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THE MELODRAMA AND THE METAFICTION IN THE FILM NAR-
RATIVE THE PURPLE ROSE OF CAIRO (1985), BY WOODY ALLEN

Mariana Alice de Souza Miranda?
Prof. Dr. Volmir Cardoso Pereira®

RESUMO

Este trabalho tem como objetivo realizar uma andlise critico-histérica da narrativa filmica A
Rosa Purpura do Cairo (1985), de Woody Allen, a partir de uma critica cultural materialista,
tendo como base a teoria literaria marxista de Terry Eagleton (2011) e a teoria da cultura de
Fredric Jameson (1985; 1995). Retomamos as compreensdes tedricas do melodrama e da me-
taficcdo na literatura atraves de Jean-Marie Thomasseau (2012) e Linda Hutcheon (2013),
respectivamente, e para as teorias do cinema, utilizaremos os estudos de David Bordwell
(1985; 2006), Ismail Xavier (2003; 2012) e Robert Stam (2013). Deste modo, verificamos
que, a partir dos elementos melodramaticos e metaficcionais elaborados, a narrativa em ques-
tdo critica a ideologia dominante que o cinema plasma e controla, a0 mesmo tempo em que
confere um sentido para a realidade humana.

PALAVRAS-CHAVE: A Rosa Purpura do Cairo; critica cultural materialista; melodrama;
metaficgéo.

ABSTRACT

This work aims to perform a critical-historical analysis of the film narrative The Purple Rose
of Cairo (1985), by Woody Allen, based on a materialist cultural critique, found on Terry
Eagleton's (2011) Marxist literary theory and the Fredric Jameson's theory of culture (1985;
1995). We return to the theoretical understandings of melodrama and metafiction in the litera-
ture through Jean-Marie Thomasseau (2012) and Linda Hutcheon (2013) respectively, and for
the theories of cinema, we will use the studies of David Bordwell (1985; 2006), Ismail Xavier
(2003; 2012) and Robert Stam (2013). In this way, we find that, based on the melodramatic
and metafictional elements elaborated, the narrative in question criticizes the dominant ideol-
ogy that the cinema shapes and controls, while at the same time giving a meaning to the hu-
man reality.
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INTRODUCAO

A extensa carreira cinematografica de Woody Allen pode nos conduzir a inUmeros to-
picos de pesquisa, tanto na literatura quanto no cinema, visto que, além de cineasta, Allen
também € escritor desde sua juventude quando, aos 18 anos, inicia sua carreira escrevendo
esquetes cdmicos para comediantes e nos anos seguintes, final dos anos 1950 e toda a década
de 1960, simultaneamente a sua profissdo de comediante de stand-up, escreve roteiros para
programas de comédia da televisdo, pecas de teatro, contos e roteiros de cinema.

Dito isto, é inegéavel que seus filmes tenham elementos narrativos que dialogam com a
literatura e com o proprio cinema, como por exemplo, a tragédia grega em O sonho de Cas-
sandra (2007) e Poderosa Afrodite (1995), a comédia versus tragédia em Melinda e Melinda
(2004), o teatro em Tiros na Broadway (1994), a literatura russa em A Ultima noite de Boris
Grushenko (1975), o expressionismo alem&o em Neblina e Sombras (1991), o noir em O es-
corpido de Jade (2001) e, também, referéncias aos cineastas Ingmar Bergman e Federico Fