,néepmide uma seducao

velada que as personagens vao sendo moldadas na tentativa, um tanto paladbtombr
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instintos. Isso porque néo deixa de ser o excesso que determinagjlimges para que o

exagero seja controlado. Assim como “decoro” diz muito sobre odmaeha, continuar a
aprofundar-se em suas caracteristicas exige que retornemos antmistorico em que a
forma narrativa realmente se consolida, permeada pelo constanventar de um novo
decoro melodramatico.

Para isso, é preciso frisar que as transformacfes causéalasqasdo da burguesia
europeia nessa era do pés-sagrado remetem tanto a umdaialdeagalores do que € uma
mulher, ou do que se espera dela, quanto lembra a iminéncia de seuargo®into social.
Isso porque a classe burguesa precisava se firmar e endoanttamentos para gerar um
sentimento de reconhecimento de valores, inclusive para si mesma @geda do poder da
nobreza e a forgca com que foi ameacada a presenca do cleropa,EEuem especial a Franca

com sua revolucéao, tipificaram com exceléncia a:

[...] lenta transformacdo que afeta, durante todo o século Xd4Igéneros
tradicionais da arte, em particular o teatro, conjugadausgingento, na
época da Revolugdo, de um publico aumentado pelas classes populares e
extremamente sensibilizado pelos anos de peripécias moviasne
sangrentas, conduz a eclosdo do que se convencionou chamar aa 'estéti
melodramética. (THOMASSEAU, 2005, p. 13)

O ponto chave é que essa nova estética, apesar de todas fasmemi®s que a
Europa viveu a partir da Revolucdo, no seio da propria Franca, naoicsignif
necessariamente uma ruptura completa com todos os valores que monasamaulheres,
como veremos mais profundamente no proximo capitulo, mas contribuiuvefangar certo
pudor renovado das tramas. As mulheres tinham acesso ao teatram sdi vepresentadas,
mas o discurso permanecia de um fundo moral que as limitava aos deveres daleecest
certo “dever agir feminino”, expressao fundamental em Almoddvar. As fogirdale certo e
errado se davam somente até certo ponto e sobre determinadagapixas, em uma estética
que permitia apenas em parte e em doses cada vez mais medindriibartacdo das
lembrancas desses anos de conflito.

O teatro melodramatico assumiu o papel de encaixar a @apséar que ascendia
financeiramente a uma definicdo de seus préprios valores, em coeserggras e padroes
morais criados pela propria burguesia em prol de fornecer as tzasbém pelo viés da arte,
de uma cultura que lhe fosse caracteristica. A partir dessandartornou-se possivel buscar

a aproximacdo com o publico, uma proximidade que foi, e nas adaptacdeatogréficas
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continua sendo, gerada de maneira cumulativa, visando produzir um envolvimerdo que

incorpore e o fragilize para as licdes de moralidade que, inicialmentea ep@l gerava.

A Revolucédo Francesa permitiu mais liberdade para as €lpspelares que, agora,
podiam encenar e encenar-se nos teatros de rua ou em espaghssfeafiagtados do clero e
da nobreza. Contudo, o que tornava uma peca teatral realmente bem-swesdidaaté
tomada como sinénimo de um legitimo melodrama, que nesse sentido ganta adjetivo,
€ a conquista do grande publico que nele encontrava a incorporacaétidasesdiferentes,
em uma tentativa de unir objetivos e técnicas proprias com o goesth tragédia
(THOMASSEAU, 2005). O melodrama representava a um sé tempo a inavacseguranca
gue nascia de um conservadorismo moral que permanecia amparando o publico.

Ainda segundo Jean Marie Thomasseau (2005), a consolidacdo do melodrama
caminhou na mesma direcéo da transformacéo dos géneros tradicicadgs dae eclodiram
na Franca gracas as modificacdes trazidas pela Revoluc&miérpen 0 acesso de classes
populares aos teatros. Isso demandou, inclusive da burguesia, a ndeesaidalimitacéo de
uma estética que deveria ser “a0 mesmo tempo rigorosa e prestigiosa” (id8m, p.

Voltado inicialmente para levar valores que realizassem a lacéo de uma camada
da populacdo que até entdo era considerada inculta aos divertimestosr&itos, o
melodrama encontrou no cinema, séculos depois, um importante meio dm§ecia. Mais
ainda, em algumas estéticas autorais ele ndo seria simptesrmaplicado ou criticado, mas
reinventado em uma relocacdo de prioridades dentro da narrativamd®li@o trecho
inicialmente descrito déulheres a beira de um ataque de nery©888) para elucidar o
motivo de levantarmos essa hipotese.

Ha uma negociacdo de prioridades dentro da trama que sead@rpgh como Pepa
substitui 0 amor por Ivan pelos objetos que o representam. Asgaspachaecebe uma alta
dose de soniferos, a cama € queimada, o telefone € quebrado e tedalsraschs tém de
caber dentro da mala que Pepa devolvera a seu antigo amante é¢entatinza desesperada
de expurga-lo pelos objetos que o representam. Essas estratégidenpeao espectador
negociar com o desequilibrio da protagonista, passando a enxergiaa émstabilidade que
paira sobre ela. A inconstancia tomada como condigéori de Pepa cria o parametro para
gue se produza um estranhamento ainda maior do espectador para com @essorag a
de Candela e seu flerte com o amor, a morte e Carlos, este éfti uma representacao plena
de um homem engolido pela voracidade do desejo feminino.

Todos esses elementos se aglutinam em cada objeto para dtésaas Ultimas

consequéncias que a trama melodramatica permite, a impossibitidagigocdo de papéis
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morais ou sociais definidos de maneira permanente. Assumir “pajfeuscps”’, expressao

utilizada por Peter Brooks (1995), somente €& necessario até otagpe“julgar” a
personagem, depois disso, eles se tornam meras desculpas pagé@de um “quadro”,
para lembrar o conceito de Diderot, capaz de produzir atragdo do publico para, anesmo
que seja pela inversao do conceito original de aproximagéao pela identificagao.

Na verdade, inclusive fazendo jus aos melodramas iniciais, o pubti&aliante de
uma narrativa que, em um primeiro momento, parece extremamentigsiy@e mas que,
como justamente a trama mostrara, é completamente surpreenfletambém por sua
estrutura maleavel que o melodrama consegue produzir e, principalneri@ema de
Almodadvar, reconstruir. HA uma nédo inocéncia que se filia a uthagem do que seria o
cinema de ruptura, conforme ensina Ismail Xavier (2003). Estamute dia exemplos desse
rompimento com o cinema classico, mas que ainda deve a ele todeisanda estruturar a
trama.

Perceba que, mesmo de costas para a camera, algo incomum noctassina, Pepa
toma um remédio efervescente e corta tomates maduros pargdsgacho Assim como na
cena em que esta debrucada sobre o parapeito de seu terracogntevanespectador €
dispensado de observar seu rosto, uma vez que ja esti ciente daasiséa¢do com o
término do relacionamento com Ivan. Além disso, a mulher torna-se muito rhiz éeta ao
se optar porclose em determinadas parte de seu corpo nesse caso, essa estratégia da
linguagem cinematografica também ¢é utilizada na cena emagumaos de Pepa sédo
enquadradas enquanto ela corta tomates.

H& uma recorréncia em transpor os sentimentos dos personagers éxmessoes
faciais para seus gestos e 0s objetos que as cercam. Essegeopemordial para a criacao,
na mente do espectador, de quadros e ideias que se formam afdstatkra caracterizacao
dos personagens. Ainda assim permanece a tentativa de deixXaitasxpls acdes que a
personagem esta tomando para que as reticéncias lancadas paneaggucem a atengdo do
espectador no filme. O toque de n&o inocéncia implicado na imaginagjadramatica
permanece devendo algo para as versdes mais candnicas do melodrama enquanto géner

Nessa sequéncia em que Pepa pregaspachoela olha fixamente para determinado

espaco fora do ponto de vista do espectador. Em um primeiro momentoeppédassr

“LEm uma das Ultimas cenas do filme novamente essatégia serd utilizada, dessa vez com Llcia,ague
deslizar sobre a esteira rolante no aeroporto fmnas o perfil de seu rosto visto pelo publicoaHspoitese
de fetichizacdo de partes do corpo das mulherewlisada por Peter Williams Evans (1999). Por diasr
vezes o0 espectador fica com a impresséo de qume ‘fse esquece” de trocar enquadramentos ou dar cor
sequéncias. Sabemos que, na verdade, essa é mamigdiratégia para permitir o estranhamento com a
narrativa e a possibilidade de configuracao de inar onais autbnomo frente a obra.
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novamente que se trata de Ivan, que finalmente poderia ter respondidist@éncia de

aproximacédo da protagonista. Contudo, o objeto para o qual Pepa esétpk mais, com
o qual ela ira iniciar um dialogo, € a secretéria eletronica tr&h deixou mais um de seus
recados na tentativa de esquivar-se da ex-amante.

A ansiedade de Pepa, bem como suas escolhas, estdo apresentadasmpeotéarcs
objetos que a cercam e estao presentes na cena mesmo anepassa yver a expressao do
seu rosto ou ouvir alguma de suas decisfes. Afinal, se ela entpananeento e conversa
com uma secretéria eletrénica o espectador fica conscientengmsiedade e desequilibrio
primeiramente pela musica marcante de fundo e, depois, pela maquiercguea o proprio
Ivan.

A falta de personagens fisicos para contracenar com Pepagareimda mais a
relevancia dos objetos/cenarios para o filme. Durante essa seguine-se apenas 0 som
do liquidificador, da faca afiada que corta os tomates e do relcadorretor de iméveis na

secretaria eletronica.

Figura 01 — Pepa prepara o gaspacho para Ivanjebhvobé “obriga-lo” a ficar com ela.
Fonte:Mulheres a beira de um ataque de ner(838).

Apébs terminar a bebida e deixar sobre a mesa varios comprjrigagblico intuira
que ela tentara o suicido, enquanto, na verdade, Pepa confidencia, olhando para
liquidificador: “cansei de ser boa”. E a partir desse momentoagpersonagem comeca a
estabelecer uma postura mais incisiva contra seu amante. Todoeelsenos lembra que a
estética melodramatica mantém, mesmo no cinema menos conrergakbssidade de formar
cenarios para reforcar que toda narrativa esta empenhada eovergra publico apenas as
perguntas que cada detalhe consiga responder.

As confidéncias sdo uma das principais categorias. O publico deypeesestar um

passo a frente da narrativa, intuindo o que acontecera e lancando [geggenpeucas cenas
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depois o proprio filme cuidara de responder, ou, no caddutleres a beira de um ataque de

nervos(1988), de frustrar.

Apesar de zelar pela correspondéncia entre as ac¢des das persoad@@vidéncta
em Almodadvar teima com o publico, ndo oferecendo as respostas na goopaegpoderia se
julgar necessario, surpreendendo a todo 0 momento com as retomadasctizs ade pouca
coeréncia. Como exemplo, vemos a relacéo desenvolvida entre adanigpa e o filho de
Ivan, ou ainda a flor de plastico que ela segura ao ver sua camda scendiada.
Caracteristicas melodramaticas estao presentes, porém,ixdim de ser ora intensificadas,
ora deslocadas para novas possibilidades de compreenséo.

Apesar das rupturas, mantém-se a estrutura doutrinada por Huppes). (
Horizontalmente op&em-se vicios e virtudes e, verticalmente, afaesse as personagens
em momentos de desolacao e felicidade, fazendo com que elasnasefises espacos de
instabilidade, pressuposto fundamental para a construcdo de qualqueramalacgiriei
maxima dos filmes canbnicos. Nesse melodrama é preciso que as®E@erompida, que a
virtude seja ameacada e que desejos egoistas inundem algum persdedgl forma que o
rotule como vildo, para que o enredo possa se desenvolver.

Nosso diferencial é que elulheres a beira de um ataque de ner(®388) nao se
tém vilbes e os momentos de desolacéo e felicidade n&o durameradesfNa verdade, o
assombro e a redencéo se materializam nos mesmos cOrpos e a0 mesmo tempo.

No que se refere a esse nivel horizontal do melodrama ndo ha dsopmssiveis,
mas sim um emaranhado de estimulos sobre o conflito centraltipgona cada personagem
agir a partir de critérios unicos e legitimos, adotando preivaggtara suas agdes, vingancas
justiceiras, egoismos, e eles parecem agir ndo em funcaatisfacsio do publico, mas
independente dela.

E por ndo ter muito compromisso com o espectador que o filmeeapaeora
perguntas que ndo encontram respostas correspondentes, ora expiigeessivas que nao
se encaixam em nenhum lugar. Nesse processo se desprenderamda conflitos
coadjuvantes, como o de Candela-Carlos-Marisa, que se tornamnieagssantes para o
publico do que a situacao inicial da separacao entre Pepa e Ivam pNesssso de frustracao
e recompensa, a figura da Providéncia é o grande representante que exeafolifita como

elementos do melodrama candnico sdo reaproveitados nessa producao.

22 Abordaremos esse termo logo em seguida, momentquensera justificada a utilizacdo da palavra com a
primeira letra maiuscula.
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O termo “Providéncia” é utilizado por Xavier (2003), Thomasseau (2068)ppes

(2000) para se referir a uma espécie de forgca superior do meloguuani@pulsiona as mais
complexas situacdes a se resolverem de forma a garanticidafd e a tristeza de acordo
com as decisdes tomadas por cada um dos personagens. O ponto chavesa djgera
melodramatica gradativamente se torna mais trabalhada e ntamaie é uma oportunidade
tanto de problematizar quanto de reforcar valores.

Personagens inteiramente bons ou maus ndo se encaixam em idadaealda vez
mais agressiva e contraditéria. O interesse volta-se parairadmia Providéncia que
corresponda cada vez mais ndo as expectativas de recompensar@®lnon®s maus, mas
de um destino irbnico, que zomba daqueles que ainda depositam nela angaspky
reconhecimento. A cara figura da Providéncia, marco regulatorio kdolrama, esta presente
desde a tragédia grega, e assim como esse género, vém sendciadaegom o tempo,
ganhando novos contornos.

Segundo Raymond Williams (2002, p. 76), a tragédia tornou-se “acidepitdeu a
conotacdo de um “fato designio”. Tal alteracdo murchou a essbndragédia. Contudo, &
inegavel perceber que tal alteracdo tornou-se evidente, por exemplanmma lourgués e,
posteriormente, no melodrama. Desse modo, mais interessante do qeigepege a
Providéncia deixa de dar a cada um a recompensa de seus atosdaseaio prémio
oferecido ndo compensa o sofrimento passado, € compreender como o pamesgoser
regido por acidentes de destino. O sofrimento dos personagens tonuesenais dolorido
porque a esperanca da justica, ou até mesmo do final traginwedieerel das tragédias
grega&®, se perde.

O cansaco de Pepa vai se acumulando com essa expectativa deersepmaom a
falta de sinceridade de seu amante e com a percepcao deegieno nem sempre reembolsa
os danos sofridos na esperanca de um final reconfortante. Caso leeaxteemo, temos no
filme a figura de uma nova forma de Providéncia, que brinca comresnpgens mais
desavisados e que somente passa a “colaborar’” quando eles admitexisténcia dessa
figura. Vale ressaltar, contudo, que a tendéncia para o desmamtielataeforma pudica da
Providéncia ndo é nada exclusivo do cinema de Almodovar.

Alids, a cara figura da Providéncia, ao ser colocada em xdque,gtie ndo com o
extremo que vemos hoje, alcancou, seguindo a classificacdo de JeanfRlamasseau

% Raymond Williams (2002) ressalva que ao estuddragédia nossa sociedade, que carrega um olhar
individualista, prioriza em demasiado a morte deheem se dar conta de que esse fato ndo repaeséingl.
Segundo ele, o sentido que nasce e se desdobrarttkadn heréi demonstra com mais clareza o quagia
tragica, em seu sentido mais amplo.
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(2005), o periodo do Melodrama Romantico (1823-1848). Percebe-se, desde entém que ¢

passar do século o melodrama ganhou, e mantém-se, porque essateistmava-se em
critérios de nado ingenuidade e de mais sofisticacdo das vasrakstas passaram a se
apropriar das diferentes culturas ao inverter os espacos de canf@pesar de prezar por
amparar o publico, leva-o a todo tempo a envolver-se em uma realidadiesioea e
reposiciona valores. Na légica da Providéncia, tudo sdo vestigios queeotadsr
curiosamente vai seguindo, como quem esta prestes a descobrirng® gegredo, mas é
parte inatingivel de um jogo de revelar e ocultar, ou enganar, p@ara usrmo de Ismail
Xavier (2003), que tem um fim somente quando julgar conveniente.

A mudanca que encontramos ainda hoje é resultado dessa alteragdeteenos aqui
a meados do século XIX, quando, ainda de maneira timida e pouco ergéatiestalidade,
repentinamente impiedosa, passa a esquecer de transformafPsev@@ncia e mata, cada
vez mais, o herdi” (idem, p. 65). Aos poucos o melodrama deixa de t®@mpromisso com
a bondade desmedida e com a virtude recompensada, acompanhando amagiesode
toda uma cultura moderna que ainda se modifica em uma velocidade absurda.

N&o afirmamos que o melodrama transformou-se simplesmente porque o bem deixa de
vencer no final ou porque 0 amor passa a ndo ser sempre seladod®teyvesse fato, por
exemplo, colabora para a hipétese da maleabilidade de uma imaginegéeavel em
reconfigurar toda uma maneira de pensar determinado contexto histbdogie mais nos
interessara: o transformar do melodrama por um novo agir do feminino. A medida que valore
se modificam, os personagens passam a desempenhar papéis matit@ios; que vém
responder aquela secularizacdo do desapego a questdes religipsasiraacdo de valores
terrenos que Peter Burke (2010) apresenta.

Foram e continuam a ser demandadas, naquele tempo do teatrdmeerdgtualo
cinema, maneiras de se fazer o publico dar conta do mundo, passaceithdo em sua
impossibilidade de definicdo clara ou, talvez em direcado contrameeder imaginacdes, para
novamente usar o termo de Peter Brooks (1995) para a literatucalramefitica, que
delineiem maneiras de se digerir a modernidade. Apesar disaogldi@, sem deixar de
suscitar um pouco de desconfianga, essa maneira melodraméaticplidar o mundo. Quais
séo suas implicagbes?

Afinal, o melodrama se submete ao publico por certo tempo, apeloaggtante
necessario, para que o cinema se aproprie dele e sejanéapsamente de refleti-lo, mas de
modifica-lo como um agente cultural que ndo age por si s0, mas quepéiaj nas mais

corriqueiras situagoes:



59

talvez a forma mais proveitosa de utilizar o géffeseja entendé-lo como
um conjunto de recursos discursivos, uma ponte para a criativataaess

da qual um diretor pode elevar um género 'baixo’, vulgarizar umayéner
'nobre’, revigorar um género exaurido [...]. (STAM, 2009, p. 151)

E por esse caminho que alguns poucos conseguem trabalhar suassarnadirtir da
reordenacao de padrdes que alcancam uma nova fonte de vitalidade, conseguindo superar todc
o tédio que possa surgir no caminho. Afinal, encenacdes teatrais ddopgtie tratamos
provavelmente pareceriam desestimulantes para os espectadbmgs. deontudo, o grande
trunfo reside na possibilidade de reestruturar géneros, ou fornmadtides, realizando essas
pontes e entendendo o teatro, 0 cinema e a arte como construidopoeEsede intersec¢cao
que cortam o mundo.

Nesse contexto, categorizar o melodrama em poucos adjetivosncaimevazio
incapaz de responder a algo muito mais amplo: a propria cultura moéestdsamos
ressaltar que o melodrama possui limites estéticos e queledde sua origem, jamais
ambicionou ser “arte para poucos”, muito pelo contrario. Ao ser caracder da propria
cultura moderna europeia, trata de reforcar a todo o tempo sinais da tragdtodassa era.

Por isso, apesar das pistas que seguimos ao longo dessa bisfie da historia do
melodrama, certos aspectos, que pareceram minimos, NOS remeteco@Eexto muito mais
rico. Exemplo disso € que por mais uma vez reinventar-se os mondesgypsotagonistas do
melodrama se tornam menos presentes, assim cComo 0S gestos,sgne pEEr um pouco
mais comedidos, e a musica, que, apesar de sua grande importémsearanenfatizada tanto
guanto antes, na medida em que se preza por evitar provocar um alvosegdirdentos em
demasia. E preciso emocionar, mas sem perder a verossimilhanca.

Essa adequacao denota que o melodrama, ainda antes da invencamadpj&idava
sinais da importancia de saber balancear a comocédo do publico.dder@xue se afastasse
da verossimilhanca somente é conveniente como um aspecto colaboradorspaesso do
género ao caracterizar certos tipos de personagens, como, porexaipbo, com fins de
formar o cenario da comédia.

Além da presenca dessa Providéncia, que deixa de ser misergandiagil em punir,
0 melodrama, nesse seu segundo momento histérico, apresentara um noypersbakgens

que se diferem daqueles claramente delimitados e que causapatiaen antipatia absoluta.

4 Robert Stam (2005) n&o se refere neste trechcciispmente ao melodrama, mas aos géneros de uma
maneira geral.
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Personagens como maes solteiras e tematicas como o adwtéggaen a tornar as tramas

menos transparentes. Sao essas nuances que deixaram grandesparteedos um pouco
mais acidos e pecaminosos.

H4a, assim, uma crescente tendéncia para a impureza, quengetelineamento de
personagens cada vez mais afastados de separacdes éos tiitérios de virtude e vicio ou
de mocinhos e vilées, passando a se transpor estereétipos em figuagsegae de filiadas a
esses critérios iniciais, tipificam um estranhamento e wntminacdo com a desconfianca
trazida pela modernidade.

Interessante € perceber a ironia que se embute na concepgdio ohelodrama,
moderno pela maneira como explora os sentimentos. Ivete Huppes (2000, p. 18@24h3a3)

que:

0 melodrama destaca a habilidade do artista para trabaldaneaséo
plastica da obra. Andando nesta direcdo, encontra o aplauso do publico e a
viabilidade financeira [...] se algo tem de ser dado decicdéensuperado

pela evolucdo da humanidade, é antes o magro racionalismo que @part
homem dos afetos palpitantes.

Ao fazer esse sutil elogio ao melodrama, a autora levanptese da plasticidade da
forma dramatica, que oferece ao artista um trabalhar de conteldoandgra maleavel,
modelando ao mesmo tempo em que deforma determinadas categar@apteensao do
mundo, como, por exemplo, a inclusdo de elementos religiosos para ieorefigido. Temos,
assim, no melodrama, uma oportunidade de zombar de um racionalismo qige @nsis
manter a coeréncia em uma era que tem profunda dificuldade, baryrteim aversdo em
lidar com ela.

Ao libertar os personagens, e de certa forma o publico, paraogveentimentos
palpitantes, para dar sentido ao que se passa fora dos palcostelasias melodrama se
revigora e continua se mostrando como uma via de fabulacdo, ou, edrmpos, de
imaginacdo, que oferece refrigério. O melodrama ndo estéacomta coeréncia e nem se
opde a categorizagdes, tanto porque precisa delas para se constituitrgzsste fonaginacao
propde utilizar-se desses tipos para forjar um espaco de fabglagadereca respostas que
na logica interna do enredo tenham uma relacdo de dependéncia qoesgatenento de
coeréncia.

A maneira de 0 género construir os personagens sobre umdacamacoeréncia
proveria o publico com exemplos superficialmente construidos e entivearbastante

explicativas com fins moralizantes. Essa forma dramética riaiva espectador de uma
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formagao autbnoma, uma vez que se prenderia a intengdes moralizansstabgor grandes

investimentos, como comprova o fato de o género, desde seu inicio, demf@itdar e
especiais e financiamentos burgueses.

O publico estaria, assim, sem a oportunidade de um confronto com exlicdes
sociais em seu estado mais perturbador e, acima de tudo, combdigadside compreender
0 mundo em uma vertente mais complexa que a de tomar ou apreendetugpgiesi
especificas, mas sim de conseguir coloca-las em confronto, m&teasao de encontrar uma
resolucéo confortavel. E por essa via que o melodrama, também naa dileeestrutura
classica, é duramente criticado, uma vez que ao criar maniquefgy@nsos se afastaria de
prover ao publico uma nova fabulagdo/compreensdo do mundo autbnoma.

Foi com esse entrave ja se delineando que no final do sécMlosXichega a
concepcao de Jean-Marie Thomasseau (2005), ao Melodrama Diversifi&i81914),
ultimo periodo dessa classificacdo histérica que, mais uma vadégea a tendéncia por um
aumento da complexidade da narrativa por meio de um ndmero de quadr@gconstrucao
de ideias que passam a adotar ora um carater historico/patrigi@venturas e exploracéo,
policial, ou 0 que mais nos interessa para uma futura analise:odrameh dos costumes e
naturalista. Nesse periodo as personagens se tornaram mags demsa/ez que o proprio
momento histérico demandava isso, 0s palcos passam a receber cal®litoror nao
correspondido entre pobres e ricos, permanecendo as tematicas de dnarfamilia e, em
alguns momentos, a regeneracéao das figuras maldosas.

Ora, sabemos que o melodrama, assim como a tragédia, gostasgataprguestdes
de cunho familiar, voltando-se para o desequilibrio de situagfes exterioresgpieaan com
determinados fins para atingir os personagens em suas fragilidadgsatentes e partilhadas.
Esse aspecto de costumes e naturalismo no melodrama, no final moXd&cweio trazer
para 0os palcos preconceitos e, especialmente, uma sombra de muoadgmésiorna o0s
personagens impuras a medida que passam a dialogar, de uma mansé@agnaceitavel
nos primeiros melodramas, com determinadas unides nao tdo claratrgaridas. Era
iminente na modernidade que certos “novos temperos” (SARCEY apud ASSEAU,
2005, p. 104) alterassem cada vez mais 0s antigos e identificateisdégos que,
especialmente nas mulheres, se reinventaram na virada do século XIX para o XX.

Todos esses apontamentos e consideracdes que fizemos até agyara para que,
finalmente, possamos problematizar essa imaginacdo que serggreomo mais uma das
facetas da modernidade, em vias de um reposicionamento daquelebdrgoés de Denis

Diderot. O que hoje entendemos como melodrama canonico s&o essasasstiaitiorma
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narrativa que se esforcam para manter um equilibrio que ambiajmesgr de tudo, fornecer

padrdes e “mostrar a verdade”, funcionando como ilhas de reflgio. S&s rhegares
construidos para serem o0 espaco do sentir, no tempo das transfigureedeias da
modernidade e sobre o quadro dos dramas universais, que essa fabulacao roletodeaiaa
candnico se posiciona.

Ao abordar essa forma hegemadnica retomamos a maneira comlorassdaptadoras
e que incorporam o melodrama existe uma tendéncia a trazer para o corposegestas dos
personagens um embate com um mundo agressivo e que, cada veznmaisndeagravante
a maneira como a Providéncia e valores humanos como bondade passgociar wem
concepgOes que criam uma zona sombria e homogénea. Nao afirammudodrama que se
dissocia completamente daqueles valores binarios basicos de gera apresentados por
Ivete Huppes, o que adiantamos é que a propria invencdo do cinema enseusspsessenta
anos de existéncia mostraram seu apice, declinio e ressuimeid uma vez renovando a
imaginagdo melodramatica, e ndo apenas a reciclagem de um género.

Chegarmos a um melodrama como o de Almodovar, no qual nada pernraasce,
tudo parece eterno pela forma como se repete, como nos variosuiftdsgile um filme que
se sucedem gerando a sensacao de movimento. O melodrama,éissovespecialmente no
cinema, na verdade, é extremamente estatico no que searsfeadorma, o que o mantém se
movimentando s&o as tentativas, na maioria das vezes bem-sucedidas, afdo e do
caminhar dessa moralidade na tela. Sqmooguésque impulsionam pelas trilhas doma

Entender, e talvez sentir, essas contradicdes, e delimitdwomesses caminhos,
somente € possivel ao nos aproximarmos dos filmes que serdo tomadasatise filmica.
Contextualizar o melodrama em uma das artes que o abragou, dam@s,uma de suas
figuras mais emblematicas como ponto de partida para pensaroessalitoria e intrigante
fabulacdo moderna. Avancemos um pouco na analise dos filmes par&aisoedlhor as

guestdes e hipoteses levantadas até agora.



Capitulo 2

No tempo dos descartaveis:
a mulher estruturando a trama melodramatica



2.1 AMULHER ESTRUTURANDO AS RELACOES MELODRAMATICAS

Em uma das cenas iniciais Nulheres a beira de um ataque de neryb888) as
engrenagens prateadas giram aceleradamente para que o filmegpasseomo o sangue em
meio a parafernalia que permite sua projecdo. Teimosa, a c&areraha devagar para
observar a sala escura, opondo-se a velocidade dos prazos detern@nath@sna tem seu
préprio tempo. Posicionada acima e paralela ao chdo, a cameraldhitarmente pela sala
escura onde o publico escuta Pepa conversar com Ivan. O espectador rdequoicds
segundos depois, que ele ndo esta frente a frente e que se matadgprozes que se falam
na penumbra, em meio a palavras e imagens previamente gravadas.

Apesar de todo o sofrimento anteriormente expresso, coOmo nas eengse a
protagonista prepargaspachoe discute com a secretaria eletrdnica, € nesse momento que,
pela primeira vez, os olhos da protagonista deixam escorrer urmadagla escuta seu ex-

amante, pelo ator que dubla e do qual partilha somente a voz, dizer tud@epquesperava

bY

ouvir de Ivan, em um prolongar de frustragcbes que remete a ideia do abamd@io
Vejamos o dialogo que se desenrola em um campo/contracampo despagise/estimulam o

espectador a criar 0 mesmo mecanismo pelas imagens:

Ivan: Tome, beba.

Pepa: Nao tenho sede.

Ivan: Com isso conseguira dormir.

Pepa: Eu ja tentei e ndo adiantou de nada.

Ivdn: H& quantos homens tiveres que esquecer?
Pepa: H& tantos como tens mulheres para lembrar.
Ivan: Nao te vas.

Pepa: Nao me movi.

Ivan: Diga-me algo agradavel. Diga-me.

Pepa: Sim. O que queres que eu te diga?

Ivdn: Engana-me. Diz que sempre me esperava.
Pepa: Todos esses anos te esperei.

Ivan: Diz que morreria se eu nao voltasse.

Pepa: Estaria morta se vocé nédo tivesse voltado.
Ivan: Diz que me ama tanto quanto eu te amo.
Pepa: Ainda te quero tanto quanto vocé a mim.
Ivan: Obrigado. Muito obrigad®.

% Este trecho encontra-se entre os 9m21s e 10m3imedvulheres & beira de um ataque de nervos
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Apesar de o espectador acompanhar a cena pelos personagehsrgeGuittay que

esta sendo dublado, é facilmente possivel transpor Pepa e Ilvagpales papéis. Mais do
gue isso, aqueles personagens poderiam ser encarnados pelo propra@speanedida que
se aceita projeta-los em si mesmos e mergulhar no téo ddgileaquema de projecao-
identificacdo cinematografica.

Na cena descrita, Pepa flerta com a possibilidade de se tecawn Ivan e de, pela
fascinagcdo que a identificacdo promete, deixar-se ser alguétamjoém € capaz de mentir,
podendo por aquele instante afastar-se do sofrimento pela ausén@a dmante. Essa
negociacdo com o sofrer, que parece ser especialmente maraanteulheres, € uma das
caracteristicas mais recorrentes no melodrama, mesmo nasgesdue fogem dos padrdes
candbnicos e gue adotam estratégias que nao estimulam o choro facil.

Nos melodramas candnicos, 0s sentimentos mais ocultos devem festaraiflor da
pele, encobertos apenas pelo finissimo véu do decoro e da decéncig.dPeéémue oculta
o sofrimento de Pepa ndo remete a pudores, ao contrario, a protagargsi& muito mais
interessada em expor suas fraguezas, prezando por escancaraacaimies de expor o
sofrimento. Essa relacdo € emblematica nos melodramas, sejam elesm@deow piéo.

E necessario que haja sempre a exposicdo, ou seja, que exista @ Vea na
superficie das coisas” (XAVIER, 2003, p. 30), mas nao no sentido afirptacesse autor. As
dores e os tormentos que aplacam os personagens devem estas eisiveeUuS gestos,
palavras e olhares, ou seja, na superficie de seus corpos, par piu#ico consiga
facilmente assimila-los. Porém, isso nao implica em simpteidama vez que essa dor e
sofrimento também podem ser trabalhados e sofisticados, como ocontenexajde ora
analisamos.

A dublagem feita por Ivadn e Pepa desse filme de faroesgécdd&sas inimeras outras
referéncias a diretores como Alfred Hicthcook, analisadas por Réteam Evans (1999),
permite percebermos que, apesar da sensacido de aleatoriedad@adiegela trama, nada
esta ali por acaso. Com alguma intensidade e a medida quetsawadas as sensacdes
estimuladas por todos, esses filmes passam a habitar a obra de Pedro Almodovar.

A ironia com o publico cresce na propor¢do dessa recorrente xhialigade, que
deixa sempre a expectativa de ver cumprir a maxima de umadigie cause sofrimento,
prometendo uma recompensa proporcional ao preco que se paga paraineatesperanca

de felicidade. Essa situacdo é formada ndo porque o filme proesseeolhar, mas porque
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permite que o espectador encare sua maneira de se projetaroshione, haja vista a

impregnacdo da imaginacdo melodramatica em si. O pano de furgh megecado sdo os
sentimentos dos personagens, suas intengdes e fragilidades, quefaagativa caminhar.
Em nenhum outro cinema essa estrutura poderia ser tdo bem aplicata € em um

melodrama.

se/naojvoltasses.
R

v

Figura 02 — Pepa, extasiada, é a representacdoFgmra 03 — Almodovar recicla uma das cenas de
espectador e seu processo de identificacdo-projeédfoed Hitchcook emPacto Sinistrg1953).

cinematogréafico. Fonte: Mulheres a beira de um ataque de nervos
Fonte: Mulheres a beira de um ataque de nervq4988)
(1988)

E gracas a essa logica que Pepa afirmara, poucas sequiEpoas que “na vida é
preciso sofrer. E muito”. De acordo com esse raciocinio, senmsoitd ndo ha redencao e,
apesar dessa maxima judaico-crista ser completamente idistarenedida que a trama se
desenlaca, ndo deixa de ser esse o irbnico ponto de partida parabpdodessonagens.
Interessante perceber que, mesmo em tons de ironia, essas muibledmmaticas, ou os
homens que assumem esse papel psiquico (BROOKS, 2005), sdo tomadosapor um
compulséo ao sofrimento, como se somente apds vencida tal etapgaoiksisel satisfazer-se

de alguma forma, o que vale inclusive para o publico. O espectador sidwe™ com o
personagem pela projecao-identificacao.

Percebe-se que o dialogo de Pepa e Ivan, pelos personagens que dublam, é
catalizador do choro da protagonista, expressdao maior dos sentinmentoslodrama.
Contudo, o derramar de lagrimas ndo ocorre pela falta de seaueant@mpouco pelas
chamadas que ele deixou de atender. O sofrimento a inunda de uma forma nsEglimigue
até entdo porque ela projetou-se na cena que dublava, fazendo com queoctgmibkien se
percebesse nesse ato corriqueiro no cinema melodramatico canénico.

Pela explicitacdo dessa estratégia, o filme ndo permiteo qpgpectador envolva-se

profundamente com os personagens em um nivel de projecao-identifipagdad cinema
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classico, pelo contrario, proporciona nele a consciéncia de suactmaditao frente a obra. O

publico é constantemente fragilizado a medida que toma consaiEnseu papel irbnico de
consumidor compulsivo de imagens que o filme lhe atribui.

A essa cena soma-se ainda o fato de que a paixdo e a emotividadenente
atribuidas a figura feminina, passam a ser caracteristiaasulinas, pelo menos em um
primeiro momento. Quem implora pelo amor, ou melhor, pela promessa/expectativa\gi
um melodrama, ndo é a personagem dublada por Pepa, mas sim a cigblaaguando,
fragilizado, passa a representar todo um ideal masculino que perdeu seu eppé&ociena
mesma velocidade em que avancava o século XX.

As frases ditas por Ivan, se pensarmos em vias desse meloderanico, ja
adiantado anteriormente, caberiam de forma muito mais coerente na fala m@cintaa, que
apos anos de martirio pela partida de seu amado comemora sao.ré€omo conceber
possibilidades de identificacdo ou ironia em uma maneira de famena renovada nesse
brincar de transpor papéis, ideias, procedimentos de certo/erradgamguntos sobre o
mundo? Afinal, ha constantemente uma tendéncia do publico de, mesmbmes) dom
estruturas menos ortodoxas, demandar da trama um lugar de onde o sestathaseguro
para observa-lo com poucos encargos.

De antem&o, essa cena mostra que, nessa troca de papérgd’spporta assumir o
estereotipado papel masculino dominador ao se impor a uma fala que devesua. Esse
estranhamento se d4 mesmo na dublagem e, por isso, a protagonistdeaoaiando ao
final da sequéncia, reforcando ainda mais sua inadequacdo aqudle.pslpecena em
questdo quem quer ser, e é, “enganado” ndo € a mulher, mas sim o loo@émplora por
palavras que, mesmo mentirosas, estabelecam para ele referencifisteetes.

Essa sequéncia ndo poderia também ser interpretada como uma ironia pelo publico que
acompanha a narrativa, a medida que remete a uma identificac@ta@sppersonagem
comum ao cinema canobnico? Afinal, o filme dubladdo@éhnny Guitar um classico do
cinema melodramatico da década de 1950. Como conceber possibilidadeslatke \ar
mentira em um cinema como esse? Ainda é possivel olhar o fime padrdo dicotémico
inicial?

Essas e outras questbes que fervilham em nossa mente podemspsedidas ao

aceitarmos a importancia primordial da figura da mulher no meladr&éo elas as

%6 pepa voltara a desmaiar em uma das Ultimas seigeéto filme, apés salvar Ivan do atentado dea.(ci
Nesse encontro final, 0 desmaio mais uma vez repi@sua inadequacéo ao papel de heroina.
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responsaveis por trazer um tom de mistério e instabilidade, tplwezonversarem e

expressarem de maneira mais natural seus sentimentos a&cfiastrComo responsaveis por
zelar do lar e trazer para qualquer relagdo a sentimentalidadesaria para Ihe dar forma,
sua presenca implica imediatamente em despertar sensacoes.

A figura da mulher se apresenta como ponto chave tanto naoréVa@géPepa como
em in0meras outras no cinema, pois reverbera a consideracdo deaguievaeim a
sensibilidade e a estabilidade necessaria para o melodramavee 880 as mulheres que
constituem o ponto relativamente fixo para que o espectador consigamadenhoiito mais
facil do que as personagens masculinas, levantar pressupostos gtenpergcaracterizacao
dessa figura em cena. Vejamos como a presenca femininaedagent com o nascimento do
melodrama.

O contexto da consolidacdo do melodrama no pés-Revolucdo Francesa foi um dos
reflexos da substituicdo de valores que modelava o que se entendimganuo feminino e
do masculino. Essa alteracdo, somada as transformacdes do espaghedae seu conflito
quase eterno entre o espaco publico e privado, nos servird de baseghaea, a partir de
Mulheres a beira de um ataque de ner¢©388), as implicacées dos conflitos femininos e,
especialmente, seus reflexos para as reinvencbes do proprio t@odeeiimaginagcao
melodramatica. Por mais distante que esse contexto historicoapdiente de um filme
produzido no século XX, é preciso retomar algumas consideracdes,eendista que as
caracteristicas desse novo melodrama nasceram no seio & dgsagiteracdes iniciais que
permitiram seu surgimento.

Ao rejeitar, a um soO tempo, o rei, Deus e a légica paternaifk@volucdo Francesa
desencadeou, também nas pecas teatrais melodramaticas seddeiravolucdo, papéis
determinados para as personagens femininas. Apesar de serem mattzey @o século XIX
prerrogativas que lhe proporcionaram o acesso a producéo de céltpodemcialidade de ser
cidada, ela ndo deixava de ser remetida ao espaco da passivitadspaco privado tendo,
acima de tudo, a incumbéncia de edificar a familia burguesae desodo, a mulher era
associada as paixdes na mesma intensidade com que era excluida da caafi@ da r

Com o tempo, passou a ser valorizada sobre a bandeira da igugldgademete ao
pseudoretorno a esséncia do feminino. De um modo geral, na modernidadereatrgcao

sobre as diferencas sexuais se transpfe do superior em oposigideriao para uma
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inadequacao entre a razdo (homem) e a paixado (mulher) que, mesmo egOgN0 ao

matriarcalismo, ndo escapa de apresentar o feminino como um desvio do masculino.

Essas alteracbes podem ser tomadas para pensarmos que haé,nmesnema da
virada do século XX para o XXI, uma readequac¢édo do melodrama, que vem alcancar ndo mais
uma mulher que tem seu discurso dado como pronto, mas sim aquela quiEcaecaolo
protagonista do reinventar melodramatico. Isso € perceptivel i@spatte quando nos
voltamos para a analise de um filme que foge do cinema narrativo classico.

Apesar de no cinema melodramético reformulado também ser primadia
caracterizacdo de personagens e 0 estabelecimento de missdehas que delineiam
adjetivos como bondade e maldade ndo sdo tdo nitidas e nem ao menos$vos pbgtuem
fins nobres. Diante da personagem de Pepa temos uma modernidadeixgi@ao somente
agitacdo e demandas, mas a possibilidade de obtencdo de pedaewvies de um
reposicionamento enquanto sujeito ativo, que as mulheres, especialnssnotegem sem
pudores.

Ao mesmo tempo em que Pepa desfruta do prazer de poder pmjetapsrsonagem
qgue dubla e naquele instante vivenciar a satisfacdo de uma ruptucapasicionamento de
passividade que ocupava até entdo, diante do abandono de Ivan ela se assusaraum
novo papel psiquico. Ironicamente, o filme reforca uma espéciatitidéafle, ou melhor, de
incapacidade de autonomia aqueles que se rendem aos processaHifileacao-projecao
sem questionar.

Assim, ndo é nesse momento que Pepa rompe com a concepcdo de midkar ans
para que seu proprio discurso seja dado pelo outro. Na verdade, stapateenasiadamente
presa em termos de ndo autonomia de suas proprias acdes queneia desfinal da cena,
em um procedimento que a trama adota com fins de incitar o eleetgoerceber as
limitagbes desses mecanismos de projecéo que ainda o satidfaagtar-se na personagem
gue dublava néo foi suficiente para que Pepa desenvolvesse um discurso proprio.

Algumas cenas ap0s esse “dialogo com Ivan”, a protagonistaalesidentalmente”

a propria cama e, estarrecida, assiste o fogo ganhar proporgiess enquanto segura uma
flor de pléstico. Essa € mais uma das redundancias do fiimexaessar a inadequagao ao
espaco doméstico da protagonista, refletindo que, quando a modernidade aoroniher

com a perda de seu espaco pré-estipulado (a familia) e o destimspprava as jovens



70
burguesas (a materniddde segundo Maria Rita Kehl (2008), as mulheres entraram em um

embate. Por um lado, se viam lancadas sobre um mundo turbulento e gquelalendelas
ora uma saida do espaco de passividade que até entdo as posauiena necessidade de
colocar-se nesses espagos.

Tal embate ainda ndo esta superado, na verdade ganhou novos termos. d2esue
teatral do drama sério burgués, e posteriormente no melodrama, eegmma@omo tematica
os conflitos da mulher dividida entre as obrigagdes do lar e o de&ejcopguista do espaco
publico. Percebe-se, contudo, que a tematica melodramatica peemanmesma — 0S
conflitos familiares —, alterou-se a maneira de lidar cora essedo. E nesse ponto que 0
conceito de imaginacdo melodramatica nos vale.

Se pela temética temos melodrama, somente conseguimos corepregatyjar 0os
conflitos ali expostos, dando vida a narrativa apresentada, porquentengado da
imaginacdo melodramaética, e ndo do género em si. E por compraesmiiedade de Pepa e
seu desespero mudo pelo amor perdido nos termos ja inculcados pelaagdag
melodramatica que nos aproximamos do filme.

Porém, logo essa proximidade se rompe porque ndo ha a intencéo adeoafet
espectador com lagrimas e comocao. A ironia € que, mesmo com ¢odttiado da trama de
nao permitir o envolvimento pleno do publico, essa aproximagédo continua, untpueez
mesmo com a finalidade de rompimento os pressupostos melodranaétidasservem de
parametros de compreensao.

E como se o filme, inclusive quando as personagens frustram o pGatiead6-o
caminhar por trilhas que ndo levam a nenhuma concluséo, ainda fosse sawdesodead
temas como a maternidade ou a oposicao publico-privada, como também wagatptura
melodramatica que fomenta esse envolvimento. Sem remeter a@&ssB80S € rememorar
0S pressupostos que se arrastam desde o drama bihgihéses a beira de um ataque de
nervos(1988) perde sua esséncia. Vejamos como a analise de uma seqoéneiacidou
essa conclusao.

Ha o primeiro plano da camera sobre a caixa de fosforo qakzaad incéndio na
cama de Pepa. Com uma canc¢ao de suspense ao fundo, a protagomsta pala sala, e
retorna para o quarto segurando a flor de plastico colorida, qua daix de sua mao

lentamente. O publico a vé de fora do apartamento, uma vez que a pass&ra enquadra-la

2" Lembramos que até esse momento o publico é ajemazido a pensar que Pepa esta gravida, fatseue
confirmara na ultima cena do filme.
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a partir do terraco. Olhando fixamente para o fogo, abre um sem@wendo os olhos de

lagrimas em meio a fascinacao de seu flerte com a mopéblizo fica com a sensacéo de
seu iminente suicidio, enquanto a musica passa de tons de suspensgepamaorajamento e
esperanca.

Durante exatos vinte segundos, um periodo extremamente longo paicenanede
imobilidade, o espectador observa apenas o olhar de Pepa sobre gueaseaincendeia. A
sequéncia € interrompida no momento em que ela desperta dess@easadoipnoético e sai
em busca de meios para apagar o incéndio. E como se Pepa fasseivarabandonada no
altar, segurando um buqué plastificado e vendo o fogo consumir os sonhodidal fehz.
Fascinacdo e assombro se condensam em seu olhar: trataeserdente confronto entre o

amor e a morte que ecoa desde os enredos tragicos

Figura 04 — Pepa assiste, com um misto de encantaneeassombro, ao incéndio que ela mesma
provocou.
Fonte:Mulheres a beira de um ataque de ner{f#38).

A libertacdo do sentimento de se manter dependente de Ivan oesseecena, € ndo
na anterior, na qual Pepa se projetou na personagem que dublava. Em Almopi@jerar-
se e o identificar-se ndo séo prioridade, mas sim o perceber-se nessalansied

O desenrolar da trama ocorre de forma diversa do que se constaienema
melodramatico candnico. Afinal, neste ha uma dificuldade em se emiereo olhar de
autonomia, uma vez que a projecao-identificacdo oferece praticain@aseas respostas que

a trama levanta. Assim, ha pouco espaco para o estimulante desconforto do cingrhaale

8 Ao analisar as cenas finais da pAggigona,Raymond Williams (2002, p. 60) comenta: “E uma eredn de
sentimentos, subita e dominante, uma libertacdo entdnea do prognostico da lei e da culpa.
Dramaticamente é uma criagcao proposital de empat@mpaixdo para com Antigona”. Guardadas as devida
proporcdes, essa descricdo cabe muito bem patsao qlie Pepa adota ao assistir a queima de sua dama
mesmo tempo em que tais sentimentos condensaneaaleiulpa sobre a personagem, o publico é inundado
por uma empatia, um tanto incémoda, por esse imzénd
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visto que, mesmo quando ele surge, € somente para que o reconfosaepmis, seja mais

arrebatador.

Lembramos que especialmente nos primeiros filmes produzidos no ndodalema
de estrutura classica, o individuo, distante de sua realidade haditmalem um sistema (a
sala de cinema escura e fechada) e, ao reprimir seusadgs#xibicionistas, espiona um
mundo privado com personagens que dardo vazdo, segundo Laura Mulvey (1984), ao
desenvolvimento de uma escopofilia narcisista. Nas telas re@@ssat ndo somente
imagens, mas sim narrativas que nos rementem para fora do esgagatografico, pois sao
reverberacdes da cultura e do contexto que o produziu. Considerandaessspgsto, ndo é
de se estranhar que grande parte do publico dos primérdios do cinema tenha sido feminino.

As inversdes que Almodévar utiliza retomam essas fundamentaipanacdes e
modificacdes de uma cultura melodramética dependente da figunallder para estruturar-
se. Nesse cinema temos prioritariamente a unido do historico arekttero, tendencioso a
estabelecer principios a serem seguidos, refletindo a propeasd@® da burguesia no século
XVIIl e sua necessidade de formular valores para si.

Séculos depois e em um contexto bem diferente do Pés-revolucao draendes;a
dessa imaginacéo, que alcanca tanto a producdo como a recepddesientlodramaticos,
nao rompe com as premissas que lhe deram forma. Seja no dramasbonaguprimeiros
melodramas teatrais, no cinema canénico da década de 1950 ou masddnmuptura de
Almodévar e mesmo com todas as particularidades envolvidas em cadiessaa formas,
continua firme a relagdo de dependéncia com uma imaginacao gaetsenntambém porque
atribui significados negociaveis a tudo que produz.

Pepa frustra a expectativa do publico nessa segunda cena. kdaxplformulacao
de um novo melodrama construido na interseccdo da can¢do que delirenénosnsos da
personagem, ela liberta-se do aparente controle que vinha apreserttarafida e dos
elementos de uma cultura que se dissolvem a ponto de ndo mais reerndgfinicoes
concretas para a protagonista. Minimizadas as possibilidades deaprmjegtificacdo e
afastando-se de uma escopofilia narcisista, resta ao publico momentogdez e autonomia
com relagdo a obra, ndo s6 pelas varias referéncias ao mdrafilas pelo olhar que a
estrutura cinematografica proporciona e demanda para a compreensao da obra.

E como se o desenrolar da narrativa exigisse a ndo imersacetoplpiblico. Ndo

sé a cancdo, mas o colorido das sequéncias, 0s objetos de plasticbq(fidificador,
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telefone, etc.) e o préprio posicionamento de Pepa em cena refeugammadequacao a

definicbes fechadas e certos “papéis psiquicos” que ainda insistem em akaasabre ela.

O espaco da mulher nos filmes desse cineasta, que aprEs®otgpoucos as formas
concorrentes que um personagem pode adotar, lembra tanto publico quanisapges a
culturakistct® e pop™. Esses conceitos se embutem na definicdo da figura da mulheroque na
vive exatamente os mesmos conflitos do século XVIII, mas mantémessas expectativas e
sentimentos compartilhados e ndo superados, como a ansia por umadelicapaz de
apaziguar. Vestida com cores fortes, Pepa ainda anseia pellacé&® de seu conflito com
Ivan, Candela, com toda sua emotividade, mantém firme sua “cagpacldaecuperacao”, e
Marisa permanece em embate com antigos pudores morais que ainda lhe atormentam.

Independente do caminho que o0s personagens tomem, perpetua-se o dasejo pel
restauracdo que sempre agradou o “espectador médio” e nunca deixeu rdetes dos
melodramas. Incorporando elementos da culkisich sempre julgados pelo crivo da
reinvencdo melodramatica, nossa protagonista deixa a cama que dwdivan queimar e
assiste a toda a situacdo com um olhar de satisfagdo, enquaméoeseguma das maos uma
flor vermelha de plastico inflavel, um dos simbolos da cufio@mEla é o retrato exagerado e
patético do publico da era moderna.

Mesmo sabendo que o melodrama nasceu sem grandes ambicOess estetitado
para corresponder aos interesses da classe burguesa que asc@ddelevmlucdo francesa,

a sofisticacdo desses detalhes que se mantém fiéis a sauetpas demonstra que estamos
diante de um modo imaginativo de olhar o mundo. Cada detalne em cena aounens
potencial infinito de interpretacdes e envolve Pepa em uma cd#yskastico melodramatica
sem ser de maneira pejorativa/estereotipada.

O olhar da camera que recorta Pepa nesse seu espaco dadgimaior, o quarto de
sua casa, nao a transforma em objeto, mas deixa-a embevecidauraque a envolve, sem
que, com isso, adote um ponto de vista condenador. Na cultura melodramatica, tdo slicitada
absorver contradi¢cdes para garantir sua permanéncia, ha a plesfeatiessa estrutura de

sentimentos, uma vez que “[...] 0 entretenimento e a ficcdo arhcabnflitos, temores,

290 fendmendkitschbaseia-se em uma civilizacdo consumidora que prpdra consumir e cria para produzir,

em um ciclo cultural onde a nogéo fundamental acdéeracao” (MOLES, 2007, p. 20). Nesse espacisohk
€ um movimento dentro da arte que reposicionaag&el dos sujeitos com o banal e com o originam alé
forma como o sujeito lida com as coisas/objetos.

% Movimento que se originou na década de 1960edemo grande representante o pintor e cineastacame
Andy Warhol. Opop apresenta reproducgdes de icones dos meios de wagdm de massa e busca nela
referenciais, visando alcancar o maior publico ppets
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esperancas e sonhos de individuos e grupos que enfrentam um mundo turbniesto’e

(KELLNER, 2001, p. 32).

Ao considerarmos esses lugares que condensam um ambiente incertduganess
para o feminino e as possibilidades oferecidas pelo cinema, notamoBepag nossa
protagonista, trabalha como dubladora para se apropriar do desejo, dos receiosdodakem
suas personagens para permitir, por meio delas, liberar-se déiangiuzdernas que sdo ao
mesmo tempo individuais e compartilhadas.

Levando tudo ao extremo da emocéo, o espectador € afastado do envoltipianto
das narrativas que apelam para sentimentos universais. Nem par fds®e deixa de
apresentar um espaco para a aproximacado com o publico. Mesmesae @@ toda a narrativa
mirabolante que envolve uma amiga fugindo da policia, terroristas riipadres oferecendo
camisinhas tem-se, exatamente nesse rebulico de situagGeseposicionamento do
melodrama na figura chave da mulher.

Para além desse reposicionamento temos o reflexo de umaaaltera proprio
conceito de cultura, que se afasta da concepcéo de cultivo da, pelidez e luxo. A
presenca dos elementdstsch e a maneira como Pepa se relaciona com os demais
personagens evidenciam que a cultura se estabelece pelo didtdguacestabelecido
socialmente, passando por questbes de género, raca e classe. Ryithams$ (1979)
advoga que essa complexidade crescente demanda que se pense eas”,defando em
conta a variedade de forcas que estdo em constante embate.

A categorizacdo de uma cultura em critérios de superioridaddesioridade resulta
em um erro crucial, pois o conceito de cultura € construido na relagéa sociedade, com a
economia e na interseccdo com “movimentos historicos ndo definidosLIAMS, 1979, p.
19). Mantendo essa concepg¢ao como norteadora da pesquisa, podemos observar com um olhal
mais atento e menos condenador tanto a permanéncia dos mesmos ¢emiito®s que se
arrastam ha séculos, como uma estrutura melodramatica queuacemvolvente porque se
mantém em articulacdo com a figura da mulher.

Afastando-se de qualquer critica ou exaltacdo desmedida, orame@dnesse filme,
ndo é vitimado como simplificador ou limitado, muito pelo contrario:neéés uma vez
reafirma “seu potencial de inspiracdo ainda ndo esgotado” (HUR®ES, p. 23). Estamos
diante de uma mulher que age e pela sua instabilidade se mamtéronstante transito,

interior e exterior. Sempre agitada, circulando nervosa pelosazdas filmes, ela vem nos
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falar de um novo tipo de mulher, que com todas suas implicacbes psiasl@égsociais se

apresenta ndao como a mocinha pudica melodraméatica, mas comaom algué,
conscientemente, decide assumir esse papel quando lhe convém.

Pepa é o extremo dessa potencializacdo: ela esta na televisdiesmo tempo como
atriz, dubladora e garota propaganda de uma marca de sabdo em po, @s®tan “parece
mentira” como chavao. Essa frase ndo poderia ser mais coemnt® pensamento do
publico diante do filme. Pepa condensa em si toda a construcdo dmilinma comercial e
sentimental que se oferece como produto para ser consumido pelo pébpliesentando um
statusque destrona a arte como algo encapsulado e a coloca em um aspagmnde ser
comercializado e consumido. Até que ponto e como isso € possivel?

Mesmo presa, por opgéo, a esse local que tenta obcecadamesftertrar tudo em
objeto, Pepa ndo é mera objetivacdo. Ela ndo se aceita no esplagoidie e torna-se ativa
em suas acdes a partir da cena em que deixa sua cameeiseadgu Rompendo com a
heranca melodraméatica que até certo ponto livrava os mocinhos deafastasss paixdes”
(HUPPES, 2000, p. 115), ela se move pela paixdo e pelo desejo que grasfatva
transposto de Ivan para o filho de seu amante, Carlos.

Ha o deslocamento de focos afetivos: o desejo por Ivan e Carlasemittade por
Candela, o amor maternal, ja no final do filme, por Marisa. BEsstabilidades fazem o filme
mover-se, 0 que o torna palatavel, ao mesmo tempo em que 0 mantémrmsupadavel em

suas transposicoes. Fica mais uma vez exemplificado que

[...] parte do que define o melodrama como forma é seu intezzpseito
por questdes edipianas — rela¢cdes de amor ilicito (abertaipieimemente
incestuosas), relagdes entre méae e filho, relacées eatrdosie esposas,
relacbes entre pai e filho: essas sdo a matéria-prima elodrama.
(KAPLAN, 1995, p. 46)

No melodrama é preciso que o publico efetue prioritariamentéi@ ge sentir, por
meio de uma compulséo propiciada pela trama para que ele se &pdmsipersonagens. Ha
uma necessidade incontrolavel de os personagens se lancaremussbangistias e as
sentirem intensamente a cada olhar ou movimento. Isso porque é patonsaifser e apds
sua superacao, ou perpetuacéo, que a promessa de felicidade podepsiela ou o fracasso

aceitado.
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Ao reciclar essas premissas, especialmente neste filtaepassdiante de mulheres

gue nao se colocam no rol de vitimas do destino, apesar de em unigoritogiento iSso
ficar aparente. O conjunto da obra de Almoddvar atrai para cada nova tremaréscéncias
de ‘Pepas’, ‘Marinas’, ‘Lolas’ e ‘Manuelas’, que se lancanvaatiente em uma cultura
colorida e movel.

Mesmo que ndo nos moldes do cinema de estrutura classica, o publicoaeodar
elas discutindo suas préprias contradicdes. O espectador ndoséntgie a personagens
simples, mas a mulheres que, talvez pelo prazer que isso provoca) ti@iraparecer um
resquicio de vontade de permanecer eternamente presas aos sassdespahmissdo como
uma forma de obtencéo de prazer.

O sofrimento nos filmes de Almodévar é apenas uma consequératgodgie parece
ser muito mais prioritério: a explicitacdo da dor pelo desejtidese permitir anestesiar pela
cultura moderna. Os conflitos dos personagens, por mais simples gaenpoarecer, Sao
doloridos e os arrebatam por inteiro.

Assim, o sofrimento seria um caminho necessario ndo para a redmngdera a
salvacdo, mas para a sobrevivéncia e a manutencdo do desejo de rcoiviamaim. Encarar
as pequenas dores diarias sem se preocupar muito com a codetngis acdes seria uma
estratégia de sobrevivéncia do individuo moderno.

As parodias que o filme produz sdo complexas porque 0 sarcasmo que rdeppa
trama ndo € com a defesa ou a condenacdo do sofrimento destinado aespbors de
coragdo, como prega o melodrama candnico, mas sim com uma parte gaevptacisa ser
aceita, e é exatamente esta que a torna digna de ser vivigao e a carga de ironia para
com 0s personagens, a narrativa zomba ndo somente deles, mas tampébiicdoe,
especialmente, de si mesma, utilizando-se de elementos meltodosméaciimente
identificaveis.

No melodrama morre-se de amor ou de Odio e vive-se sempre os@lanelesses
dois extremos. E nesse desequilibrio que a narrativa se movesaspei® de Pepa de perder
seu amante, lvan, reside sua libertagdo, no 6dio que ela sentenbst&@l@ o amor que a
mantém viva. Como compreender os contornos nao coerentes dessa mulher?

N&o é por acaso que a personagem de Ivan teme encontrar-egamovamente.

Ela representa a ameaca, aquela capaz de arrancar dele &uaapga perdida. Toda a
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alteridade de Pepa e a posicdo em que ela esta simbolizaogamie coercdo do qual Ivan

teme participar.

Pepa é apresentada como aquela que sofre e lamenta a peuwa deor,
especialmente no inicio do filme, mas que vai claramente caminhando upa
reposicionamento de completa superacao da dor, ndo por propésitos altruistas ou awslancoli
mas por reposicionar-se enquanto mulher. Nao uma mera “mulheraquak que carrega
um filho no ventre, sua ilusdo da possibilidade de completude de sualifiadi E dessa
situacdo que emerge a forca de sua superacao. Ao analisar, d&fbine (1999) ressaltou que
essa superacao pela qual Pepa e os demais personagens passana m@osgeikagil, uma
vez que, mesmo apos a redencdo da protagonista no final do filme, @ p#diperde a
sensacao de que aquela resolucdo do conflito € apenas proviséria.

Para produzir esse efeito o filme caminha, desde o principio, p@ragasso nada
Obvio, que se inicia quando o filho de Ivan, Carlos, e sua noiva, Marisa, podassas
coincidéncias do destino que o melodrama trama tdo bem, visitam o apartameip@ pigr&®e
analisarem a possibilidade de aluga-lo. A partir do encontro colnsCanssa inicialmente
“sofredora” protagonista passa a desenvolver caracterisgcamad mulher que rompe com
seu espaco de passividade para reinventar-se, via Carlos, apasag&® de Ivan. Ela passa
a construir-se nao a partir do outro masculino e dominador, masmgex de seu substituto,
Carlos, que carrega uma fragilidade que o torna ora feminino, ora agressivofartiia i

A seducéo que Pepa lanca sobre Carlos oscila entre momentos quemennba
relacdo entre amantes e, ao mesmo tempo, de uma mae para ditho.ud filho de Ivan
torna-se tanto para Pepa quanto para Candela um objeto de fetichegodo migouxamento
de seu jamais realmente existente papel de atividade quelmetie seria creditado as
figuras masculinas dos filmes melodraméticos.

Fragilizado, e exatamente por isso desejado, falta a Carloaraseristicas que o
tornariam aquele que domina. Tanto esse personagem como Ivan e os policiaisstiganmve
a ligacdo de Candela com os terroristas xiitas tem a posigddominacdo contraria a
tradicional: os subjulgados no filme s&o os homens, ironizados por umaigobéio mais
imaginada do que materializada.

A presenca e a atuacdo de Pepa em sua vida lhe fardo romper eldogue liga
Carlos a sua mae, esposa “legitima” de Ivan. A utilizacadsedestificio de homens

dependentes de suas maes dominadoras para se colocarem diante dodoulhdara em
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Almodovar, basta lembrdfale com ela(2002), Tudo sobre minha mag005) eMatador

(1984). O confronto homem e mulher € 0 mote para dar lugar a uma nova éondap¢
figuras femininas, movidas pelo desejo de colocar-se ora em posig@oosa passiva, de
acordo com a conveniéncia da situacao.

S&o esses desejos que colocam Pepa diante das mais divadessecifjue a levam a
assumir papéis diferentes, seja em relacdo aos personageunbnogase femininos do filme.
A narrativa se acumula em enredos a medida que vai lentamenb@izzmtdo nossa
protagonista em um espaco onde todo o coletivo orbitard em torno dedsidualidade.
Carlos consertara seu telefone, Candela se resignara do seiatdimesmo Marisa liberta-se
das privacfes da virgindade enquanto cochila na varanda do apartaedétépa. Contudo,
como ja afirmamos, essas resolugdes ndo provocam no publico apazigyametd pelo
contrario, ao ver os conflitos resolvidos o0 espectador sente-se rmaidadesamparado. A
identificacdo passa a gerar fragilidade, e ndo amparo, como no cinemaltieseskssica.

Diante de Pepa temos uma personagem que se ressignifica coher enduanto
fragiliza a si mesma e aos demais ao seu redor, rompendo com @epiise espera de uma
heroina melodramatica, que tentaria manter-se sob o signo da passeid desejo do
outro. E por esse desejo de prender-se a dor para manter-sgugiv®epa condenara sua
amiga Candela pela tentativa de suicidio, da qual esta se arrepende logtiaapds gaedio.

A protagonista € enfatica ao dizer: “vocés jovens ndo sabem dldgrqoisas. Pensam
gue na vida é tudo prazer. Mas ndo. Tem que sofrer. E muito”. O escatecalor se coloca
mais uma vez como uma maneira de ser feliz.

A parddia ocorre com a defesa do sofrimento ndo como um destino dos gos e
de coracdo, como prega um primeiro melodrama canénico no émenss sim como uma
parte da vida que precisa ser aceita, uma vez que é exatapsngade que a torna digna de
ser vivida. No melodrama morre-se de amor ou de 6dio e vive-se sempre oscilandsestre es
extremos, e € nesse desequilibrio que a narrativa se totigantestno desespero de Pepa por
perder seu amante, Ivan, reside sua libertacdo; no 6dio que ela sente esta emimatidpue a
a mantém vivendo. Como compreender 0s contornos ndo coerentes dessahfaye no

melodrama?

%1 Lembramos aqui os curtas-metragens e filme de DGWfith, como Intolerancia (1916) eRosa Branca
(1923), este Ultimo exaustivamente analisado porilsXavier (2003). Esse cineasta investia na fdagao
de enredos com tramas simples, as quais deveriagseapiar certa “moral oculta”, com a qual o publico
deveria identificar-se e adota-la para si como gulouento aceitavel.
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Observar cenas como a da dublagem de um casal se reencontranchme deendo

gueimada promove também a percepc¢ao de uma ironia com a tendéncia do publico de, mesmo
em filmes de estruturas menos ortodoxas, esperar que a tramarskjgar onde seu olhar

estara seguro para o prometido “observar sem encargos”. O paéificdeixa de tentar se
amparar em certas estruturas de identificacdo alicercadas nés“psiguicos”, muitas vezes
estereotipados, em que 0s personagens estao inscritos.

A figura da mulher se apresenta como ponto chave nessa retagée, ¢la reverbera
a sensibilidade e a instabilidade necessaria para fazer,niarebse tipo de melodrama se
mover. O espectador é remetido a estabelecer relacdes dupld®epdepara com a
personagem que dubla e de si mesmo para com a protagonista, tendelc@®groprios
pressupostos e critérios de julgamento tipicos da imaginacdo ambtdra, que se impregna
especialmente na cultura judaico-cri&ta

Afinal, se o que é dado a ser completado pelo olhar esbarestnatsiras oferecidas
priori, como a necessidade de identificacdo do publico, que demanda umespireado e
coerente, como é possivel negociar com uma trama de ruptura gfilzaalesses alicerces
mesmo supondo a existéncia de um novo melodrama? A negociacdo é emgemfos €
como se deixasse a critério do publico dosar a medida com que degiglgar a carga
irdnica que paira sobre os personagens. E o espectador que esaraegeciacio e decide
medir até que ponto acreditara nos devaneios de Pepa e em sua apareddeléragd@ Carlos,
gue sempre estd na iminéncia de cometer um delito; de Candelasueotentativa de
acalmar-se; ou de Luéie seu desejo incontrolavel de vingar-se de Ivan. Tudo esta no limite
todo o tempo.

Por isso ndo é de se estranhar que o espectador seja magdml@ protagonista na
expectativa do encontro final com Ivan ou de algum outro “final” coverdiesmo com o0s
diversos caminhos que a trama desenvolve e que parecem ndo cheggr rrenhum, é
preciso que Pepa se mantenha ligada, pelo menos em um nivel afrouxpdpebpsiquico”
inicialmente proposto a ela e que Ihe seja fiel a0 menosmiBlico conseguir caracteriza-la
e, principalmente, caracterizar a si mesmo diante dela. Agerstificar-se com essa
personagem, o publico se projeta sobre ela e cai na armadilha ide guen Aimodévar

reserva neste filme tanto para o espectador quanto para os personagens.

¥ Hipotese levantada por Silvia Oroz (1999) e citanlaapitulo anterior.
% Esposa de Ivan e mae de Carlos. Licia é recéta-sai uma clinica psiquiatrica e partira em buscendtar
seu ex-marido.
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Assim, o publico no cinema de Almodovar, e principalmente no de estrutura cl@ssica,

convidado, e talvez, mais do que isso, seja incumbido a ser personagemojunds que
figuram nas telas. Isso porque sem dividir esse papel ndo é ppssisar em alcancar prazer
no modelo de cinema classico candnico. Tal fato é, inclusive, um dosgusss basicos de
sua permanéncia. AO mesmo tempo em que se € convidado a percebaraacbes na
dublagem de Pepa e Ivan, o publico € especialmente confrontado comwéu gnojetar-se
para além das personagens, para as ideias que elas carregam.

Em um melodrama atualizado ndo é mais possivel esperar que ificaiEut
espectador-personagem ocorra, em sua base, no nivel de mera pdeegéotimentos
universais. O que o0s aproximam sdo as ideias que ndo témamearesste a intencao de
trazer compaixao ou levar uma pedagogia de como se viver, mloteqrgrario, o foco é
evidenciar, pelo melodrama, a saturagdo de uma imaginacao queipdssros indicadores
que se organizam para gerar gratificacdo e certo conforto, mesmona forma de fazer
cinema como a de Almodévar.

E preciso ora gerar identificagio, ora contradizé-la, paraocgspectador, desde o
inicio compreendido como ativo, possa desconfiar de certos papéispsenaiieias que ele
proprio assume para participar da trama. Por isso afirmamesoamente que, mesmo nos
momentos em que Almoddvar rompe com o cinema classico canénico, fioglesmanter-
se preso a ele em tons de exaltacdo ou de ironia, mas, princiggleherdxposicdo desse
modelo.

As cenas que promovem ao mesmo tempo a identificacdo e o astesntb sao
exemplos desse artificio. Esse melodrama deformado provoca descoefiang o publico a
duvidar da projecédo gerada para que, a partir desse ponto, se poisahassso que ainda
segundo certos modelos do cinema de estrutura classica, em termos de autonomia.

Inferir essa situacdo demonstra, a um so6 tempo, a ironia docfilme> melodrama e
seu publico. O primeiro € colocado em xeque a medida que o0 espedtadt@d® a perceber
os clichés do enredo que, apesar de adaptados, continuam presentegantass tr
melodramaticas. E também pelo mecanismo de ora gerar idegétifiea ora promover o
constrangimento no espectador por se perceber nesse lugar deagfesprapidas, quando o
filme ironiza a maneira como uma producdo melodramatica canénisa@uas ligacoes,
sempre em termos de realcar cada objeto com o objetivo de regpeaamaginacao todas

as vezes que ela parece estar ultrapassada ou mergulhadaredtigste Retomemos o filme
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para compreender melhor tanto a ironia com o publico quanto com copnagiadrama que

se condensa na figura da mulher almodovariana.

2.2 OS PONTOS DE COSTURA DE UM MELODRAMA AO AVESSO

O “mambo-tdxi” com estofado em estampa de oncga, repleto de ebjdbidas e
revistas de celebridades, é dirigido por um taxista de cabedosldedos. Os objetos que
sufocam o estreito veiculo provocam o publico a perceber-se n@ntémdde consumir
cinema, TV e novelas. Ao mesmo tempo em que o ambiente caricatvemssimil, ha al
algo incomodamente familiar, como vestigios de uma compulsdcapawase do ideal de
beleza, saciedade e riqueza representado em cada objeto.

Todas as sensacfes sao potencializadas pelo som de um mamboapenamizar
o cenario plastificado. O veiculo possui tantos estimulos que o pubksmgece, ao menos
por alguns minutos, do enredo central do filme. A cancdo estrutucu@nsea enquanto, em
primeiro plano, os objetos reforcam a materializacdo de sensqgées melodia alegre e
agitada desperta. Entre pastiches coloridos o0 melodrama encangetsfio exagerada de si
mesmo.

Além disso, o publico é levado a perceber-se na tela, em umidiédefib estranhada
gue nao deixa de incomodar, uma vez que ha algo no cenario e nas@®aD motorista e
de Pepa que Ihe pertence. O espectador ndo s6 compreende a nareatieagelo que faz
entre os clichés, no remeter as ideias melodramaticas, toasado também pelo viés de
identificacdo estranhada.

Pepa observa com atencdo todos esses objetos e ndo esta sozaharets O
espectador também se alterna em ora observar o cenario pelos olhos da piatagamslos
olhos da camera, sendo instigado, a medida que percebe o exageragtassiooloridas e
irritantemente significativas, a ter periodos de autonomia com relacamewo fi

Chamamos de autonomia os instantes em que € possivel enxergartecttaeza, a
estrutura do enredo melodramatico e 0s aspectos que sustentamxisidmcia.

Inevitavelmente, ao voltar o olhar sobre o filme, é possivel parsebnesse emaranhado de
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projetar-identificar, que ndo ocorre da mesma maneira no cir@mdaico, mas, ao contrario,

reconhece, também pelo exagerarise-en-sceneeu lugar de espectador moderno.

O espanto de Pepa com o0s varios estimulos do “tAxi-mambo”iexplicinismo, com
tons de hipocrisia, que da corpo ao feminino que modernamente tentasselimezar’. Ela
pertence a culturgop, mas, ao mesmo tempo, demonstra repugnancia por ela. Apesar de
desconfiada do espaco ao qual ja deveria estar acostumadaipgradi somente nas cenas
em que esta no taxi que Pepa deixa aflorar os sentimentos que daamdiimee. Nesse
processo o publico esté tdo incomodado quanto ela, sem um local pagualicercar seu
olhar. Tendo consciéncia das fragilidades da protagonista e daprépeas, 0 espectador
caminha, tornando o olhar das mulheres do filme o seu proprio.

A mulher é ponto estruturante da narrativa porque é essencialdedmtque parte a
postura que nao s6 atualiza questbes morais, essenciais ao melodaangaja o olhar do
publico sobre si mesmo, oferecendo tempo para que ele, a contragoshosiptEesnatizar o
seu lancar-se sobre a obra. N&o € sem razao que, apesaridesisa cena do taxi ser curta,
ha trés momentos de siléncio da protagonista enquanto observa, desconfiada, kitesiculo

Nesses instantes, o espectador passa a ter consciénciaj¢atvameira mais explicita
do que até entdo, da incapacidade da mulher moderna, ainda dependentetrdzes dire
melodramaticas de orientar seus proprios desejos, de ser autonamlagio ao desejo do
outro. Essa incapacidade ndo é apenas feminina, mas quase um cafteral. Em sua
analise desse filme, Peter William Evans (1999, p. 53) comentanguéinal das contas,
embora o filme reconheca que a masculinidade estd em crise, wountda da
responsabilidade ndo apenas de Ivan mas da ordem patriarcal cobodaupor levar as
mulheres a beira de um colapso mental”.

Pepa precisa que algo externo a norteie, mas, principalmente, rqpraege como
mulher. O melodrama, enquanto género, e sua tradicional tendéncia de atribugjat\aes a
nao responde de maneira plena a esse desejo, uma vez que colseguean plano
paradoxos modernos reduzidos a dicotomseudoreconfortantes. No taxi, seja ao colocar-
se como vitima ou artista, ainda lhe falta o controle da situacgeqeenos detalhes
continuam desnorteando-a.

Nesse primeiro momento, 0 motorista pede a protagonista que assiaatografo
para sua namorada e lembra, entusiasmado, propagandas e telenovelas em GmaPepa t

Essa serd sua identidade. Contudo, essa imposi¢do a incomoda, e, déstadtéar uma
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postura de “artista famosa”, passa os dedos pelo cabelo e alpggaoco, demonstrando sua

inadequacao aos papeéis que se acumulam sobre ela (amante, amnigac.at Ha a retomada
do conceito deonditions* de Diderot, que nasce com o drama burgués.

Apesar de Pepa ser apresentada pelo taxista ao publico pedsspaqréis que assume,
o local prioritario de onde se torna possivel realizar algum dévéentificacdo € com sua
condicdobasica de mulher. Ser famosa ou artista ndo |he interessa, opjatggonista
espera é ser vista de maneira crua, deixando aflorar uma sentidale que os outros
papéis assumidos a impedem de extravasar.

A claustrofobia causada pelos objetos do taxi hiperestimulam éépa frustra o
sentimento de poténcia para possuir e talvez reinar sobrenesde paralelo que se constroi
dentro do filme. Essa situacdo é tao forte que ela chegausiweclesnobar o “taxi-mambo”
ao erguer o queixo e respirar comedidamente. Cada vez vai se tornaisdevidente a
inabilidade de Pepa encaixar-se em premissas como as que daigeotinha ingenuidade e
bondade em suas acbes. Abdicando a corresponder ao que o publico espera dela, a
protagonista esta mais disposta a escancarar sua dor, revolta ou atées&pragao.

O espectador é incitado a perceber essas ndo continuidades, impedem de
projetar-se plenamente sobre o filme com a mesma intensidadseqgasperaria em uma
producdo melodramatica mais fiel aos modelos candnicos. E como smulacde gestos,
olhares e cenarios deslocados, ao criar discursos tao origipaiglelos ao enredo central,
estivesse guestionando o publico sobre até que ponto ele consegue manta pelaus
manutencdo da coeréncia do filme. Ismail Xavier (2003) considera pdiglico, no cinema
de estrutura classica, adota certo olhar ativo enquanto preencltecunas” apresentadas
pelo filme.

Assim, o0 que temos aqui sdo lacunas largas e espacadas.oRymeender o
significado das atitudes de Pepa ndo s6 no taxi, mas em todoep élmpreciso trazer
elementos do melodrama, gop, dokitsch da agitacdo moderna, da mulher impulsionada a
agir fora do lar, da musica e, principalmente, do seu préprio &rganto publico. E como
se aquele que olha o filme fosse apresentado a essas lacunaste somseguisse preenché-
las quando se conscientiza, especialmente com o auxilio dos esterdétinininos, da
estrutura que sustenta esse novo melodrama, que cada vez mais peatier ale€ género e se

apresenta como um modo imaginativo.

% para mais detalhes consultar o capitulo sobeateatde Diderot no livr® teatro do drama burgu@de Peter
Szondi (2004).
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Nesse processo, 0 espectador € introduzido a um saber limitado spler@@ntece

com o0s personagens, a medida que as “missdes” inicialmente asiluélas, muito mais
pelo publico do que pela narrativa, ndo possuem continuidade. Quando dzspéct
apresentado ao desespero inicial de Pepa, logo pressupde que a “chsp@oSonagem €
reencontrar-se com Ivan e toma essa maxima como o enredal dentrama. Porém, esse
objetivo se frustra ao perceber que a necessidade de Caragldezsse da policia torna-se
prioridade. Seguindo um encadeamento de situacdes que se acumulamra pistaesem
muita coeréncia, logo essa situagédo perde espaco pargdor€landela-Carlos-Marisa, para
finalmente retornar ao conflito entre Pepa e Ivan. Ou sejacasals a serem preenchidas sao
moveis.

Essas sobreposicdes de papéis desnorteiam o publico, obrigando-oaa redebs
reposicionamentos ndo sé dos personagens, mas de si mesmo sobreva. iEEssat processo
se da pela exposicdo em nivel maximo dos elementos melodrantatesosessa altura da
trama, ja foram muito bem apreendidos.

Como a narrativa ndo se preocupa com o encadeamento de conflbaspacatilizar
a posicao do espectador, juiz dos fatos, como caminho para fazé-lcceatdatta fragilidade
de uma construcdo logica candnica, levando-o a um novo desamparo fresga.aAo
conhecer os sentimentos dos personagens tdo de perto, seja nashastdzali narrativa ou
quando elas gritam seus sofrimentos, o publico negocia com elesegar@mo a trama
melodramatica se constréi, definindo até que ponto duvidar ou permitteg@ar o que se
passa. Seja por sinceridade ou dissimulacdo, acaba por assustanses enlaces,
estruturados de forma tao Obvia que chegam a causar estranhamento e desconfianca

Nesse momento sdo apresentados ao publico os pontos de costura dea:naorati
virar do avesso, ndo no sentido de oposicdo, mas de exposicdo das femgilelad
caracteristicas mais gastas da imaginacdo melodramética, edireeentiza o espectador de
seu lugar enquanto publico. Adiante, e ainda na trilha da trama, aprohsdasa hipotese.
Contudo, nesse momento € impossivel prosseguir sem retornar brevemiata em que o
publico é colocado na narrativa, agregando as perspectivas de Denis Didetot no sétulo XVI

Retomando pecas teatrais, e a partir delas opinando sobre paasévaides que as
tornariam mais interessantes, Diderot defende a importancia sfgectador conhecer o que
Se passa com 0s personagens e o destino que os aguarda. SegursioeslFatiggia desperta

ainda mais envolvimento do que a opcao de manter o suspense até onditmanto. Afinal,
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quando conhece os provaveis desdobramentos da narrativa, o espectador se envolve

antecipadamente e € despertado por suas emocdes e sensacoasofyemtsom muito mais

forca:

Que o0 espectador saiba de tudo e que o0s personagens se iguutieem t
qguanto possivel; que, satisfeito do presente, eu deseje conaquilorque
segue; que este personagem me faga desejar aquele; que umiengide
precipite para o incidente que Ihe € conexo; que as cenasréapjadas, que
sé contenham coisas essenciais a acdo. Assim despertaras enesseént
(DIDEROQOT, 2005, p. 77-78)

Perceba que esse trecho poderia ter orientado algum procedideeritione de
estrutura classica de meados do século passado, gracas a omneiraforca a necessidade
de o publico partilhar e envolver-se desde o inicio no “ardor” por aqudose segue,
mantendo protagonistas e coadjuvantes unidos em seus conflitos a medidacgnas se
limitam a apresentar elementos que reforcam a coeréncia da trama.

Contudo, no cinema de Almoddvar o espectador apenas se conscientizarsiaks
para a compreensdo do filfie assustando-se com o destino dos personagens e ficando
desamparado ao ndo conseguir prever as futuras acoes delesdAtEsrecomendacédo para
manter o publico cativo, pois essa ndo parece ser nem a0 menos OOWPFCEO para o
filme, o espectador esta insatisfeito o tempo todo, buscando ago gquie e procurando
argumentos para manter-se entusiasmado com a producao. Apreseotdao®si@ costura se
torna uma estratégia capaz de prendé-lo a obra, e ndo mameia de esquemas para
projecéo e identificacdo, nas concepcdes originais do cinema classico.

Essa tarefa € cansativa porque as trilhas que a narratieaeofeara o publico seguir
ndo o levam a conectar uma cena a outra, mas sim o0 guiam enuaisenT saida, ja que,
pensando rapidamente no que contribui para o desenrolar do filme, ssd®sde Pepa com a
recepcionista de seu trabalho, que se recusava a informafoodedie lvan, nada acrescenta.

Contudo essa sensacdo é apenas aparente, porque se seguirhasda estruturacdo da

% Defendemos que o espectador é apresentado comegriueza de detalhes aos elementos da trama que
escancaram a imaginagdo melodramatica em sua ueairupontando as estratégias que, no cinema
melodramatico candnico, o cativam e envolvem. &storna para o publico muito mais interessanteuso
seguir os incidentes do filme, como, por exempkscdbrir se Pepa perdoara ou ndo Ivan, saber como a
narrativa consegue gerar essa curiosidade. Coaffontom seu olhar tendencioso para uma tradicdo de
compreender incidentes, o espectador acaba poir &sgas costuras que somente um cinema feito ess@v
pode provocar.
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imaginacdo melodramatica essa mesma cena nos mostra um @eseotte causado pelo

amor demasiado, que paira sobre as mulheres dos primeiros filmes meladsmmati

Assim, o fato de Marisa passar praticamente o filme todo &dodenna varanda é
uma situacdo aparentemente ndo importante. Porém, essa cena altridasquema dos
melodramas candnicos: a pureza das protagonistas. Ironizando essmeattEleamatica,
Marisa encarna uma bela adormecida, despertando em Pepa cacmngnba Ultima fala do
filme: “as virgens sdo muito antipaticas”. Nesse melodramardafio ndo ha espaco para
mocinhas pudicas.

Os encontros de Pepa com o motorista do taxi também zombam dagpekeguem
a vida das estrelas da televisdo, colocando-as no patamar de destaentimentos
avassaladores da prépria natureza humana. Anestesiado com suas peEE&EHeS, 0
espectador encara a si mesmo como reflexo dessa perda dadiafsrmodernos, entrando
em choque com um melodrama que demanda emoc¢ao, mas zomba dessa necessidade.

Pedro Almodovar provoca uma nova vertente do melodrama a medida quepsi apr
desse e de outros “vicios” do publico para despertar nele al&ita fautonomia diante da
obra. E justamente por seguir essas trilhas e perceber-sensenirar muitas contribuicées
para o filme, ou ainda por agir sobre a producdo sem compreenden@m que se passa
com 0s personagens — na contraméao da recomendacao de Dideisityaxeente apropriada
pelo cinema de estrutura classica — que o espectador se vaadmpao pela trama, mas por
essas estruturas que o fazem pensar, em alguns casos com nesrsidani, 0os pontos de
costura necessarios para a existéncia do melodrama.

Deslocado na narrativa e sem saber ao certo em que manter @efgua atencéo, a
tarefa de assistMulheres a beira de um ataque de ner(I888) demanda um novo olhar do
publico. Ironicamente e mesmo com todos o0s estimulos provocados pelaagéag
melodramatica, é preciso ndo leva-lo as ultimas consequénciasinmagtar por observa-los,
colocando em segundo plano a obsesséao “classica” do encadeamestitec@anstigante de
sequéncias.

O olhar autbnomo diante de uma producao construida nesse modelo se da quando, aos
poucos, passa a importar menos se Pepa se reencontrard ou ndo comskdnicda se
vingara do ex-marido. Desamparado do encargo — adiantado por Dideropairquaté os

dias de hoje no cinema mais candnico — de fazer sobre o filmédgagosturar, com pontos
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invisiveis, perguntas e respostas, o0 espectador estaria “libeai@ assistir ao filme

realizando interpretacdes mais autbnomas.

E nesse ponto que nasce o desconforto diante da produgdo: o espectador esta
amparado, mas apenas em um nivel afrouxado. O publico é cobrado a desemvailrear
proprio, sem o impulso de seguir uma trilha de compreenséo que exisegendo plano e,
por isso, quando portador desse olhar viciado em encontrar respostas fechademtes,
surge nele o cansaco ou o desinteresse. Falamos em novo melodrademaelda de um
original caminho a ser seguido a partir de olhares que espedaiamcinha a ingenuidade,
do vildo a maldade ou do drama familiar a resolucéo.

Em outras palavras, € ao tomar clichés melodramaticos fijmeecexagera uma nao
infantilidade de compreensdo, com a diferenca de que para alcasgapbgstivo ndo é
necessario infantilizar o publico em termos de ndo autonomia, matespertar nele novos
olhares sobre os mesmos conflitos, que nunca deixardo de existir ra&te aanem na vida,
como defendeu Diderot (2005, p. 50) ao afirmar melancolicamente qas t&ras “sempre
haverao de nos comover”.

Sem muitas delimitacdes de missfes, 0 espectador é merguthagstes, olhares e
cenarios que criam um discurso a parte, que vai se somando amss ouiros pontos ja
identificados, vestigios de uma reinvencdo do melodrama. Esse cieeapaesenta como
uma espécie de colagem de elementos melodramaticos que, diflerembecinema candnico
que faz questédo de tentar apagar as linhas que unem as cengsrpaiuma sensacao de
continuidadé®, ndo apagam as interseccdes dos inimeros elementos que compdem as
sequéncias cinematograficas. Os pontos sao visiveis, e € issocgueoda e excita o
espectador.

Na verdade, ha uma promoc¢éo para que o publico perceba as Esig@Es nao
correspondéncias entre as perguntas que o filme levanta epastassque ele mesmo
apresenta. E nesse sentido que dizemos que héa a intencéo de evidenciar asbilcadpafi
pela via das perguntas, cenas ou dialogos que nao tém razdo ddarsiw, dagecomendacao
de Diderot que as cenas contenham apenas 0 essencial para a doémeccitamos ha
pouco.

Uma dessas tentativas de ndo suavizagdo dos pontos que costrtaara setda nas

cenas do motorista de taxi ja comentadas. Este ndo deixa dé&rimssencontros que tera

% David Borwell (2004) discorre sobre essa caréstiea do cinema de estrutura classica no textait@ma
classico hollywoodiano: normas e principios navoal.
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com a protagonista, adotar posturas clichés usualmente atribuidathases. Essa estratégia

gera no espectador a percepcao mais clara dos esteredtiposygmaeaniseguida, estranhar
esse modelo, tendo em vista que ainda existe, sutiimente, a depertiéinbemtificacao-
projecéo.

Assim, se o publico ja se encontra estranhado diante de personagen€andela e
Pepa, a situacdo é potencializada por figuras como a desse motpresiadota atitudes ora
femininas, orajays,levando a trama a um pico de incémodo e de exemplificagdo mérima
condensamento de clichés, e, em especial, de trilhas que ndodewanhum lugar. Isso
ocorre principalmente para formar uma oposicao principal erggriale tristeza, que se
constréi de forma quase infantil, colaborando ainda mais para esseast de acoes
infantis, que levam o publico a se dar conta de uma forma previsivel de assist. o film

No segundo encontro de Pepa com o motorista do téxi ela finaimentz@a ao
choro, ao mesmo tempo em que se opde a figura de “bobo melodramatiaxXisda. tO
espectador esta diante de oposices extremas e nessa cenairgoneggmente estranhar-se
com sua tendéncia de se projetar. O fundamental em todo esserdoyénugie, ao se dar
conta dessa obviedade, o publico confronta sua postura diante do filme.ddetido, as
costuras entre as perguntas-respostas, 0 que se Vvé-ouve ou aquilotagpeessnte-
subentendido ndo se dao de forma plena.

Outro ponto que também demonstra a alteracédo da posi¢cdo do publiecddidiirne
ocorre no segundo encontro de Pepa como o taxista, quando ela vaiagrsonbm Paulina
Morales, advogada que poderia ajudar sua amiga Candela a sediyasgibilidade de ser
incriminada pelo envolvimento com terroristas xiitas. Pepa anseialgseja uma confidente
e que entenda que a amiga agiu “por amor”, maxima melodramatica. Mal sgbe Bkulina
é a atual amante de Ivan.

Essas sequéncias do encontro com o motorista e Paulina, assim camacaaterior a
esta quando, na companhia de Carlos e Candela, Pepa se maquia paaa praduogada,
formam uma espécie de “publico” que a incentiva a entrar no jogtudedes e negociacbes
de missbes, como se ela fosse impelida a ser uma nova personagerdelsut personagem.
Essa caracteristica tem sido recorrente nos filmes de Almodis/éacetas assumidas pelas
personagens femininas diante daqueles que parecem somente axisima em funcao

dessas primeiras.
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Mais uma vez se torna clara a importancia dessas personageassuguem o papel

psiquico de mulher porque sdo exatamente elas que representagaga aa instabilidade
humana em choque com a modernidade que, como agua, ndo fixa padrdes masestrut
estaveis o suficiente para criar a ilusdo de uma verdadeuthsBepa se choca consigo
mesma e este choque é condicionado ao publico interno da trama que a cerca.

Com isso afirmamos que a postura e a atitude com as quais as mulheredmesypecia
se impdem nas cenas estdo diretamente relacionadas comrggresendo, de um segundo
personagem interagindo com elas. Esse terceiro elemento faa thfdaenca nas acdes de
Pepa.

Diante do espelho, enquanto se arruma para encontrar a advogadajd®egestos
rapidos, rigidos e seguros. Em seguida, ao entrar no tdxi, comkegeaa @mmpulsivamente
diante do taxista que anteriormente ja havia mostrado compaixdeeu sofrimento. Ha,
entdo, uma simulacdo de conforto e seguranca dentro do lar para podezda aos
sentimentos fora desse ambiente.

E por isso que junto com o filho de Ivan e sua amiga, que ha pouda testzcidio,
ela confessa com indiferenca ter colocado “25 ou 30" sonifergaspachgara oferecer ao
seu ex-amante, e, logo em seguida, ao entrar no taxi onde se houvengéwroelancolica
que propositadamente destoa da conversa descontraida do taxistahd?apa pede um
colirio, talvez apenas para criar mais lagrimas.

Essa mudanca de postura diante do nucleo Candela-Carlos e dor¢gxessanta essa
inversdo do que se esperaria: para 0os amigos Pepa deveriar matfragilidade e para seus
fas seguranca e determinacdo. Contudo, € no espaco do taxi que ela faz confidéndsta,ao t
representante do publico que a assiste na televisdo. Ao quebrar constantenxpeieats/as
daqueles que assistem a trama, o filme vai se mostrandafitesér dificulta possibilidades
de projecdo, deixando-a apenas no nivel mais superficial possivatamdocum novo e
reconstante olhar.

Sem esse amparo, é muito dificil que o publico embarque nasgqaebesiveis de
desejar ardentemente as cenas seguintes ou compreender asiaegU€namente, uma vez
que o apresentado seria essencial a peca, como mostrou Diderot noX3ddulAqui as
perguntas ndo encontram as respostas correspondentes e esperadag, @ilme parece

estar “descosturando-se”.
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Enquanto Pepa assoa 0 nariz e limpa as lagrimas a cameaa@ngumotorista, que,

a essa altura, também esta choroso. Outro ciclo de identifipagg@cdo € fechado entre os
personagens para explicitar ao publico a relagdo que ele proeskimailado a criar ou ja
produziu em inumeros outros filmes. O taxista parece ser o Unio® pensonagens e publico,
gue ironicamente caminha no ciclo de identificar-se e, posteriormente, psejetar Pepa.

A um sO tempo essas duas cenas dos primeiros encontros deoRPepdaxista vém
reforcar a redundancia que permeia todo o filme: o lugar de esdragaexpressar emocgoes
nao pode mais ser o refagio de uma moral que dita o certo e o ewadm]ar, mas sim a rua.
E no publico, e ndo mais no privado, que poderia residir o conforto de PepaoEse pelo
choque, pelo impacto e pelo confronto pairasse o tdo esperado sonho de anpeatidg ha
muito. Por isso a necessidade da dissimulacdo, de aprender adsuggda personagem
aquilo que lhe reconforte. E preciso negociar espacos para extrawvasges, e quanto mais
as relacdes sao regidas pelo desejo de consumir o que o outroferacar, mais dificil se
torna esconder essas linhas de costura.

Essa situagéo justifica a maneira como filmes produzidos nos sndielendo
preocupacdo demasiada com a necessidade de estabelecer esseminexas acbes dos
personagens parecem ser mais adequados a modernidade. Usurparetitipestee
deslocando-se entre papéis psiquicos, Pepa oscila facilmentea®miosicoes que assume,
demonstrando a liberdade de um novo modelo de melodrama que subverte stexsstiaees
mais canonicas justamente para evidenciar sua forga.

Assim, a protagonista usurpa e acumula papéis das outras persodag€aslos, a
admiracdo que ela ndo teve de Ivan; de Candela, a tentativa derae@peventude e o
recomecar; de Marisa, a possibilidade de desagradar; do taxistgncia pela expressao dos
sentimentos a flor da pele; de Paulina, a vinganca contra uma gseorde felicidade
feminista que n&o se cumpriu...

E pela incorporacéo desses clichés construidos, ou de onde saadesenvolver a
originalidade de um melodrama, que o espectador se digladia constaisilidades para
provar que é somente por meio delas que existe a possibilidade dentegintvemens,
mulheres, espacos, diegeses... A dependéncia desses tabus é o nualesddip a ironia
com eles mesmos, incentivando que ndo sO as personagens adotem unsa deostur
“consumir” umas as outras, mas que o publico, para além de uma edeaiifj também adote

essa atitude, incorporando o olhar dessas personagens. HA uma téatptoweocar, e quase
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completamente apenas nas mulheres do filme, esses choques dcoitsade repulséo e

atracdo pelo reinventar do feminino, nostalgico dos primeiros melosiranazs disposto a
negocia-los visando criar uma nova imaginacao deformada dipdaisti como que fazendo
uma promessa: “Ndo se preocupem. Eu ndo queria mata-lo [o meddrapenas queria
obriga-lo a ficar comig®”.

Essa afirmac&o nos leva a interpretar mais uma das cgd@adjue o diretor adota,
construindo, a0 mesmo tempo, uma ironia e uma exaltacdo. O cinenteutgaeslassica é
ironizado pela maneira como sufoca o espectador de informacogmstassas questdes que
o proprio filme levanta. Fechado de significado em si mesmo, nédo b& espaco para o
publico construir relagdes mais complexas ou ir além do que a trama explecairiessa nao
representa a morte do espectador ou da possibilidade de autonomia lgehantde da obra,
mas talvez seja mais limitado no que se refere a andlisiedijustamente por conta da
maneira como “obriga o publico a ficar com ele”.

O ponto chave € que para Almodovar esse € um lugar de contradicogmdeadeer
possivel e vidvel que o estranho aconteca. O estranho, nesse caso, éigatdoiatla para,
mesmo prezando em certos pontos esse cinema mais canbnico, |pualico além,
propiciando que ele se perceba no lugar de estar cativo e oms@éncia da maneira como
seu olhar esta enlagado, podendo inclusive escolher manter-se nesse lugar.

O “estranho” no filme é todo construido a partir do melodrama, pois j& per essa
imaginacdo enraizada na maneira de se olhar para os fil@iescanonicos que se torna
incbmoda a maneira como ele é levado ao extremo. O espectadoo \@hpelde Pepa, se
anestesia no sono de Marisa, da vazao a imprevisibilidade nos gesCarlos e Candela.
Sempre ha algo que ndo se encaixa, que destoa do enredo canaralad@ue incomoda em
meio a tentativa do publico de atribuir valores e coeréncia ao filme.

Essa segunda cena do encontro de Pepa com o taxista, queiseaspaina terceira

roupagem no final do filme, é mais um exemplo da indu¢cdo do publico a adotar

3" Obviamente, esclarecemos que no contexto eldee @ Ivan, e ndo ao melodrama.

% Frase dita por Pepa a Carlos e Candela (43mp6sgo antes de sair para encontrar a advogadan®auli
Morales. Pepa confessa que fezgespachaom soniferos para lvan. Essa afirmacéo, que ctaremadianta
toda a ideia do enredo central do fil&-me(1991), dirigido por Alimoddévar trés anos afslheres a beira
de um ataque de nervq4988), elucida muito bem a paradoxal relacdo gsse aliretor adota com o
melodrama. Pedro Almoddvar, ao mesmo tempo em gix@ @m cada objeto a marca de uma dependéncia
dessa imaginacdo, desenvolve uma ansia por libstdela, ou reinventa-la sobre outros moldes. IN&o
desejo de “matar o melodrama”, mas sim de em cagwtel alterd-lo, sequestra-lo, obrigando-o a maseer
vivo, e talvez eterno em uma imaginagdo que inesitaente ndo deixa de ser herdeira do cinema cemoni
mas que pode ir além deste, a medida que provogaradoxos que déo corpo a vida moderna.
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posicionamento diferente em relacdo a trama, selando, definitivdagnente com a cena em

que a protagonista queima sua cama, as contradicdes (hipocrimshas. Qual a saida
desse lugar? Porque sair dele?

Almodovar fala da necessidade de permanecer satisfeito npage dg contradicéo,
utilizando a ansia por respostas rapidas da modernidade como aléepetr reforcar a
exaltacdo que se faz da imaginacdo melodramatica, uma leniepasss nada simples, de
interpretacdo do mundo. A questdo € que nessa nova imaginacaog@esinin mais podem
ser interpretadas em tons de preto e branco ou de oposi¢do entreevwvfome Na verdade,
como vimos, mesmo no século XIX ja se havia percebido a limitacsge deodelo de
oposicoes diretas.

A plasticidade do novo melodrama proporciona prazer e incomodo,nolsciantre
conforto e constrangimento para provocar ndo s6é a sensacdo, mas &ncnstas
contradi¢cdes e maleabilidades modernas, caracteristicasaémeedce femininas. Sao elas, ou
0s homens que assumem esse papel psiquico, 0S maiores responsasss ipadequacao.
Carlos é praticamente “engolido” pela voracidade, um tanto raivosa, de Mapsadandela
e sua mae. Talvez por isso va se feminilizando ao longo do filmeapassentre papéis de
pai, mae, irmao e bobo para, em sua Ultima cena, desembocar noepeeupaa regressao ao
ventre materno, situacdo compartilhada pela amiga suicida da protagonista.

Apesar do estranho e do novo, o melodrama apresenta-se como adtgyaedi criar
espacos de reinvencao, instabilidade e relocacdo de papéis. Esse loovamzedeixa claro
a infantilidade que esta implicada no julgar o mundo de maneirazaolar Afinal, porque o
olhar de menosprezo de Pepa sobre as estranhezas do taxi e ddosstanse ela mesma
estava seguindo a mulher de seu ex-amante “como nos filmes”, nas palavras dogxistajo t
e ha pouco havia queimado a prépria cama na tentativa de expurgdelgéa vida? Pepa
leva os clichés ao extremo.

Ou seja, se o publico tem momentos de autoconsciéncia dos exagkrdsamaticos,
isso se da justamente pelo fato de o filme forcar uma redundfesseas elementos. O enredo
constroi-se para que Pepa tenha momentos de percepcdo da saturagifetdesque
compdem amise-én-scenmelodramatica, refletindo a ironia de seus sentimehtoxinema
melodramatico candnico essas estruturas de construcao estacensei@mbutidas no filme,

0 que nao ocorre aqui. No filme analisado essas estruturas de copregmexplicitadas
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para que 0 expectador perceba costuras e avessos, desencravandomgmuze de

compreensao da imaginacdo melodramatica.

Ha uma brincadeira com perseguicdes cheias de cortes tpifiames de acédo, afinal,
ao invés de suspense, cria-se um ambiente de fraternidade e gogapryesenta 0 motorista
do taxi, que acumula ao mesmo tempo o papel de zelador da Providéndale deempre
travestido em tons de mulher.

Em rarissimos casos o destino melodramatico canénico irreraed@s personagens
se afasta da ideia de juncdo entre uma Providéncia, fiel ao ‘thcti@, mas nao falha”, e da
comicidade do bobo, que na ansia de zelar pelo final feliz acabet@aa-lo, ndo sem nesse
percurso explicitar as trapalhadas tipicas daqueles que possueonagd&odom e ingénuo.
Almoddvar retoma essas maximas nas ultimas sequéncias dodilamjo o motorista do
“mambo-taxi” reaparece e mais uma vez fica a disposicacepa para que a protagonista
evite a morte do ex 5vdamante. Contudo, essa retomada € deformada.

O motorista do taxi, apos ser alvo de disparos de Lucia, querpaundeao aeroporto
para encontrar lvdn em uma motocicleta roubada, desiste de coatipeeseguicdo que ha
pouco o excitava. Ele desmente a afirmacédo de que “ndo hd mullgaspaguando se sabe
como trata-la”, feita pouco depois de Pepa entrar em saueipedir para que ele iniciasse
uma nova perseguicao a Lucia.

O motorista, que ao reaparecer personifica as coincidéncias proisedo
melodrama, perde-se da figura de bobo que vinha apresentando até entém stasso. O
seu carater cdmico sucumbe quando o “como nos filmes” que ha pestimolava agora se
torna real demais. O dono do “mambo-taxi” reforca que é apenasimplés motorista” e se
nega a mergulhar no universo a beira de um ataque de nervos de [Repa. Ele, que até
entdo parecia afeminado, dita firme suas condi¢des, exigindo sypaitaelo. Irdnico que,
justamente nesse momento, parece perder a consideracdo de Pelescqueela Ultima vez
do automovel, ja na porta do aeroporto, sem lhe dizer nada.

Esse personagem extravagante, ao dar oportunidade para que Rapsecbm seu
carro e lhe confidenciasse segredos, torna-se sua famibhavemmue é muito mais com ele
do que com Candela ou Carlos que a protagonista retoma o0 sonho do refiayioNm
“mambo-taxi” ela se sente mais confortavel do que em sua pr@s#a €ontudo, mesmo

essa representacado de sua familia Ihe desampara.
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Toda essa explanacdo fez-se necessaria para exemplifieaiocamento da ironia

com a imaginacdo melodramatica para o deboche com o publico do Rban&do da
premissa maxima da famfifacomo eixo estruturante de uma narrativa melodramatica, sendo
que é a partir dela que brotam tanto as virtudes como os viciosne ddminha para
apresentar as contradicdes do sentimento fundador dessa relacam*’ Erpor esse viés
que a producéo desenvolve as relacbes maternais (Pepa-Candelal i@#ales em ultimo
estagio, Pepa-lvan), sentimentais (Pepa-lvan, Candela-CarlisaMaran-Paulina, Pepa-
Carlos) e fraternais (Pepa-Marisa, Pepa-Candela).

Base central do melodrama, essas relacfes sao principalmersenificadas
pelas/através e somente quando atreladas a figura feminina. s$ildiljplesle de se pensar a
existéncia de um olhar marcado pela mulher que ironiza comaditando oferecimento de
respostas fechadas para as acdes ou intencdes das personagengoCpgnaebe em si
mesmo a tendéncia de um olhar julgador que define as mulherésel@admo a beira de um
atague de nervos. Ao final, ndo sdo somente elas que se incluenrohestas toda a
reminiscéncia de uma cultura moralizante cristd que caegasias no espectador ao ameacar
se jogar no abismo da nao dualidade.

Uma vez evidenciado o papel da mulher nessas relacbes melodramate €
ironicamente responsabilizada pelas mazelas que a um sO0 tempadngmlsrenovam e
concluem a narrativa. Elas se constroem por meio das relacOpkcaoias e que brotam na
mente do espectador desde o momento em que ele fica ciente aaaitilime. Ainda, o
espectador percebe que esse individuo esta diante de uma encrurilbsiaha: incitado a
uma identificacdo, essa acdo somente existe pelo estranhamento.

Tal sensacdo nasce pela maneira como o filme teima ewor@&sponder a todas as
expectativas que desperta. As atitudes desesperadas de Pepanpgmfoento com Ivan
perdem a importancia inicial com a chegada de Candela e sua&v¢éedésuicidio. Ademais,

essa linha de desenvolvimento da narrativa se rompe com a visita de Carlos e Marisa

% Ao analisar pecas de Diderot e de seus contemposado drama burgués, género teatral que originou
melodrama, Peter Szondi (2004) afirma que maisdmahtal do que a prépria figura do burgués nessas
producbes era a maneira como a pequena familimngairembasava toda a trama. Desde o século X¥Ill,
mesmo antes que se pudesse falar em melodranmajle fara elemento central de onde brotavam oditmsf
mais perturbadores que poderiam assolar um individu

0 N&o temos nenhuma intengéo de aprofundar esse nemsaao analisar o filme, fica evidente que, maino,
as mulheres de Almodévar séo, acima de tudo, ispileenais para essa sociedade moderna, que insise e
apresentar como asséptica, mas ainda desejosaideabéundamental do “amar”. E justamente por séo
encaixarem gue suas personagens fazem questamdencrmundo paralelo, colorido e aberto, onde satia
formas de desejo podem se manifestar, com umaatidade que beira o bizarro.
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Os incidentes se acumulam de maneira gradativa, explici@hdoconstancias de

uma modernidade colorida povoada por individuos que demandam estabilidadesnao m
tempo em que se recusam a lidar com qualquer estado de apaziguabwritido, mais
interessante do que os incidentes que se sucedem é a maneira como elesagins ygrande
diferencial entre os melodramas candénicos e os de Almodovar. Nesse filnssjaatanflito
do triangulo amoroso se encaminha de maneira diferente do que usualmente sa.esperar

Em uma perspectiva que também fomenta possibilidades de intgdipretas
personagens de Carlos, Candela e M&rigae, apesar de remeterem, inicialmente e tanto
quanto Pepa e Ivan, a uma relacdo conflituosa que envolve o abandono, tontamoum
completamente diferente. Ao contrario da estipulacdo de acbegas p@e determinam as
atitudes tomadas por Pepa em todo o filme, a relacdo de Calasdela é marcada pela
impulsividade de gestos, dando a ambos um tom de instintividade quaseescamalo
desejo pelo carinho, atencdo e afago que caminha para ganhar aeésc@ie maternal.
Apesar desse desenlace se dar com muita acdo, a “acaohstigiante ocorre com quase
nenhum movimento: Marisa, noiva de Carlos, dorme durante praticamente fitde oa
varanda do apartamento de Pepa apds tomar, escondia@spachocom soniferos que Pepa
havia preparado para, aparentemente, obrigar lvan a permanecer com ela.

As inimeras coincidéncias sujeitam cada personagem ao desejendais, criando
uma dependéncia que, no findar da trama, permitird que o destino desamagem reflita
no dos demais. Os desejos sdo costurados um nos outros, gerando umaelinevita
cumplicidade entre os personagens.

As cenas em que 0 espectador acompanha as diversas relactesiddas entre
Candela e Carlos talvez sejam as que mais exemplificaadugédo de todos os personagens
ao denominador comum da feminilidade. Apos a entrada de Carlos no @pdotaen Pepa, o
ambiente todo deposita nele caracteristicas que o afastaimhdode masculino para leva-lo
a sentir prazer ao se ver transformado em objeto de desejo das personagamssfemini

Interessante perceber que essa situacao se desenvolve nabnadiciade de que ele
saia do apartamento transformado em “homem?” e liberto dos desejpesscoes de sua mae,

possivel final redentor melodramatico. Na verdade, como um “mocinho” ejuecssa a

“L A relagdo entre essas personagens é quase hommlsge personagem de Carlos, que reGne caradtesst
recorrentes nos filmes de Almodovar, e lembramas latador (1984),Tudo sobre minha mga999) €A lei
do desejq1985),ap0ds ser alvo de uma criagao protetora e sufocensea mée, acaba se tornando um homem
inseguro e em certo ponto feminino. A analise dauisividade dos gestos e toques entre essa pesunag
Candela exemplificara melhor essa hipétese.
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manter esse papel, Carlos vai se “feminilizando” ao mesmo tempgue tenta provar para

Candela sua tentativa frustrada de enquadrar-se como her@ wmagioferece a propria vida
pelo bem coletivo. E por essa intengéo que ele, apds ser desafiado pela @Peiga, desolve
ligar para a policia e avisar do ataque planejado pelo ex-namoragliste de Candela.
Nessa cena a camera se mantém imovel, em um banal plancamwmeridicularizando a
atitude de autoafirmacao de poténcia do filho de Ivan.

Apo6s fazer a denuncia tentando inutiimente omitir sua gaguedrdgsColha para
Candela incorporando o estere6tipo de um homem que acaba de adotd@udeaeatoica. A
camera o enquadra de perfil e 0 seu queixo erguido se tornavideiste. Preocupada com a
iminéncia de a policia descobrir seu envolvimento com os terroxigfas a amiga de Pepa
comeca a chorar compulsivamente. Seu lamento € interrompido por ordé€lgarlos, o que
ndo a acalma. Apds esse gesto, Candela chora ainda mais, enquamio de filvan,
completamente deslocado, lhe da um tapinha sem jeito no ombro emltum@atentativa
frustrada de consolacdo. Os abajures em segundo e primeiro plansaroente com a
mesma tonalidade das roupas das personagens, colaboram para déspeeaeira sutil a
oposicao das ideias de forca e delicadeza.

A chave para se compreender a sequéncia é perceber quetaegienite de certos
clichés nédo é possivel apreender a riqueza da cena. E por j&deia@s os trejeitos de
Candela com os de uma pessoa instavel e os de Carlos como umgesrs@dagil que o
publico consegue completar o sentido da trama. E isso se d&, adinda,dgovamente, pelos
julgamentos que o espectador inevitavelmente langa sobre a obra.

De uma maneira ou de outra, sdo esses julgamentos e pré-codoeudklico que
dao forma a filmes produzidos tanto nos moldes do cinema de estidisseca quanto em
grande parte das producdes que rompem com eles. Nisso dizemos que, inevitayvetriast
estruturas melodraméticas sdo mantidas ao longo dos séculos. Negecide maneira mais
perceptivel, aspectos menos relevantes, nos quais incluimos os incidentesna e a
caracterizacao dos personagens.

Continua sendo preciso reforcar estereétipos eternamente relaripalamise-en-
scéne para que o espectador possa seguir a trilha daqueles valorepretatées divididos
com a imaginacdo melodramatica. A diferenca é que, nesseagiasrsequéncias seguintes
nao respondem plenamente as suposi¢coes deixadas em aberto nasteepnass, na verdade,

novas perguntas sao levantadas.
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A dendncia feita por Carlos, por exemplo, abre precedentes paraerasim

questionamentos, sobre quais serdo as proximas atitudes de Pepa ndete Eacomo se a
trama se reiniciasse a cada cena, apresentando novos caminh@srandacoutros, sem
muita justificativa ou valorizagdo do conhecido compromisso do cinen@ica com as
linhas de raciocinio do publico.

Reforcamos que a sequéncia anteriormente descrita torna-sma qomjue ja habita
na mente do publico a intuicAo de que uma atitude heroica inspirarideijm de
agradecimento da mocinha. As a¢cbes que o personagem de Carlos adot® ala ltvama
remetem a sua tendéncia de estabelecer aproximacdes cmiméodel heroi melodramatico,
que protege, acompanha e age nos momentos cruciais. Todas essas sdittgtasde
justificativa para que as personagens femininas orbitem ao redatedeps masculinos.
Porém, enMulheres a beira de um ataque de ner{388), esse envolvimento ndo se da de
maneira Obvia.

Confortavel no espaco domeéstico, esse “homem” se contrapfe a protaggumést
passa quase toda a narrativa fora do lar empenhada em enb@mtran ajudar a amiga que
havia se envolvido com terroristas xiitas. O espaco privado inconepda Bmbrando-a que,
apesar de prezar os conflitos e espacos domeésticos, esse novamledta muito mais
interessado nas instabilidades e nos choques da rua. Essa seggéda qakse animalesca,
que se forma no apartamento de Pepa entre Candela, Carlos e, Mpressgenta um
contraponto com o conflito previsivel que liga Pepa, Ivan, Paulina e Lucia.

Os toques fisicos com pouco pudor e a atmosfera crescente de alieskjoentre
Candela e Carlos representam a difamacéo dos valores dercadm/ trazendo a pureza de
uma impulsividade que ndo necessita ser justificada e muito reemeExo com o restante do
enredo. Entre eles é possivel identificar uma simplicidade desgegjratificacdo que soa
natural e instintiva. Também por essa escolha a trama demanstesenvolver como uma
costura afrouxada, uma vez que o filme tem pouco compromisso emexstaberecorrente
relacédo de causa e efeito das producdes de estrutura classica.

Afinal, como é usual nas narrativas almodovarianas, 0s personagengamo a
obrigatoriamente com a finalidade de encontrar um final fecbadona resposta conclusiva
para suas mazelas. Na verdade, o trabalho de decupagem das cedas iralnteras

sequéncias que poderiam ser retiradas da narrativa sem @peogscasse a incompreensao
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do enredo central. As sensacfes despertadas ao longo da ti@manarnais prazerosa do

que o final.

Rompendo com o cinema classico, mas ainda assim l|he demonstratolo cer
saudosismo, a trama desenvolve duas linhas bastante diferentes da@onamsa onde os
indicativos de causa e efeito sdo dados e explicados, amparando o putlite, ande nao
existe esse condicionamento, como se fosse reservado ao espectadpagonparalelo para
maior autonomia de interpretacdo. Mesmo com todas as incoenéassgsimpulso de desejo
criado entre Carlos e Candela, essa relagcdo passa quasediedaemu melhor, gera no
publico a sensacéo de que, ao final, tudo seré explicado, pois, Sgha kgére o “quadrado”
amoroso esta tdo bem estabelecida e justificada, espgrese mesmo ocorra com essa
segunda relacdo. Contudo, ndo h& explicacbes para a paixdo instinémgotleda entre
Carlos e Candela e o espectador frustra suas expectativas quantordnastanarrativa.

E nesse ponto que reside outra grande ironia do filme: com o publicdp lava
questionar a estrutura melodramatica enquanto se vé instigado revadese conexdes
mentais entre as imagens por processos tao distintos de intgprefaolhar que observa
Pepa, Ivan, Lucia e Paulina ndo pode ser o mesmo que acompanha oramtohéntre
Carlos, Candela e Marisa.

Como ja dito, ao contrario de uma cena como a da dublagem de Répa@nde se
adota a opcao por enquadramentos que rompem com 0 cinema de estastica, na
sequéncia entre Candela e Carlos denunciando o possivel atagueademist uma camera
completamente estatica, ironizando a expectativa de ver adadeliagitada” que a ideia
desse telefonema carrega. Ndo ha alteracdo brusca de camema @ancdo marcante ao
fundo. O publico fica sem saber onde reside o0 seu lugar de amparezestga a esperanca
de encontra-lo que ainda assim o mantém acompanhando a trama.

O desejo de estabelecer parametros parece ser algo inecepi®prio olhar do
cinema, enfeitando a ansiedade pelo apropriar-se das imaigerssapacidade de nomea-las
mais do que enxerga-las. O resultado desse processo € a prbelugia ilusdo de conseguir
“possuir” filmes e personagens mais do que fruir esteticamente com a obra.

Esse sentimento de posse pode existir em um filme de estcandaica, mas em
producdes como a de Almodovar tal desejo escapa entre os dedos graalashkilidade
guase morbida com a qual o diretor toma personagens e publico. Tahloamga até mesmo

essa analise, uma vez que todas essas afirmagfes somente podefieridas de uma
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imaginacdo melodramatica que estipula padrbes para personagenxinlaa ndo se espera

dureza e nem mentira, tampouco do herdi uma fragilidade exagerada.

Até mesmo se julgamos a impossibilidade da estipulacdo de pafmpigos para esse
novo melodrama todo o histérico dessa forma dramatica nos lembran§oecategorizacéo
dos personagens em determinados parametros é apenas mais ummifiz;das da
estrutura inicial que pressupde esses modelos. Ou seja, por mass qaiegarizacées mais
facilmente percebidas ndo existam, permanece uma recorréncipapes psiquicos
transformados em clichés que ndo deixam de gerar expectativas no publico.

Lucia, mée de Carlos e esposa “legitima” de Ivan, talgzessmaior exemplo do uso
desse mecanismo. Aparentemente recuperada dos anos de internacatrigsicla, na
verdade, € a personagem que, junto com Candela, nomeia com mais fidddignitlalo do
filme. Em uma das ultimas sequéncias, antes de Pepa saluaddviiria de sua primeira
mulher, Lucia confidencia que apenas assumiu o papel de “sd”, relonaa“razdo e a
memaoria” para colocar em pratica o plano de se vingar apés ouvir @ Ivan, por meio de
uma dublagem, confessar seu amor. Trata-se de uma das inUmasag ackibladas por ele e
Pepa! Ha, assim, um quarto olhar, para além do publico, de Pepaéndgue se projeta na
trama.

A esposa de Ivan, com sua impulsividade e insensatez, € umaaatkgptblico e de
sua busca por sentir a flor da pele os dilemas das personagepscele®nte 0s seus
préprios desejos projetados na tela. Ela ndo estava louca “de vemagedscolheu entrar e
sair desse papel conforme Ihe fosse conveniente. Assim tambéniaCaida por colocar-se
como objeto na trama do terrorista xiita pelo qual se apaixorwuisso dizemos que as
mulheres do filme se colocam como objeto muitas vezes para obter prazer.

Os sentimentos que a movem e impulsionam retratam o desejaal@sat, do viver
fora de si, de sentir a dor e a agressividade sobre uma cal@ag&ionalidade que n&o
engana nem a ela e nem ao publico. O desejo pelo “pulo do gato” arttirago por Pepa,
Licia e o espectador. E a espera pelo “de rep&nfe’essa iminéncia que comove, inspira e
causa tanto envolvimento. Terreno fértil das ideias melodramatioaso abordado no

capitulo anterior.

“2 Arrastando Marisa da mesa da cozinha onde estanadera, Pepa, aos 41m30s do filme, pede ajuda par
Candela e Carlos, que conversam na varanda: “Veneuaudem. Ela adormeceu”. “De repente?” — pesgunt
Carlos. “Sim. De repente” — continua Pepa — “Asasimais esquisitas acontecem assim. De reperdrias
a parte, esse dialogo descreve muito bem as rel@avardilosas dos melodramas.
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Ressalte-se que apesar do publico manter a expectativa quardstino de Pepa e

Ivan, aos poucos essa situacdo € menos priorizada frente aos gamlel®s que séo
construidos. Assim, se a narrativa da poucos indicativos de uma lideagda permita a
formulacdo da correspondéncia direta entre causa e consequéneisersca do melodrama
se torna ao mesmo tempo a Unica possibilidade de costura e atribuicdo de sentido.
Como no cinema de estrutura classica, personagens e publico vamisereio a
medida em que trocam confidéncias por meio do mecanismo de prajegéibeacdo. O
diferencial desse melodrama reinventado é que o espectador ridstael@ si mesmo e nem
perde a consciéncia dessa projecdo, muito pelo contrario, € no jogo cébepse na
projecéo-identificacdo que ele toma consciéncia do lugar de ondpasth@ filme, sempre
em uma relacao impetuosa de identificacdo e, ao mesmo tempo, de contencgosle dese
No cinema de estrutura classica isso se da, como bem apreBerdaell** (2004),
pelo levantamento de perguntas respondidas nas cenas subsequentes, cqutudo, a
candnico vai além. Apesar de haver o encadeamento de sequénciasstedm@mpromisso
gue todas as lacunas deixadas em aberto sejam respondidas. Eeafesimnam as costuras

afrouxadas de um melodrama que se nega a se definir claramente em poucas palavras

43 Ver texto “O cinema classico hollywoodiano: norregsrincipios narrativos” (2004).



Capitulo 3

O que faz um melodrama:
sensacoes revigorantes de matrizes inesgotaveis



3.1 MATRIZES INESGOTAVEIS

Caminhamos para a Ultima parte da analiséMdéheres a beira de um ataque de
nervos(1988) com mais perguntas do que respostas. Melhor assim. N&o tenooshgetivo
definir esse novo melodrama enquanto género, mas sim levantar hipfiiespsssam ser
potencialmente significativas para elucidar a contraditoria, integaimesgotavel recorréncia
da imaginacdo melodramatica ao longo dos séculos.

Temos constatado o quanto pontos centrais do melodrama candnico, e daqueles
adotados nos primeiros filmes caracterizados como de estrudasical séo reciclados sobre
novas roupagens, dando corpo a imaginacdo melodramatica. Ponto fundamemtal pa
compreender essa reformulacdo € analisar a obra considerando res ditgpublico, a
medida que este é convidado a nédo levar as ultimas consequéncias a narrativa que o envolve.

Diante da plastificacdo de sentimentos e marcado por uma daegéecinsiste em
escapar justamente nos momentos em que seria essencial, 0 ppbliessa a aspectos
melodramaticos socialmente compartilhados para se amparae diastinstabilidades do
filme. Essas caracteristicas sao utilizadas como pressupgstasacompanhar ndao so
narrativas cinematograficas, mas para além de limitaps®as a uma obra, compor um
imaginario que nado é exclusivo do espectador, tampouco do cinema.

Essa estrutura de compreensédo é tdo incorporada pelo publico qumaseirha
maneira quase “natural e possivel” de acompanhar uma narrativa, pois a liges@s eenas
sempre parte de ideias e principios melodramaticos, que ja dauarprseeiros passos no
século XVIII, ainda com Diderot. Como vimos, pec¢a fundamental fiessalacéo é a figura
da mulher, que carrega a sentimentalidade necessaria pararplartanto aos melodramas
que ocultam quanto aos que expdem seu caracteristico gosto pelm.elcesistura de
estimulos e instabilidades carregadas pelas figuras femsfimasaracteristicas estruturantes
e incorporadas por essa imaginagdo mutante.

Seja pelos gestos exagerados, pelas frases de impacto oerpeidagle intrigante de
um rosto em duavida, o espectador esta convidado a expor sua ansgade mundo para,
em seguida, ser confrontado com seu proprio olhar julgador. “O que ewnoqgreltence a
mim”, acabara por concluir em um choque de apaziguamento e repulsa pela obra.

A impulsividade com que Carlos e Candela se relacionam, enquanisa Mata

dopada na sacada, assim como o beijo ndo claramente representadeateco filho de
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Ivdn, nos levam a afirmacdo anteriormente exposta. Essa Uléme por exemplo, se

interrompe quando Pepa aproxima-se para selar seu beijo com Cpdmmjt@mente no
instante em que Candela entra no quarto.

O olhar assustado dessa ultima personagem, que logo ela mesmestap de domar,
fala do confronto com o inusitado e do senso de vicio e virtude do qualfarenta de
enxergar o mundo é devoto. A impulsividade ao desejo € compartilhadamueldajue a
essa altura esta com um novo figurino e de cabelo molhado, insinuando plfodamrelacao
sexual, omitida pela trama, entre ela e Carlos.

Candela despiu-se do conjunto de roupas colegiais e brincos de liquidifeador
vestir o vestido preto, quase funebre, de Pepa. ApoOs sepultar sejas @edigos, ela esta
pronta para estabelecer novas relacdes, amorosas e frateantlisando e negando crimes e
pecados em filmes como este, que deixam estruturas de julgawsntds, o espectador
percebe sua condi¢cdo gracas a manutencdo da projecao-idemtificacaivel afrouxado,
Ccomo ja apresentamos.

A questao é que, ao enxergar-se, via Pepa, e, cativa desse senso, Candetmteaei
age como se o beijo entre sua amiga e Carlos, que nesse morsanie aspapel de Ivan,
fosse corriqueiro e moralmente aceitavel. A tentativa de ‘a&acéo” de situagbes que no
século passado eram consideradas repugnantes também é umaisdé&srtes tendéncias
desse filme. Nas produc¢des de Almoddvar o publico é levado a enxerggpamés pelo
enredo, mas por essa maneira de olhar. Sem esse olhar de comedie@s dificilmente
poderiam ser suportados, tamanha a carga de tensao e reinvepgacig®s morais que 0s

alimentam.

Figura 05 — Candela entra no quarto e encontra @&mlos protagonizando uma cena roméntica, que
o filme deixa em oculto, permitindo que o espeatatlie essa imagem a partir da sugestédo oferecida.
Fonte:Mulheres a beira de um ataque de ner{f#38).
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Nessa cena, especialmente, a camera ndo enquadrou o beijo dée(Rejws porque

muito mais interessante do que esse encontro € a reacdo de @andela cena observada.
No extremo direito do quadro temos uma parte do cabelo de Pepa ensaeraa a
centralidade da porta entreaberta, que carrega a carga de suspense diasEdL&inda uma
roupa suja que escapa do cesto, retomando o sufocamento do espaco a@cvidHi@s
mulheres. Nada precisa estar devidamente organizado para expielssdade ou
tranquilidade, uma vez que sao as imperfeicdes que lembram as gensodas fragilidades
divididas com o publico.

Candela adota tons de roupa sébrios e um penteado recatado queodigetino de
um veldrio. Porém, o que esta sendo sepultado € sua ansiedade pel@aroa atrebatador
que ela ndo realizou com o ex-namorado, terrorista xiita, e nenCados. A personagem &
arrebatada pela forca de uma imaginacdo melodramatica reddianglue, ao invés de
prometer felicidade eterna, oferece apaziguamento ao apresentaaleabilidade do
descontrole como uma forma possivel, prazerosa e viavel de encarar@esneladernas.

O olhar de Candela, que por um instante se desvia para em segisidae/para Pepa
e Carlos, é a representacdo desse espectador confuso nos momegtes é confrontado
com as quebras da imaginagdo melodramatica classica qua a Enclusdo implicita de
pertencimento aquela argumentacao subversiva, mas ainda dependenteidadaeqgualaico-
cristd. Nisso podemos considerar que a trama incentiva uma rgggodia virtudes e vicios
no espectador: na medida em que ndo sO 0s papeis psiquicos das personagens sasnegociave
mas, por consequéncia, o publico também barganha moralmente seuenthdespir-se de
pudores ndo é possivel assistir ao filme.

Nesse plano, a camera enquadra a amiga suicida da protagonistaregeata uma
expressao assustada ao ver a cena de amor entre a “madrastado”. Ao fundo, ouve-se
apenas a voz de Pepa, que a surpreende com a pergunta “Vocé &Staarmaibastante
naturalidade, Candela responde: “E que eu ndo quis interromper”. Nde/e@dmdela estava
acompanhando o dialogo entre Pepa e Carlos desde a sequéncia antedor,ogiilao de
Ivan ajudou a protagonista a se vestir.

A negociacdo de julgamentos sobre o mundo se mescla a essasesnugjhe
objetivam Carlos como mais uma das possibilidades de consolo moderrexrscaknar o pai
galanteador, ele representa a um s6 tempo a poténcia perdida dérdvéraea tendéncia das
personagens femininas de se libertarem do espaco de objeto, naguaésinas se colocam

vez ou outra, inclusive com a intencado maior de obterem prazer.
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A essa altura, Pepa ja rompeu definitivamente com a dependfndiagin e esse

conflito, para o publico, j& se tornou secundério. Mais interessarsteef@aé tomar Carlos
com o reflexo da fragilidade do ex-amante. O filho de Ivaratemseu “objeto favorito”. As
mulheres passam todo o filme oscilando entre colocar-se como obmtazde ao ocuparem
o papel de passivas, e romperem com essa concepc¢ao, adotando postusasmsmaubinsia
da objetivacdo de tudo o que as envolve.

Podemos realizar essa ponderacédo retomando uma sequéncia &uersaolher ser
“salva” do suicidio, Candela deliberadamente coloca-se em umoedpgrassividade como
se essa fosse a atitude mais “natural” que ela pudesse ancljetivada por vontade e
sobre a maxima de ser fragil frente aos homens que ama, a gersoassume um espaco
enfraquecido enquanto mulher diante de Carlos. Ao manter essa ristieate desviar o
olhar frente ao beijo do casal ela se coloca no mesmo grau de strosn que Pepa
iniciou a trama, contudo, isso néo |lhe causa desprazer, mas stachbeiPassando pelo luto
ela ressurgira fortalecida.

Carlos é levando por essa “ideia” e tal conformacao se apresenta ndo\paspaias
por seus movimentos lentos e pouco encorajadores. Resta, tanto antbeag@andela, a
opcao de se deixarem ficar cativos. Em sua Ultima cena nq filramiga de Pepa chega a
deitar-se no sofa e aconchegar-se no peito de Carlos, em uma gpsicEEmbra um bebé
gue busca o seio da mae, papel este assumido pelo filho de Ivansgquenjontra bastante
feminilizado pelo sufocamento das personagens femininas.

Os estimulos acumulados sobre as mulheres incorporamisa-eén-scenee
demonstram a exposi¢cao nao apenas para deliberadamente chocacaueruol xeque certa
maneira melodramatica de olhar o certo e o errado, mas evidem@anmso de moralidade
que paira sobre a imaginacdo melodramatica. Ao reposicionar 0 queéapseEleonsiderar
vicio e virtude, e ser instigado a adotar um olhar que ndo redoanfigos em tons de
oposicao, sO nos resta aceitar a dificuldade de nomeacdo desse melodrama.

Essa situacdo — mesmo quando se julgam as intengbes dos pe&rsoremdo a
impressdo de que se compreendem seus sentimentos e objetivos — tigsolse em
confronto com a moral do ideal judaico-cristdo incrustado na lenteqpelao publico
acompanha os conflitos. Ao mesmo tempo em que ha uma estrutugadiraantém a trama,
vérias outras renovacgfes dessa imaginacao vao se revelando.

Permanece o gosto pelo escancarar de sentimentos que pasace@silobjetos em

cena e nos gestos das personagens. Continua também um mesmo olhacadapsibko por
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encontrar respostas fechadas para os conflitos apresentadosdigdémapesar de todas as

alteracbes, que nos permitem considerar esse cinema como de, rpaietua-se a
expectativa pela comoc¢ao por meio das ideias que dao corpo as statdjia ja defendida
por Diderot no século XVIII.

Altera-se ndo o gosto pelos sentimentos, mas a maneira déosxg@ampouco se
perdeu completamente a ansiedade por um final coerente, masuexasteegociagdo maior
com as possibilidades de encerramento da trama. As personagens costnuaando o
espectador a projecao-identificacao, contudo, de forma menos velada.

E preciso aceitar aproximar-se e afastar-se da tramdivabjo-se em cena assim
COMO 0S personagens, para que se possam vislumbrar possibilidades de-mtej@dicacéo.
Por esse motivo, mesmo quando o filme frustra a expectativa do puhlemato a
determinado desenlace, ainda existe a necessidade extrema dagdegale valores e
sentimentos. Afinal, mais importante do que finais conclusivos ou résslu a acdo de
acompanhar a trama que gratifica.

Candela exemplifica essa compulsdo quando deixa claro, comagbes, que o
essencial para sua existéncia € vivenciar sentimentos a floelelando importando quais
sejam eles, pois sua objetivacédo a leva a sentir prazer conmetsdasvertentes. Seja saltando
do terraco de Pepa, encarando o beijo da amiga e Carlos ou regredinelatra materno
encarnado pelo filho de Ivan, ela continua vivendo, e essa acédo tunt@imental a ela do
que a tdo esperada felicidade. Nao € por acaso que na ultimacsqi@rfiime Pepa
confessa: “que capacidade de recuperacao tem Candela”.

Toda essa interpretacao justifica porque nada fica oculto poo mhenipo, uma vez
gue a necessidade do “sentir” € sempre muito urgente na narfatvadlmodovar a
exposicao das estruturas de sustentacdo e excessos do género mekidram@@osicdo das
possibilidades de reformulacdo oferecidas pela imaginacdo melddamégsim, mesmo a
fragilidade dos argumentos dos moldes tradicionais ndo diminui nemfsian@limaginacao,
muito pelo contrario, € mote para suas inUmeras possibilidades de reformulacéo.

Essa sensacao € produzida pela incitacdo do filme para que o pébtiebgese na
ansia por projecao/identificacdo via negociacdo de principiosisnaraversais que o
constrange de suas préprias expectativas e de seu olhar clivgarsobre o cinema.
Estimulando esse olhar, mesmo que ironicamente, para embasar padrigamentos, ndo

estaria Almodovar caindo na armadilha que criou?
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N&o seria essa a criagdo de uma nova moralidade que nédo desxarmiar ra padroes

de oposicdo binarios? Seria impossivel se desvencilhar dessami@btPor que se
desvincular dela se de suas entranhas também brota satisfag@o ownm o melodrama
sendo colocado em xeque? Encarando ndo sO as ideias que a nharrativa praancsey
préprio olhar deslocado sobre raise-en-scéneo espectador € constrangido em suas
expectativas. Como seria possivel enxergar-se e a partir de aoaedear-se, caso seja
considerado esse lancar de olhares dicotémicos como o ponto partida do filme?

Todos os tépicos que temos tratado, como o das ideias melodrantatiea®ro, os
pontos de costura da trama, a hipGtese de um avesso dessa imagnac@roprio
desenvolvimento do melodrama desembocam na base movedica que estroauratass
cinematograficas de ruptura. Mesmo ao deformar ou debochar |lddramea candnico ele
continua sendo a matriz de enredos e seus parametros os moldes para qualquer ruptura.

Talvez se chegue a constatagdo ja muito repetida: ha algeloidgramatico incrustado
no olhar cinematografico do ocidente e mesmo quando se julga “ndonhelegrama” resta
ainda algo dele. Afinal, a acdo de “romper” demanda algum nivehwa@vanento com
aquilo que lhe é anterior.

Ao argumentarmos isso ndo temos como objetivo realizar julgamentdsnifeen
essa imaginacdo, tampouco se pretende expandir o conceito de i@agimalodramatica
para todo e qualquer cinema de ruptura. Apenas lembramos que 0 gostimdianre por
explicitar emocdes e traduzir conflitos complexos em poucos gdstamaneira alguma
representa uma obviedade, pelo contrario, € a singeleza da aedigfica melodramatica,
somada ao impacto alcangado, que torna seu estudo desafiador.

A medida que a pesquisa avanca € mais explicito o erro de caketgorizacdes para
além do que a imaginacdo melodramatica € em sua esséntidaugd compulsiva de
valores que faz brotar das entranhas das personagens sentimentosbgii@na o espectador,
como o arrepio por um vento frio na madrugada. O melodrama jampisxes a ser algo
mais que isso. E é exatamente por cumprir tdo bem esse papel que ele ndo.se esgota

Em seus modelos candnicos, e mesmo em produc¢des como a que anadisprace
ressentem deste primeiro, 0 melodrama mantém-se como unmelsedés paixdes humanas
quando interroga, castiga, pune e consola o publico com muito mais for¢ca que os personagens.
O espectador, muitas vezes, fica preso as estruturas pecalinés apenas a imaginacao
melodramatica, mas, sobretudo, ao cinema de estrutura classitagdesse, apesar dos

choques e confrontos, parcialmente cobmodo. O publico quer estar preso por vontade prépria.
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Retomamos assim algo que j& vinhamos adiantando sobre a caed@terdas

personagens, a saber, o reforco de clichés para embasar os dthagm@slico. Antes de
qualquer identificacdo deve existir o reconhecimento e o lancameattjedlyos de maneira
quase instintiva. Em poucos segundos € preciso estar ciente sobré ggeete personagem
e quais suas intengfes. O uso de esteredtipos é uma maneira eiciaede realizar essa
tarefa, pois entroniza o espectador como um julgador justo que tudo véacadade
reconhecer personagens e suas intengcdes o publico se gratifica.

E encarnando essa figura caricata, e ligeiramente ridjoel espectador conhece a
dupla de policiais que chega ao apartamento de Pepa. Acompanhadosaded_policiais
adentram o lar despedacado da protagonista. Em certo nivel todos os personagemniy cefleti
desejo do publico, esperam que os demais colham, sob duras penaesaiefautas atitudes.
A forca desse desejo € tdo grande que continua existindo mesma ajetvacdes dos
personagens e a compreensdo de que o filme ndo esta dispostosamselatecomo o
previsto no cinema de estrutura classica.

Carlos, receoso, abre a porta para essas visitas inconverjidgenres legitimados
do melodrama, enquanto Candela e a dona do apartamento fingem bomcamcjogo
chamado “estratégia”. E exatamente a partir desse irdbniamargo que Pepa se livrara dos
policiais.

O nome do jogo refor¢a a ideia melodramética da iminéncia de uma reviranaajtes g
a astucia dos personagens, que acumulam estimulos em incidentsss acdgaenovar o
félego do publico na trama. No cinema de estrutura classica gassasperar novos fatos,
gue se seguem no emaranhado de perguntas que vao sendo respondidas cema §uea
vimos, aparentemente esses incidentes sdo importantes pardigan&omtudo, neste filme
os incidentes dramaticos sdo apenas pretextos visto que, desde atedrama sério de
Diderot, eles despertam ideias inculcadas na mente do espepiadazem aflorar e garantir
o envolvimento do publico na narrativa.

O que realmente importa para qualquer narrativa melodramatidasivec as de
Almododvar, sdo essas estruturas que existepmiori nha imaginacdo do publico. Elas séo
responsaveis tanto pelo prazer quanto pelo choque capaz de produzir auttinoteiala
obra. Nessa cena, a estratégia de Pepa é, e nisso resiéaaé@ todo o desenrolar das
sequéncias que se passam dentro de seu apartamento, incorporatoslelmemelodrama

canonico e revitaliza-los para expressar seu vigor.
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Com um tom de verdade em cada palavra que dissimula, e gragsssaaspectos

tipicos das mocinhas infames de Almoddvar, a ex-amante de Ivar, imbes®gada pelos
policiais, confessa que “Se tenho que abrir meu coracgéo, prefirccéstoda” e “estou muito
dolorida para ser clara, concisa e justa”. A essas afirmagiEm inumeras interpretacoes,
mas iremos nos ater a quatro principios fundamentais da imagimegodramatica presentes
aqui. O primeiro deles esta engendrado na palavra “cémoda”.

Em enredos melodramaticos o0s personagens, naturalmente, sdo tgomoadas
sentimentos que parecem estar a flor da pele. Tudo é visivel patat o publico, que
desenvolve tal envolvimento com 0s personagens que parecem ser @enigonga data. A
proximidade € reconfortante, porque no cinema de estrutura cl&didiciémente as
expectativas do publico serdo quebradas ou os finais esperad@slfsis€domoda para abrir
0 coracdo esta ndo somente Pepa, mas também aquele que a obsada dio fora da
diegese Este, pela comodidade da sala escura, ndo deixa de “abrir sedotopara
mergulhar no emaranhado de sensac¢des que foram cuidadosamente comsiraiada gesto,
imagem ou objeto que compde a cena.

O segundo principio que Pepa nos apresenta refere-se a clamzalosE
melodramaticos, mesmo o0s que se propdem a ser de ruptura, devis seessa maxima,
uma vez que sem a clareza da compreenséao de conflitos e dosslgetcada personagem o
interesse pela trama diminui consideravelmente. O esfor¢co déirassi filme de estrutura
classica deve ser apenas 0 necessario para realigacaolientre as sequéncias, dividir com
0S personagens 0s sentimentos mais arrebatadores e apaziteraaseente, com a eterna
esperanca de consolacao jamais rompida definitivamente.

E por estar ansioso por esse afago que o espectador ainda coossiy@ o0 impulso
de achar que deve aguardar uma resolu¢cdo mais ou menos plausivel para o qoaflitarPe
O filme prezara por essa maxima, mas ndo nos padrdes esperagestole contas entre o
casal protagonista principal € quase um novo deboche com o espectadele pes suas
expectativas respondidas, mas somente até determinado ponto. Impossieel s@ntir
frustrado com o filme quando se lanca sobre ele um olhar habituadloeataae estrutura
classica. Os encontros ndao prometem finais felizes, assim @®anflitos ndo se resolvem
obrigatoriamente.

A clareza quase pedagodgica da imaginacdo melodramaticadaplama cinema
candnico é tomada nesta obra ndo com a intencdo do envolvimento fagitbtite e trama,

mas de provocar nele a percepcdo de sua propria ansiedade por olnghgeslara e



110
conclusiva. O filme ndo arrebata o espectador pelas emocdes otosanfk apresenta, mas

o modelo melodramatico é reinventado pela incbmoda obviedade da lgjagéias varias
historias que se conectam de maneira tdo explicita.

O espectador aguardava o encontro do casal protagonista desd® aaniama,
contudo, esse acerto de contas sera tao didatico que mais ufita weplicita a fragilidade
do modelo candnico melodramatico. Ao perceber como muitas vezes édentagaessa
clareza excessiva e bem articulada o espectador de um 6hmeNMulheres a beira de um
ataque de nervogl988) acaba por lancar sobre a producdo um olhar diferente daquele com o
gual assiste filmes candnicos, mas ainda dependente dele ia Migso dizemos que a
obra demanda o nascimento de um olhar autbnhomo mesmo tendo estrutadaamdéticas
como ponto de partida.

Contudo, faz-se necessaria uma ressalva quanto a essa questadodvanme seja
ele candnico ou nédo, a “clareza de a¢bes” ndo significa transpaadsaluta. Na verdade, a
clareza somente existe ha medida exata para que o espeotagoeenda o que se passa na
tela e deduza um possivel desenrolar de fatos gracas a mlecéstabelece entre os clichés,
ja incorporados desde antes do filme. O publico de AlImodévar confia @u@est menos de
inicio, diante de um cinema de estrutura classica que Ihe deveae&pbk “claras, concisas e
justas”, porém, apesar das acdes dos personagens serem intetighuis;o ndo € capaz de
presumir suas intencdes ou destinos com certeza. As constantegdesiue o espectador
sofre faz nascer um olhar desconfiado, que perpassa a lente opanantedodrama que se
reafirma para, logo em seguida, negar seus valores mais inatos.

Douglas Sirk, expoente incontestavel do sucesso do melodrama no cindeaa nor
americano, € icone dessa estratégia. Esse cineasta consmgoiypoucos trabalhar com
astucia dentro de uma industria cinematografica que poderiasgiderada sufocante ou
Obvia. Seus filmes sdo facilmente compreensiveis, mas man&senfg a astlcia das
personagens que nao tem seus destinos ornamentados por uma clargza g verdade,
suas ironias se constituiram justamente quando em uma cena [@@ravasmo tempo
elementos que apontavam para desenlaces diferentes. Na ceqaestdio, Almodovar
apropria-se dessa “estratégia”.

Quando os policiais iniciam seu interrogatdrio, sentando-se no sofa e deixandw-se est
tdo comodos quanto a protagonista, Lucia se levanta e senta-agoadel Pepa sem dar
nenhuma explicacdo. E como se apesar da rivalidade ela confessagseender a dor da

protagonista, aceitando ser camplice de suas mentiras.
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Enquanto Pepa conta uma versdo “alternativa” para justificaro® e€m que se

encontrava seu apartamento para despistar as perguntas sobre aadeitanpor Carlos e
Candela, a camera a enquadra ao lado de Lucia. A presencaeaipssdaspersonagem no
quadro confunde o espectador, que volta seu olhar com mais curiosidadergagéoade
Lucia do que propriamente para a mentira contada por Pepa. Reverbatagiiaema de
Douglas Sirk séo percebidas em momentos como esse. A clarezsadgue poderia amparar
0 espectador é desestabilizada com a presenca de Lucia, que divifleadramento da cena
com Pepa.

Até entdo o publico estava convencido de que o grande “vilao” da tsamé&aque
podemos usar esse termo, tratava-se de Ivan, porém, Lucia emRepa mesmo quadro
quebra essa clareza. As duas se vingariam de Ilvan? Pep@assas&n? Afinal, ela havia
confessado ter colocado soniferos em excesg@aswachacom o objetivo de “obrigar Ivan a
ficar com ela”. E os policiais, teriam sua masculinidade devopmiia apartamento da
protagonista, assim como ocorreu com Carlos? A clareza é mamtidau nivel minimo, mas
nem por isso o publico deixa de compreender plenamente o0 que se passa na tela.

O filme recicla ndo somente a imaginacdo melodramaticapgiia sobre o olhar
judaico-cristao, porém, vai além ao apropriar-se da carateréd clareza melodramatica
com o objetivo de explicitar ndo o esperado pelo publico, mas sim abilmesses que ele
possui para o desenrolar do enredo. O incbmodo é perceber a clarezastpienm&scapar
justamente nos momentos em que o publico tem a ilusdo de controlar nooldesda
narrativa. Para conseguir esse efeito a trama preza pelo terceiro ponto.

Mesmo apGs estar cobmodo e respaldado com a clareza do enredoc® peddissita
de outro elemento apresentado pela protagonista que reforca a gaagmelodramatica: a
concisao. Esse termo esta relacionado com o da clareza, qumesa®aexpor, mas da um
passo além porque desperta uma ideia de moderacéo e recato. E necessariotimeomse
sejam expostos, 0s prazos estipulados e as emocgdes venham a tomaacomensidade
moderada para ndo escandalizar o publico. O concelea®q jA abordado anteriormente,
cabe muito bem nesse ponto, pois demanda o recato das personagens &gbesudSer
conciso implica em néo divagar e manter-se fiel apenas aosdatoetns e essenciais a acao.

Essa definicdo aplica-se perfeitamente a um filme datesdrclassica. No entanto,
em Almoddvar, temos uma inversao: a essencialidade é dispersguielpor exemplo, ndo
importa os motivos que levaram Pepa e Ivan a separacao, explipegderia fundamental

em um filme candnico. Na verdade, o publico nem ao menos conseguaididaesamente a
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motivacdo de Pepa em querer encontrar-se com o0 antigo amante. Corgculesddis com

recepcionistas, deslocamentos de taxi e visitas que desejgan aim apartamento sdo cenas
aparentemente dispensaveis, mas trabalhadas com riqueza de detalhes.

A concisao esperada de um filme candnico ndo se aplica aquijestahmento fica
claro ndo s6 pelo enredo, mas especialmente pelos cenarios do Tide. esta
exageradamente carregado de objetos que se acumulam, lembrandoakitadh na qual
“0s extremos no sentimento revelam-se na inadequacao ao r€dlH®) 2007, p. 118). Essa
afirmacéao elucida bastante o estado de Candela e Carlcangaatambém o desconforto da
protagonista.

Quanto mais Pepa inquieta-se na busca por Ivan, mais objetos \diwegmsdo uns
aos outros. O essencial para essa trama pode ser resumido naqeildispensavel para os
enredos do cinema candnico. Os objetos estdo presentes justaaman@Enybrar publico e
personagem dessa realidade.

O ultimo ponto que a frase dita por Pepa apresenta, a ideistd®,j praticamente
dispensa qualquer explanacdo. A confianca de que ha a figura derowdétia que
recompensara todas as personagens baseado naquilo que elasmsemeajrande propulsor
dos enredos melodramaticos. Sem a confianca de que o destino recoospesfeacados e
pune os malfeitores 0 melodrama perde sua esséncia. Isso pongoe fesse requisitado
resumir o melodrama pelo seu maior norteador ele seria conzece&rteenso de justica,
castigo, punicdo e recompensa. Se 0 que se passa nha tela dadeYeefeito conseguido
desde o teatro naturalista e a ilusdo da apresentacdo dadmideela €”, o espectador espera
encontrar no filme a sombra aterrorizadora de principios mora&a&nbpressivos que lhe
assombra o imaginario. Acompanhar esse choque dos personagens expnigao ale seus
proprios medos e o alivia de si mesmo.

Em poucas palavras, o melodrama é fundamentalmente essa dontideerges
compartilhados, um repertorio de emogdes que se tornam belas quaedalizetas em
lagrimas, gestos, siléncios ou palavras. Chegamos a encruzilhade déogé possivel ser
claro, conciso, justo e muito menos estar comodo olhando o mundo pela lerttom
implacavel, da imaginacdo melodramatica. Mas € justamergeiregsnodo vivenciado na
diésege que reconforta.

N&o é por acaso que apos ouvir de Pepa a necessidade de esthr géra poder ser
clara, concisa e justa, um dos policiais responde: “ha momentos erase pode ter tudo”.

Pepa concorda. Essa justica que nega o sonho da completude ao publico, e, em segundo plano
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também ao espectador, ameacando ser implacavel frente aos @egsemas maldades,

desperta o estranho sentimento de prazer nascido da eterna nao saciedade.

O policial fala essa frase segurando a mao de Marisa, quauamormindo na
sacada do apartamento. O que essa primeira personagem, figsica aasclareza e justica,
espera na verdade é romper com a contradicdo de valores da justodramética. No
entanto, qualquer tentativa de rompimento esbarra no 6bvio: ndo ha coarodeepartir das
premissas melodramaticas para concretizar esse rompimentsoNéforca do género, mas
especialmente a vitalidade da imaginacdo a nomeiam. Assirstaadento entre a privacao
de desejos e a impulsividade torna-se a Unica alternativa viavelongara Marisa, como
também para Pepa.

Inclusive, a sensacédo de que sempre ha algo faltando para presnalaaio interior
que jamais se sacia € outra maxima melodramatica. Semces8ito — individual, mas
compartilhado no coletivo —, que ganha corpo na impulsividade e na obstitagial de
felicidade judaico-cristédo, o melodrama perderia um de seus maiores propulsores.

Assim, Almodovar responde com maestria e ironia as quatro edstchas
melodramaticas que a fala de Pepa apresenta. Ser fad angllica aceitar esse “estar preso
por vontade” que o publico do cinema de estrutura classica empreendgars, conciso,
justo e estar comodo com a realidade que o cerca implicaraaeitapossibilidade de
vivenciar essas caracteristicas.

A couraca da justica assumida pelo policial € o pretexto que otadpeapenas usa
como desculpa para descarregar seus proprios sentimentos, nascidtoa ema que, apesar
de prezar por valores como clareza e objetividade, continua tendo cesabepapo favorito
0 gosto pelo excesso e pelo ambiguo.

Quase como compreendendo tudo isso, apos a explicacdo de Pepa s@ite enest
gue se encontrava sua casa e a denuncia do ataque terrorigtaa péevoca dizendo que
todo aquele discurso ndo passa de “palavras”. Exatamente. Pardos#m@ impossivel
manter esses elementos fundadores no melodrama intociveis emarsaa Hles sdo
reformulados e ganham novos tons.

N&o é por acaso que, diante dessa ultima afirmacéo, Lucia a pdizecdo que esse
discurso ndo passa de “palavras”. Afinal, segundo o gosto melodmm@diavras sao
secundérias frente a for¢ca dos gestos, olhares e posturas. Za aaee justica ndo sdo o
objetivo principal, uma vez que vale mais 0s personagens derramaresestmentos pelas

lagrimas, e ndo por argumentacdes. Nessa sequéncia, 0s que@siddos” e resguardados
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pela legitimidade no uso da palavra sédo os dois policiais, iméveis @xpressao, sentados

no sofa. Estaticos, cobram que ambas as mulheres de Ivan retatemtes os “fatos”
ocorridos naquele apartamento.

Na verdade, esses personagens solicitam dessa imaginagpossivel, visto que o0s
fatos e incidentes em si pouco significam, com ja bem adiantdesoR E a articulacio e o
modelar das estruturas sentimentais e moralizantes que iaterassespectador. Afinal, o
que é “acdo” em um melodrama se 0 que realmente garante suan@ecra Sao as
“estratégias” de suas estruturas? As acdes e os fatoseqdesencadeiam sdo apenas 0
pretexto para a maneira de narrar a histéria, aspecto mais interelesgnéquer trama.

Mais importante do que ser claro e conciso é o doloroso compartilisentimentos
que dao corpo a Pepa e que delineiam as estruturas tdo recareetéonteiras moveis,
formando essa imaginacao que paira, para além do cinema, no istdal de olhar o mundo.
Como o filme pode nos encaminhar nessa andlise? Se ha algo deamalodrmente de cada
espectador ao assistir uma obra cinematografica de eataldssica, qual seu alcance em um
cinema que rompe, a0 menos em parte, com ele? O encontro dos pelitiaésa, que
encarna um deles, com Pepa e o casal Candela e Carlos — chdtarsecena chamados de
“criancas” —, apresenta a redundancia das frageis relacdesnamdipicas de ambos o0s
cinemas.

Além disso e principalmente, explicitam a dificuldade desse noviodraena
caracterizar a si mesmo. Isso porque, mesmo sem ter nenhateasfo de alcancar o
sublime, essa imaginacado alastra-se com a linearidade prépinaadmario cristdo, como
Unica “verdade” possivel dentro do contexto que cria. Ndo ha espaco patasdimique a
forca da imaginacdo melodramética deposita sobre todos, publiceonggens, os destinos
plausiveis em consonancia com a verdade absoluta da realidade que ele mesmo constroi

Na verdade, é como se esse novo melodrama néo tivesse nenhuma oieemmpdear
a si mesmo, muito pelo contrario. Ha uma apropriacdo de diversesogérara colocar em
xeque o proprio conceito de género melodramatico que ndo consegue correspaletasjo
afoito por autonomia tanto dos personagens como do publico. O conceito de @g@agina
melodramatica nos € util justamente porque liberta essa addlisacar sobre o filme um
olhar de categorizagdo limitante, que em poucos termos poderiaoger @ julgar o
melodrama em termos binarios.

A trama, ao adotar tons de comédia — nas cenas com 0 ma@&idmambo-taxi” —,

suspense — com a iminéncia do tdo prometido ataque terrorista —, @omaas sequéncias
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impulsivas de Candela e Carlos, e drama — explicitado especialnmesbfrimento inicial de

Pepa — retrata a impossibilidade de categoriza-la em termgénéeo. De certa maneira, o
conceito de imaginacdo melodramatica s6 passa a existididlanem que o conceito de
género cinematografico é fragilizado.

Essa alteragdo ndo é apenas na maneira de enxergar 0 muddoooespectador
participar da produgcédo, mas uma alteragdo ainda mais estrutdoah@ade agir no mundo.
Reafirmamos que nesse processo ndo deixam de ser interesaantensideracdes de
Raymond Williams (1979), que defende ser nos espacos de agir/vivargeeia cultura se
manifesta. Assim, categorizacdes de cinema de alta ou dpzakdade torna-se uma questéo
secundéria. A riqueza de uma andlise reside nas entrelinhasaisuk sociais que nos
rementem para fora do filme, para, em seguida, nos jogar de eowro dele, com um olhar
mais aprimorado. Retomamos a ideia de Aumont (2009) de que aseldraitilizar o filme
como ponto de partida e chegada de toda analise.

Como resultado, mais pertinente do que julgar o melodrama como irffgrercebé-
lo como o sintoma social de uma imaginacao que transcende o cirganhaecorpo através
dos séculos nas mais variadas culturas. Dessa forma, as reeeishedincidéncias
melodramaticas deslocadas para o ambiente irbnico construido poddam sdo apenas o
reflexo de sintomas culturais que vao além de sua obra.

Pepa, ao caminhar de maneira nervosa pela sala, em unr@na®o nos sapatos
pretos sob segundo plano colorido, deixa passar longos segundos enquanto monta
mentalmente o quebra-cabeca que o publico ja conhece: a nova amante de Ivan, cel® quem
pretende viajar no avido, que, coincidentemente, é alvo do terrorigtaexiimante de
Candela, é Paulina Morales, advogada de Lucia. Como em um pass®ida tndo faz
sentido e explicita a interdependéncia dos personagens.

A fragmentacdo dos personagens em cena, seus objetivos desvineuddélasesmo
0S inumeros objetos que enfeitam a sala de estar da protagonistanfar mosaico de
impulsos e desejos projetados pelo espectador. Essa analogia itibsp&a pensar o
melodrama como o pedaco de uma cultura que escolhe manter-sersenprezando por
fazer os olhares se perderem no acumulado de estimulos pasmcentrarem no caos dos
incidentes simultdneos que, mesmo sem serem fundamentais paEr@adéo-lhe o tom de

um instant&’ que escapa, algo tado sedutor no cinema.

4 Leo Charney (2004) apresenta consideracdes sosignificado do termo ‘“instante” no cinema e naural
do século XX. Essa fracdo de segundo que escapmalquer materializagcdo € um dos responsaveis pelo
encantamento que o cinema desperta e, a0 mesmo,tpropoca a angustia do momento perdido, que ascap
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Nesse melodrama, o sentimento de posse sobre a narrativa, que co oasli

producbes mais candnicas ilusoriamente tem, perde-se diante de algn gléen: provar a
falta de dominio sobre a obra e 0 que se passa nela. Essaidetakalcaba por também ser
uma forma de prazer do espectador no cinema de ruptura, pois tanto quanto Pepa,rgue gosta
de estar comoda para ser interrogada pelos policiais, o publicontandloédeixa de deseja-lo.
Consideramos isso pelo fato de que, com mais de uma hora de fderesagdo gerada é de
que quase nada, que poderia ser julgado como realmente relevante granedo, tenha
acontecido. Os fatos se sucedem sem pretensfes Obvias simplgsongnéeessa ndo € a
ambicao do filme.

As decisdes tomadas por Pepa ou as atitudes de Carlos, Canbétia endo
despertam a carga de impacto emocional que se julgaria mecg@ssa o desenrolar de um
filme de estrutura classica. Na verdade, os incidentes adsataté entdo poderiam ser
resumidos em algumas frases.

Mais frutifero que o desenrolar dos conflitos € a maneira conama se desenvolve.
Os personagens reagem e todaise-en-scénse constroi sobre elementos melodramaticos
que ndo podem ser objetivamente apontados ou delineados. Ha a apresentiaté@s de
raciocinio que frustram a ambicdo quase involuntaria do publico de resgendeestdes
construidas sobre as personagens.

N&o sdo caracteristicas elencaveis que torNimeres a beira de um ataque de
nervos(1988) um melodrama, mas 0s pressupostos engendrados na maneiraptthooo
olha, participa e digere o filme. Temos, a0 mesmo tempo, génergsisgense, terror,
romance e comédia, mas nenhum deles da conta da produgdo. Nao poderdesgiiaro,
mas sim de imaginacado, porque o que estd implicado na obra nddae Ipuucos adjetivos
ou explicacbes logicas, mas desencadeia no espectador umadeédgentimentos e
expectativas baseadas em uma compreensdo de mundo compartilhada.

Mais importante que as caracteristicas de Pepa ou Candelassé8ignificados
assumidos por seus gestos, suas palavras e suas intencdoesleEssE®®nNao sdo somente
perceptiveis, mas sensiveis ao publico. N&o se trata de simepkesidentificar elementos do
cenario e categorizar o flme como representante da cyliystamas de perceber esses
estimulos como compartilhados, incrustados e essenciais para paeensdo de seus

significados mais profundos.

entre os dedos e ndo pode ser manipulado pelacpytdintas vezes onipotente diante da obra.
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As flores de plastico, por exemplo, ndo sdo somente objetos qumrandecasa de

Pepa ao acaso, mas despertam a consciéncia de uma manefieapglasde se relacionar.
Assim também a secretaria eletrénica, como analisamosacamtente, ndo € um objeto, mas
corporifica o proprio desejo por Ivan. Nao € por acaso que esse equipamento e o disto de vini
cuja masica iniciou a narrativa sdo 0s objetos arremessados pod®dpaaco de seu
apartamento. Nada pode ser percebido levando em conta seu signifidadonah mas a
producao torna-se rica quando explora ao extremo a potencialidadéadeaze presente na
tela.

Estamos ao mesmo tempo diante de um novo melodrama, no sentido deag@esfi
que um género pode passar, como de uma imaginacdo que passa a aegdoEkenima
cultura de sentimentalidade e confrontos universais que vém sdaradase sendo
reinventados, se quisermos levar essa afirmacéo ao extremo, desde a tragadia g

Ao analisar o filme com essa consciéncia cada elemenol# mais representativo e
capaz de remeter ndo somente ao que estad sendo explicitado, matela uma gama de
estimulos que ultrapassam a mera identificacdo do filme renogede melodrama candnico
ou de ruptura. Na verdade, essa categorizacao € absolutamente reedrerda a forca de
uma imaginacao que se nega a caber em uma definicdo, represeraiwedo nuito mais
uma sensacao e um sentimento sobre o mundo. Essa instabilidade éteexti®mo na

cena a seguir ilustrada:

Figura 06 — As mulheres da cena estao em buscandritio olhar, que ndo é das personagens nem do
publico, desestabilizando o espectador.
Fonte:Mulheres a beira de um ataque de ner{f#38).

Mentindo e omitindo detalhes para os policiais que a interrogam, f2epee estar
olhando para um espectador especifico, alguém na “plateia” que ridbag da camera, mas
com quem ela confidencia o misto de desespero e dissimulacdmagséeo individuo que
acompanha o filme, mas sim uma “quarta pessoa’ que acompanha araleasificio

colabora para que o espectador figue em uma situacdo pouco confortaveh e para
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sensacgao de onipoténcia que possui diante da obra. Por isso afirmaradsaquee afrouxa o

amparo usualmente e aos poucos vai descosturando o que é esperado de uma obra candnica.

Abracada a foto na qual Ivan escreveu-lhe uma declaracéo de quroiggonista tem
o olhar de Lucia e Candela a observando. Somente as mulheres dmfiseguem entender-
se e sO quando atento aos olhares delas o espectador passaads sgfmplice do que
confidente.

Tracando-se uma linha imaginaria da diagonal esquerda pareta da figura 06,
temos um crescente de cores quentes, encerrando-se no tragtheedmPepa. E como se a
partir de Candela, mais ao fundo do plano, os personagens fossem ganbpam#s glecas
de roupas coloridas, opondo-se ao semblante enigmatico da protagonista.

Pelo olhar de Pepa néo é possivel dizer o que realmente abestécendo. Essa
suposicao € deixada a critério do publico, que pode aproximar-se dedemtificacdo ao
julgar que toda a situacdo é fruto de um amor arrebatador, ¢taraglela, ao entender sua
expressdo como de frieza ou indiferenca com o0 que se passa. Afitme, deixa aberta a
possibilidade de dosar aproximacdo e afastamento, ou, ainda, exalt@&gddaecom o
melodrama enquanto género. Ha sempre um elemento que néo se digian@nias
deslocadas ou afirmagfes que transcendem o proprio enredo. O espaetatoraté onde
enxergar.

O que torna frutifera essa interpretacdo sdo os pormenoresspeetal® no publico
uma forcada necessidade de autoconsciéncia ndo sO de seu lagarddiabra, mas dos
pressupostos melodramaticos que necessitam ser a todo o tempo esfosnauldeslocados
para 0os contextos mais improvaveis, utilizando, para isso, clichéscarheApenas a titulo
exemplificativo, lembramos a réplica de um avido que “sobrevo@baca do policial e a
“licdo de moral” que Candela ensina a Carlos, quando ele a assed@zimba,
representacdes que retomam clichés da cysopa kitsch

A medida que o filme caminha para seu desenlace o acumulastideiles se
intensifica, promovendo o encadeamento de eventos para que se alcaatedachiegada da
policia a casa de Pepa é responsavel pela criagcdo do ant@Eerigsdo que se torna ainda
mais extremo quando Lucia aponta duas armas para a protagonistgatiga de obriga-la a
tomar ogaspachocom sonifero, frustrando qualquer tentativa de reagédo da protagmarista
salvar Ivan.

A presenca recorrente dessa bebida no filme aponta predominarggmaea uma

alteracdo de trajetéria. Na primeira cena em que estanpgFesegaspachorepresenta a
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ruptura da protagonista com seu estado de condicionamento de seus propjissabessde

Ivan. Ja quando Marisa furta goles da bebida, temos a primeinmalsérie de atitudes das
personagens que passam a nao ser tdo coerentes quanto vinham senda. teesativa de
suicidio de Candela, sua impulsiva atracao por Carlos e até mesmeoosros de Pepa com
0 taxista sdo sequéncias marcadas por quebras de explicded@s écconcisas”. A ruptura
com qualquer possibilidade de clareza ou coeréncia € inaugurada dotroducdo do
gaspachaa trama

A cena do encontro com os policiais e a maneira como ela € maqatzipalmente
levada ao extremo pela presenca da bebida reforcam uma noueréstiea: a ruptura com
estruturas que tentam garantir a plena coeréncia da tramaoftsgg® a todo o tempo hd um
elemento que parece extrapolar a cena. O acumular de objetostimpeaes o publico que é
impulsionado a realizar ligacdes entre esses elementos que @umanpor anise-en-scene
que, diferente de um cinema de estrutura classica, ndao informpectaer de questdes
realmente relevantes. A presenca dessa bebida € um desspbgxassim como 0s objetos
na sala de Pepa, que se acumulam em cada canto.

O afrouxamento de concordancia plena e redundancia entre cen@e® eagalavras
gue nao acrescentam muito ao conflito central sdo fundamentapuegpassamos estruturar
0 conceito de um novo melodrama em Pedro Almoddvar. Essa acumulacétn dsgisch
faz com que objetos em cena construam, pela distracdo que promowamepcéo de que
muito mais interessante que conflitos € a maneira como eles sao apossentad

O gaspachose torna um personagem do filme, bebida que faz Pepa “cansar de ser
boa”, que liberta Marisa da “antipatia das virgens” e que trazanforto maternal a suicida
Candela e ao fragilizado Carlos. Serd também essa bebedpansavel por, quando ja esta
novamente no conhecido “mambo-taxi” e a caminho do aeroporto para impéalue de
Lucia, Pepa buscar refrescar os olhos com o colirio que o motoridéidcomprou na
esperanca de novamente conduzir a estrela de TV.

O didlogo que ela adota, repleto de afirmacgbes clichés que t8oaplastificadas
quanto a jaqueta amarela do taxista, quebra a estrutura de tensdtagaesendo criada pela
escolha da trilha sonora nas duas sequéncias anteriores. Desseantoalda constroi
caminhos para serem seguidos pelo publico, mas, pouco tempo depois, “dielisse”
deixando o espectador apaziguado de maneira superficial.

Coberta degaspacho Pepa acaba por adotar, assim como o publico, uma postura de

afastamento com relacdo a tens@o anteriormente criada. E cormpeogesitalmente, as
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palavras e o0s gestos da personagem fossem quebrados, ou, para retoonaemmos

anteriormente utilizado, fossem descosturando aspectossden-scengue gradativamente
vinham sendo construidos. Altera-se definitivamente a maneira defi@epuma vez que
nao ha concordancia direta ou intuitiva entre as sequéncias.

A recorréncia da presenca da bebida e a maneira como elsolage diferentes
personagerd é a responsavel por gerar instabilidades que intensificam o rompicEm
estruturas que prezam pela mais perfeita coeréncia possivehda Apesar dessas rupturas,
0 espectador continua buscando cercar-se de justificativas e rdetivaara todas as acdes
dos personagens.

E curioso perceber que mesmo o filme fazendo o publico caminhaillpas tjue n&o
levam a lugar algum e a frustrar-se com essa situacdo,aperen certo zelo por
caracteristicas do cinema melodramatico canbnico, ora em usataiosista, ora de desdém.
Nesse ponto também cabe ao publico dosar até onde ir.

A riqueza da obra reside justamente nos pequenos detalhes que permaestante
reposicionamento e dosagens de interpretacdes, balizadas pelaladgaby publico de
apropriar-se dos detalhes que se embutem em cenarios, palavréssepges acreditar ou
duvidar das incorpora¢cdes melodramaticas. Assim, se as can¢fes expeesisaentos que a
fisionomia de Pepa nado se permitia revelar em quase todo o filmieém aaspachaconta
sobre uma imaginagao que, mesmo sempre presente na narrativaendoisalbem definir-
se e talvez nem ao menos tenha essa pretensao.

Diante de tal instabilidade resta ao publico enfrentar o seu @rmpar. Ao perceber
sua tendéncia de esperar um final “claro, conciso e justo” na “cdauwli de estar do outro
lado da tela, o espectador tem, na propiegese a representacdo de sua ansiedade por
respostas que |lhe tragam saciedade. Contudo, como essa resposta cloegansolta, resta a
ele adaptar seu olhar para fruir apenas com o minimo possigeVdeimento pelo esquema
projecao-identificacdo. Assim, nesse filme Almoddvar ainda zela pooksssgcondicionado]
de premissas melodraméticas do publico e Ihe demonstra admiracacquemeconhecendo
seu vigor e sua capacidade de gerar satisfacao.

Unindo respeito e inquietude pelo melodramiulheres a beira de um ataque de
nervos(1988) ndo se permite encerrar sem que 0 espectador seja correspontdidma

cena final, e aparentemente redentora, do encontro de Pepa e Ivan:

50 gaspachoee sua presenca no filme interfere inclusive naysasadotada por Ivan, que em momento algum
entra no apartamento da ex-mulher. Apés a cenauenPPgpa coloca os soniferos sobre a bebida, arpostu
ativa do seu par romantico, que até entdo eraami@ar pela protagonista e incita-la a ser todasuberes
possiveis para satisfazé-lo, se dissolve frent@ir@éncia de que mais alguém bebgagpacho
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Figura 07 — Nomear. Ironicamente o filme apresergacontro de Pepa e Ivan fiel aos enquadramentos
e demais modelos canénicos.
Fonte:Mulheres a beira de um ataque de ner{f#38).

O tdo aguardado encontro do casal protagonista ocorre nos ultimassrio filme.
Apdbs Pepa impedir que Lucia atirasse no ex-marido, a protagoesstad e é socorrida por
Ivan em uma tipica cena de final feliz, que desperta no espetbadoo referencial de ato
heroico e redentor, presente gracas ao compartilhamento da igdamgmalodramatica. lvan
a abraca e ensaia um beijo que selaria o final feliz. @nsgegplano da sequéncia esta
desfocado para reforcar ainda mais o encontro entre eles.

Porém, o publico, nesse momento, identifica-se ndo com a atitudevdmesato,
encenada por Ivan, mas sim com o olhar de estranhamento de Pelza exppessao
desnorteada de Paulina. Apesar do “mocinho” dar sinais de que sabaetatcomo deve
agir, lvan nao deixa de retomar o mesmo desnorteamento de seu fifeguéacia em que
Carlos denuncia a iminéncia do atentado terrorista.

E como se, ao ndo saber como reagir a atitude de Pepa, assdentcliché de um
consolo tipico melodramatico, o beijo que ampara e conforta o deseSpersultado é que
sua acao torna-se tao ridicula quanto o consolo dado por CarlasdalaCapos a fatidica
ligacdo que culminou na chegada dos policiais ao apartamento de Pepa.

Compreender a profundidade dessa cena ndo é possivel a printajrames vez que
Ivan e Pepa passam a adotar um dialogo rapido, explicativo eidefitippico de producdes
do cinema de estrutura classica. Apesar de oferecer ao pubkoasaps informacdes
essenciais para a compreensao da trama, prezando pelo modelo candibagde parece
ser justamente por seguir esses caminhos com extremo zeldrgn@aom esse esqguema
narrativo se explicita.

Ao abracar Pepa e ajuda-la a se levantar, temos a pers@ufichg heroi

melodramatico. Contudo, mesmo com o dialogo claro e a postura que eeesste modelo
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canodnico de melodrama, as afirmagdes da protagonista se cantradizn 0 que se esperaria

da mocinha, apesar de seus gestos continuarem a remetec@o melodramatico por
exceléncia. E no embate entre esses dois contrapontos que o puldicon@aaiez percebe-se
em uma posicado nada confortavel, tendo em vista que, novamente, asspefadas para 0s
personagens se concretizam, mas apenas em um nivel superkoiatafente na percepcao
dessa fina camada que separa essas personagens daquelasalmeiodnamatico canbnico
que se embute, a0 mesmo tempo, a possibilidade de autonomia do publicdalzia e a
compreensao das ironias que, sem muito pudor, perpassam o enredo.

O filme vai trilhando novos caminhos e as personagens se modifjcagas ao
acumular de elementos que promovem a reinterpretacdo dos pressupsistis datrama.
Gracas a essas alteracdes, 0 encontro entre Pepa e Ivan,dgdasite o inicio da narrativa,
nao é mais tdo importante. O mesmo ocorre com 0s interesseerdosagens e seus
conflitos iniciais, que também ndo sdo mais tdo fundamentais.

Dessa maneira, o espectador acaba se frustrando, pois mesmoejeama@gina que
o filme estd seguindo uma linha coerente e que o conduzira agg@sale conflitos a
aproximacdo com 0s personagens ou, em Uultimo nivel, a possibilidade deap+oj
identificacdo, isso nao ocorre.

Seguindo caminhos que n&o levam a lugar algum, resta-lhe apemamelodrama
como referéncia. Porém, esse ponto de partida é apenas inicial, uma vez quéoondresse
modo imaginativo do excesso e dos sentimentos como um primeiro olhar dgesester para
com a narrativa. A frustracdo vem quando o proprio espectadorcemtdade que a angustia
de Pepa ou o desespero de Candela ndo poderiam ser resolvidos apenas com um final feli

Mesmo o publico compartilhando com elas seus medos e ansiedadesa adoro o
filme é construido impede a formacdo de um envolvimento profundo. AkSo, i maneira
exagerada e excessiva com que 0S personagens atuam permitelentifecacdo que
rapidamente é substituida por estranhamento e repulsa. Frustrado,co pubtipelido a
adotar um novo olhar, negociando com sua maneira de ver o mundo viaaigiag
melodramatica. Diante dessa encruzilhada, somos todos compelidataa moskso agir sobre
o filme.

Os caminhos seguidos nao tém muito a dizer e 0s personagens (i@ SE0S Seus
conflitos e caracteristicas iniciais, resta ao publico adaggar modo de acompanhar a
narrativa. Detalhes que até entdo passavam despercebidos, numatara de um aviao na

sala ou os inumeros relégios no quarto de Pepa, passam a ser fundafaEsaemetem ao
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possivel sequestro do avido pelo ex-namorado de Candela e, conralpdss#o, auxiliam

no desenrolar dos fatos, seja em um melodrama candnico ou de ruptura.

Talvez somente nesse final, apés aprimorar seu olhar, 0 espeapadenda com
profundidade o significado dos detalhes que compdem o apartamento de Repalidssio
do outro lado da tela passa a ter que, necessariamente, apegase® @jetos, que ajudam a
constituir amise-én-scénaa esperanca de que algo ali o satisfaca ou revele um sidaific
maior para a trama.

A questao é que ora isso ocorre, ora hao. Como ja dissemos, ddguretes objetos
sdo apenas trilhas que a narrativa apresenta, mas néo levanto adibgar algum. No final,
resta a constatacdo que a beleza de um filme que passa,temirgelo nivel, pela
imaginacdo melodramatica, ndo reside no que propriamente acontet® n@as na maneira
como tudo ocorre!

Evidencia-se que, seja no cinema melodramético canbnico ou no deruptue
interessa s&o os caminhos trilhados, que sustentam uma estrytaradarpela imaginagéo
compartilhada e que continua buscando em um mesmo repertério sua @nvenigflitos
familiares, coincidéncias mirabolantes, amores n&do correspondidodadeagratuita ou
vingancas justificadas sempre seréo fonte de enredos melodmsnéissa é a estrutura do
préprio melodrama. O que se reinventa de maneira espantosa én&eaderde novas faces
que essas matrizes ganham. E nesse ponto que talvez residaralerare filme a esses
moldes de reinvencédo, mas que € devedor de um modelo que lhe é anterior.

A medida que se transforma em imaginacéo e ndo esta ap&nss aeser um género
teatral ou cinematografico, o melodrama mais uma vez reafemndo em tons de
superioridade ou inferioridade, mas como um modo imaginativo tdo gratdiccomo
desafiador, pois acompanhar um filme nesses padrdes de ruptura é wsBQIMAEE ativo e
desgastante que o utilizado no cinema de estrutura classicaafFsastrmodo de enxergar o
mundo pelo cinema provoca no espectador um ajustamento de suas igape@BEICESSO
nem sempre imediatamente prazeroso ou gratificante.

A satisfacdo em assistir a um filme coiMalheres a beira de um ataque de nervos
(1988) somente ocorre quando o espectador passa a atentar paraudsse detalhes,
utilizando-os para preencher lacunas de interpretacdo. Assimsgeataglor sorri em alguma
sequéncia, ndo sao pelos mesmos motivos pelos quais o faria no cinema candnico.

Apoés chegar apressada ao aeroporto, Pepa impede que Luomalir@n. Mais uma

vez, desmaia e € despertada pelo ex-amante, que se apresafvada”. Apesar de ao longo
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do filme o enfrentamento entre os dois perder espagco para os demiies, o ciclo de

inicio-meio-fim ndo deixa de estar presente, mas com uma intencao inversabérepadi da

paixao por Ivan apOs o “acerto de contas” ndo pelas palavras trocaamporque esse
encontro representou a libertacdo de seus préoprios desejos, ou melhossgjos céados

pelas expectativas de um olhar melodraméatico comum ao publico.

A mocinha ainda fragil que na cena de dublagem ouviu promessas de Ivan por meio do
personagem por ele dublado rompe com esse estado inicial ao resgasrexpectativas.
Assim como essa primeira cena inaugurou uma nova maneirardamiagielacdo a Ivan, ao
Pepa optar em sair a sua procura ao invés de esperar quegessehesse novo desmaio da
inicio ao seu processo de libertacdo completa do desejo de Ivan.oEé&amais como o
personagem de Noé do inicio do filme, porque ironicamente cumpriu otqua psoposto:
salvou Ivan. Essa acdo ndo deixou de libera-la para que ela conseguissesahesma.

Adotando a estrutura de alteracao entre primeiros planos, Pefra galvem para um
jogo de palavras bastante tradicional, com perguntas e respodi@s elisem reviravolta nas
falas. O espectador quase consegue adivinhar as palavras segemtesilfa sonora ao
fundo, a expressdo de Ilvan mantém-se inalterada, ao contrario deqepéalvez pela
primeira vez em todo o filme, demonstra naturalidade na fala,aafltsse da falta de
expressao que Ihe aprisionava até nos momentos de mais desespero.

Apoés Ilvan ampara-la do desmaio e dizer-lhe o quanto era grato, Reparaliseu
antigo amante que nao se preocupe com isso, porque ela ndo pediaddeden troca. Esse
sentimento de divida, tdo recorrente no melodrama candnico, é quebrado pela mocinha, porém,
Ivan insiste que ela aceite, finalmente, conversar com ele no café do &eropor

Pepa entdo quebra outra maxima melodramatica ao retomar o proasgirazos que
devem ser cumpridos sob pena de 0s personagens serem atingidosnpalr icnemediavel.
No melodrama é necessario que se tenha pressa. Prezando potoessquebravel, Pepa,
ao encarar o ex-amante, consegue atender ao pedido feito pelos policiais.

A “clareza, concisdo e justica”, ha pouco requisitadas, figuranfiime n&o no
momento em que foram solicitadas, mas sim no encontro final, acomparmhandoipio de
estipulacdo de prazos. Pepa agora sim é “clara e concigdirraar que a oportunidade de
acerto entre os dois se findou “h& duas horas”. A estipulacdo despraracteristica do
melodrama, € utilizada contra lvan mesmo quando ele a ampara do desmaio.

Ao receber a recusa de Pepa em querer conversar com elegheém com a frase

“ndo seja ressentida”. O ressentimento € um dos grandes propdsaredodrama. Sem o
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toque de amargura compartilhada ou de ferida aberta do passado o final 6dnailéd é tdo

regenerador.

Esses momentos emblematicos retomam o simbolismo do ideal jadaiéo de que
com boa vontade € possivel romper com suas proprias fragilidademes®r‘uma pessoa
melhor”. O esforco desmedido de Pepa em salvar Ivan era, na veapadas a acdo egoista
de enfrentar seus medos em busca de mais autonomia. “Vocé ndeenmadi®’ € seu grande
consolo. Tal ironia é apresentada gracas ao senso de divida eternpelquédgica
melodramatica, acalenta-a e a eleva a um nivel de exceléncia enquiueto mu

Esses motes melodramaticos candnicos continuam acompanhando &s déme
Almodévar ainda hoje. Resta presente uma matriz inesgotavel apareferenciar
caracterizacOes, conflitos e acbes dos personagens em djlragsnesmo rompendo com
determinados pontos, ainda se mantém devedores do cinema melodramatico candnico.

A recorréncia de sensacoes e sentimentos compartilhadasspeldador o impede de
romper com a légica melodramatica de compreender o mundo. Atraagdes modernas
que aceleram o dia a dia e encurtam distancias ndo foram sap@zeparar publico e
personagens de dividirem mesmos principios norteadores. Ambos aindanrpastar cada
vez mais sedentos por beber em aguas judaico-cristds. Mesmoodutdes como a de
Almoddvar, que aparentemente ignoram esses principios morais erdbsulna religido,
resta presente certo olhar.

Espera-se da desgraca uma restauracdo e, do destino, que nseoaqpeeles que
agem com honestidade. Ressentimento, perddo e redencédo sdo mantidosntiomeotse
universais compartilhados e que ndo se esgotam jamais. Talverde g@m@abate que Pepa
tenha travado em toda a trama foi o enfrentamento desses sentimanpescepcédo de que
eles a habitam, apesar de tudo. Maior do que o sofrimento pela &epdedgan € a angustia
de ainda necessitar conversar com ele.

Nesse ponto reside seu desgaste: ela precisa de uma r@espasés promessas nao
cumpridas. Ivan, ao afirmar, ainda no inicio do filme, que jamais quer delei a frase “sou
infeliz”, tornou-se seu devedor. Nem mesmo as rupturas que o fiotmeope sao capazes de
afastar Pepa dos referenciais divididos com o publico.

Outra concep¢do que se soma a essa retomada melodramatmanviccdo de que
determinada situagéo é irreversivel. Essa certeza apazigugagtia pelo mesmo motivo: um
destino depois de tracado ndo pode ser modificado. Ou seja, ndo méemnmaisa atitude de

Ivan que possa alterar a decisdo tomada por Pepa. O fim foi mhetdone ndo podera ser
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alterado gracas a palavra dita, que néo abre espaco parara,nadéntl, os sentimentos dos

personagens foram expressos com sinceridade.

Ao mesmo tempo em que essa caracteristica do cinema can@hiclyamatico esta
presente, a pouca ingenuidade do filme fica demonstrada quando, ap0s otadiegiagento
de Ivan por |he ter salvado a vida, Pepa pede que ele fique tranquileezmae ela nao ira
pedir dele nada em troca. Temos aqui uma reviravolta, uma vez gée dea“dever algo a
alguém” é um dos grandes impulsores da trama. Provavelmenteppesseim espectador
habituado com esse modelo se sentira ligeiramente desconfortavel com cegpancid.

Afinal, a “divida” incentiva, instiga e provoca os “saltos” naratara que fazem o
filme se mover. O publico se interessa pouco pelo perdao porquensimjarite € a magoa, o
ressentimento e a furia, praticas que ironicamente confrontamdmopa&ristdo que o
espectador langca mao ao compartilhar o olhar da imaginacédo melodramatica.

O filme coloca até mesmo essas afirmacdes em xeque quandu, dpeerdado e de
ndo querer reatar com lvan, Pepa néo aceita a presenca de Rewuldidlogo final de
despedida do casal. Mesmo sem dirigir-se a ela, a protagonistgqueeeéla se afaste, em uma
ordem que mescla a frase imperativa do “que se va” dirigida f@ara Ivan quanto para
Paulina.

Apos a despedida, Pepa retorna a sua casa onde, com bastante naturalidade patravessa
sala suja degaspachoe cacos de vidro, com a dupla de policiais caida no chdo e vendo
Candela e Carlos dormindo abracados no sofa. “Que capacidade deag@upem Candela”,
afirma Pepa.

Na verdade, a capacidade de recuperacdo é de todos o0s personagerd) omaa
recuperacdo pedagodgica baseada em sentimentos como o perdao liberadiencédo se da
pela aceitacdo de sua impossibilidade e pela percepcdo de quéaedm € garantia de
felicidade. E por isso que apenas quando se liberta desseedsatisfacido Pepa finalmente
sorri.

Candela recuperou-se do sofrimento causado pelo namorado xiita vaolo-se das
amarras que sua mae lhe imputava. lvan ndo precisa mais sewgtitgado” pelo abandono
de suas duas mulheres. Marisa ndo tem mais a fisionomia “argigas virgens”. E nem ao
menos Pepa se condena pelo abandono sofrido. Final feliz? Nao.

O filme parece ignorar essa expressao e opta por umadevig tdo comum no

cinema de ruptura: o final feliz ou triste ndo interessa. Essa opc¢ao ja eradaniesimo nos
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primeiros filmes melodraméticos de estrutura classica, contudajnm® ém questdo, ela

ganha uma roupagem muito mais enfatica: o publico ndo confia nos personagens.

A0 mesmo tempo em que a imaginacdo melodramatica permeia fibme,cha algo
que ali ndo se encaixa, a medida que a trama empurra o puboo @spaco de impoténcia.
O hiperestimulo, tdo propicio da modernidade, desnorteia mais do quguapaiinal,
mesmo quando realiza o processo de preencher as lacunas da prodac§oadarparede ou
ainda identificar-se com as personagens, o publico ainda ndo tem urpriyggamente seu.
Nesse melodrama reinventado o espectador é um estranho, e ndboo and@go dos
personagens. Ele lan¢a seu olhar de julgamento, mas ndo deixa de também ser julgado.

Mesmo chegando a essas constatacdes e realizando a anaiese difrda ficamos
com a sensacdo de que ha algo nessa imaginacdo que inevitaveloseatzapa entre 0s
dedos. Toda tentativa de conceituar essa maneira de enxergar 0 mundecéi@lpaida-la
completamente. Porém, resta um sentimento de refrigério: ao @rdprmos em parte a
estrutura que da corpo ao nosso olhar sobre esse cinema revigorado patiartras ao
caminho da analise com muito mais ousadia.

Frustrado, mas, de certa forma, exatamente por isso consoladee gdilencerra sem
dar muitas explicacbes ao publico. Ao imaginar como se desenoothéogo entre Pepa e
Marisa, naquele terrago que fora testemunha de tantas desventuspsctador sabe que
nada se dara de forma permanente. Nao € possivel finais felizewralizantes e essa
questao passa a ser apenas um detalhe sem qualquer importancia.

A instabilidade gerada pela narrativa continua oferecendo sensggéesdo se
esgotam com o fim da trama. A imaginacdo melodramaticatanpias vezes apazigua e
consola enMulheres a beira de um ataque de ner{4@38) é utilizado em prol de inquietar.
Suas caracteristicas basicas, como a plena coeréncia do enos padrées de julgamento
dos personagens, estdo presentes, mas com O objetivo contrario ao caA8nico.
descontinuidades vém lembrar que mais fundamental do que o finaé felzaminho que
leva ao desenlace, ndo importa qual seja ele. Os julgamentasidansobre os personagens
refletem no espelho de um moral cada vez mais negociado essaidoe em causar
estranhamento. Cansado, o publico finalmente € capaz de admitir qomcopassa a
definitivamente importar mais do qugor que

O filme se encerra com uma cancgdo que grita “Teatro, puks teatro”. Irbnico
perceber como até mesmo a trilha sonora final da obra nos ranmaf@rtancia do teatro

para um melodrama. Utilizando-se do cliché de que fazer tealissimular, a cancao deixa
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subentendido o alvoroco de emocgdes, e certo prazer, que habita essa @padiséd, o

remeter ao teatro desperta mais uma vez o publico, impedindo um emrdtvipleno com a
obra mesmo diante de seu final.

O grande trunfo € perceber que, independente de estar no cinema,cnouehénte
da televisdo, a imaginacdo se mantém. Como ponto de partida de togmsmesss a
imaginacdo melodramatica transcendeu o proprio género melodrantm-lda um nova
roupagem cada vez menos decorosa. Essa imaginacdo nos arrebatamEsmos, mas
apenas em algumas obras. Em produc¢des como esta de Pedro Aimaal@sa @ servico
nao de velar ou promover o decoro, mas de escancarar sentimentos.

Ao avesso, no sentido de completa exposicao, e ndo de oposicao, aEgeagao e
ainda mais instigante. Independentemente se esta presente @ relada ou escancarada,
ainda resta muito a ser escrito sobre a imaginacdo melodram&tabamos por encarnar a
cancao final da trama, como que confessando nossa impoténcia “eu corthetzates,
falsidade bem representada, estudado fingimento”. O publico coebhsedeatro, mas nem
por isso consegue desprender-se dele, h4 muito mais a ser estudaniocdso a trama,
impossivel encerrarmos com conclusdes, pois, em se tratando deaigdagmnelodramatica,

cabem muito mais reticéncias do que ponto final.



CONCLUSAO

A ideia de melodrama habita o imaginario ocidental e o ssmpe dessa palavra ja
desperta inUmeros estimulos, construindo na mente dos individuos uma iregeanmente
bem delineada. Desconfiando dessa prazerosa identificacdo, adotaimos Mulheres a
beira de um ataque de nervd®©88) e lancamos sobre ele 0 método da andlise filmica com o
objetivo de compreender como hoje se pode perceber, identificar eakspete, partilhar
do melodrama enquanto um imaginario, € ndo apenas como género. Proponmelsdnanma
que ndo pode ser resumido em uma definicdo fechada ou com poucos adjetvuetimas
da hipétese de que ha algo de melodramatico incrustado na estintmatografica como
um todo.

Nesse processo nos apropriamos do conceito de imaginacdo meladraouathado
por Peter Brooks (1995) para a literatura, e propomos seu deslocamento paema.
Apesar dessa apropriacdo ndo ser original, tendo em vista que awttioess j& comentaram
exaustivamente essa transposi¢cdo, consideramos que 0 tema nacreea ezsyotado.
Renovando-se principalmente em producbes que se afastam da inéwpolaga de
principios melodramaticos, o filme de Pedro Almodovar evidencia o temidegenciado
dentro e fora das telas com esse imaginario.

Inicialmente, empreendemos o retorno a origem do melodramal femtcés para dar
conta de responder as transformacfes que permitiram que nos sEpagaom uma
vertente que ora lhe devota admiracao, ora escarnece de seu exagero. Contudmrnesse ret
século XIX néo foi suficiente. Afinal, se 0 melodrama nasceu e se consolidou emirckaie
contexto e tempo isso nao seu deu por acaso. Na verdade, nossa ansrgybamaefundo
no tema, entendendo-o como parte de todos nés, nos fez regressapamtdeama burgués
do século XVIIIl. Mais ainda, concluimos este trabalho com a immredsdque para
compreender o que hoje consideramos cinema de ruptura melodramétioaste retornar
apenas a esse século remoto, precisamos ir ainda mais longe.

No rapido estudo que esbocamos sobre a tragédia grega, mesmo consigeeando
nela ndo habitavam preceitos morais nos modelos que temos hoje, pexepe foi ali o
inicio do desejo por arrebatar coragdes e mentes do publico. Umansadi@viel por um
espetaculo que “enchesse os olhos”. Apesar de toda a sua espdeifisiglgiu com ela o
gosto por ter os sentimentos capturados, pelo menos por alguns instavesakgo de si

mesmo retratado sutilmente na onipoténcia dos deuses e dos reis.
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Tal como na tragédia, o personagem melodramatico esta déaftiecd de uma ordem

e de um controle que ultrapassa seu poder de atuacédo. Sozinho diaats denflitos, o
personagem tem a sensacéo de estar a mercé de uma foriga. degee sentimento € levado
ao extremo com o nascimento do drama burgués e o modo da burguesiaonda c
instabilidade de ter que nomear e disseminar valores a ¢jasssurgia com a queda do
regime de aristocrata na Franca do século XVIILI.

Associando o prestigio da tragédia ao seu novo género teatral, rep l[oiegnés as
acOes dos personagens [tragicos] ganham consequéncias logictas sé@mpre permeadas
por um forte impulso moral. Nesse processo, a tragédia passa, nacéande Williams
(2002), pelo que ele chama dgustamento O que temos visto ao longo dos séculos é
justamente a capacidade de maleabilidade da expressdo deestrgtim conflitos tragicos,
gue encontrou ho melodrama seu articulador mais notavel.

Considerando essas alteracdes historicas, cremos que o concé&leiedeBrooks
(1995) é passivel de ser deslocado para o cinema e tantas deralgges porque se
atualmente podemos muito mais falar em tragico ou acaedrdgi que em tragédia, assim
também podemos pensar mais em uma imaginacao melodramaticaelm guelodrama. Em
novos termos, a forga dos conceitos iniciais, do melodrama e da tragédia, se mantém.

Observando esses conceitos sobre a 6tica do filme ficamos queneata impressao
de simplicidade do melodrama. Claro que se adotamos um olhar maificglgoderiamos
resumi-lo em poucas palavras ao explicitar, por exemplo, o seupgwgjerar comogao, opor
personagens em termos dicotdbmicos e prezar pela maxima do inicio-meio-fim

O nascer de uma sensacgéao de simplicidade talvez surja porfalar am melodrama
estamos despertando algo compartilhado. O amor, o 6dio, o perdédo, aaiegaegperanca
estdo presentes no cinema e no teatro porque refletem sentimen@ssojaen individuos
desde que a raca humana passou a existir. Mas para haver malédpaeciso mais do que
isso. Essa constatacao é possivel quando nos damos conta de que tais, @ssigdeomo
os conflitos palpitantes melodraméaticos, sdo ainda mais forteasgeéa presenca de uma
heranca judaico-cristd que, se aceite ou ndo, continua ecoando petts ohocas e gestos
de personagens e dos mais variados publicos.

Mesmo quando nos debrugcamos sobre um cinema que se debate conmraegsa he
ainda constatamos que ela € o ponto de partida e de chegada deotnda Esse aspecto

encontra-se tdo implicado na prépria nocdo de humanidade que é pnatEcam@ossivel
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afastar-se dele. Na verdade, essa ansia por se afastar épenasvidente sua forca e seu

incoOmodo.

No cinema ou no teatro o publico € convidado a enfrentar todos essssrgensntos,
sempre temperados por conceitos moralizantes que se atualizarjgnmags sdo superados
completamente. Mesmo quando existe essa intencdo tais paranmafieosao tomadoa
priori. E porque supera-los? Almodovar nos fala da necessidade de continodo |gden
essas raizes, mas nao de uma forma facil, que se deixa enredar em eausifnec

A sofisticacédo dessa estranha, mas sempre familiar, satag@dramatica se constroi
nos gestos que insistem em destoar, nos caminhos apresentados e guamao rienhum
lugar, nas cores que dao um tom plastificado para a trarspesi@mente, na maneira como
0 espectador é afastado. Apesar das sequéncias que convidam o p8klieovalver no
esquema de projecao e identificacdo, essa proximidade é somedé plgo incomoda e, a
medida que essa sensacdo € produzida, consegue atrair ainda weissdjal nesse ponto
gue se exemplifica 0 imenso potencial de analise de um filme bhrih®res a beira de um
ataque de nervod 988).

Alheio, e observando sobre uma nova vertente, passa a ser possifieagualsso
olhar sobre o melodrama. Nao afirmamos isso para colocar o géneranm@aginacdo em
critérios de inferioridade, inclusive porque o género ndo surgiu com nanintencao de
alcancar o sublime da arte dramética. Mas lembramos queathtvab processo de modelar
olhares sobre o melodrama, nas producédo de Almodévar, é tdo gratifjoante incbmodo.
Na verdade, o grande prazer que o publico sente diante uma obra cordmgssananente
desconforto.

Tal inquietude é partilhada entre os mais diversos publicos, contude, ess
compartilhamento so6 é real depois que cada individuo tiver sentido coin Yaméncia suas
concepcles universais e aparentemente soélidas serem arremessétdle o mar de
instabilidades. Em uma era onde a estabilidade parece ser snagaadmiravel, Aimoddovar
vem nos falar da beleza que paira no lancar-se sobre o instavel, sem med@ntmesass.

As cancdes nos faltam nos momentos em que seriam necesssui@em quando o
publico espera o siléncio. As cores berram e fazem arder attoesumados ao cinza e ao
bege. As cenas ndo se encerram. Cabecas, pés e maos seaapresend resto do corpo.
Porém, apesar de todos esses incobmodos e rupturas com o esperado, dia calg é
canonico. Os conflitos continuam os mesmos ao longo dos séculos, 0 que se altera @a maneir

de senti-los e os valores que os permeiam. Essa simples e furalasiferénca € que nos
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permite continuar engendrados nas fragilidades e nos prazemsgiodrio melodramatico.

Estamos diante de uma mesma estrutura, completamente basesaldigm@ntos universais e
valores morais. Esse primeiro elemento ndo se altera, mas o segundo sim.

Por isso afirmamos que o melodrama, enquanto género, permaneEsnwo.
Caracteristicas como a coeréncia, as dicotomias e 0 gosto plolagde apaziguador
continuam iguais ao longo dos séculos. O que se alterou, e contimad#&ando de
maneira avassaladora e eterna, sdo os valores implicados nos olharesmngenssdbre uma
obra. Os motes sdo os mesmos, muda a maneira com a qual se lmmeatenmos confrontos
gue nascem nesses sentimentos compartilhados, que tem o gosto quahdéditdlias e as
relagbes amorosas. Mantenedora de clichés méaximos sobre aestalitade, a figura da
mulher salta aos olhos de todos nesse processo. Ninguém melhor dasgees@ls eternos
embates com o publico-privado, a maternidade e a estabilidade mardapersonificarem o
préprio melodrama.

Ao explicitar a encarnacdo de clichés nos filmes ndo diminuimsaginacao
melodramatica e nem suas mulheres, apenas lembramos que maiszuesse imaginario se
renova naquilo que ja parece datado. Os mesmo conflitos, impulsosieosijabitam tanto
as mulheres almodovarianas como as de outros cinemas. O que senraigsh maneira de
lidar com esses clichés que, aqui, sdo responsaveis pelo afastdmpabiico diante da obra
tamanha a sua explicitacéo.

Os conflitos vividos por Pepa, Candela, Lucia e Marisa poderianersedo de
qualquer outro melodrama. N&o é a estrutura em si mesma a eesgpsla riqgueza de
Mulheres a beira de um ataque de ner¢yd388), mas a forma como a narrativa estimula o
publico a negociar com ela. Por isso o filme parece nos esmatparos dedos todas as vezes
que tentamos compreendé-lo, dando a impressao que o melodrama exstéseas tugares,
mas nao conseguimos apreendé-lo. O excesso é a0 mesmo tempo o quenen@yisovoca
estranhamento. Diante disto o espectador é liberto e convidado a refoseul olhar
enquanto publico.

Por mais incoerente que possa parecer, consideramos que oameloglsta tdo
explicito no filme que chega a ndo ser visto. Perdido diante de tatbosiles, o publico
deve necessariamente posicionar-se e ter consciéncia denso roe®do tempo. Sem o
processo ativo de retomar clichés, deixar-se comover pelas idgiisadas na obra e

ruminar seu proprio olhar e agir sobre o mundo, acompanhar a narratvassmsuportavel.
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O espectador € coautor da obra. Sem seguir as trilhas que ndoaddugar algum e as

tentativas quase sempre frustradas de projetar-se e identificar-sefirie.ha

Impossivel concluir. Ao menos néo sera possivel da maneira caspesava quando
propomos iniciar a jornada do estudo do melodrama sobre o viés dodall@aginacao
melodramatica. Tal constatacdo ndo nos gera incobmodo, mas apagagetde necesséria
para continuar a pensar a for¢ca e a vitalidade desse imagMésmo sabendo que ainda ha
muito a ser dito sobre esse tema, temos a satisfacdo denas, wabermos delinear melhor
os fatores envolvidos em producdes que se equilibram no melodrama enqumeento egé
Imaginagao.

Encarando nosso proprio agir melodramatico e percebendo com maiza cés
incorporacbes que vivenciamos cotidianamente nos apaziguamos, ao meralgupser
instantes. Admitindo em nds o que julgamos nos outros, a pesquisa mes@penas
conhecimento cientifico, mas nos dé a sensacédo de que algo emnmadifsmu. E, para o
bem ou para o mal, lembrando os enredos melodramaticos candnicosltezagdoanos

envolveu de maneira arrebatadora.
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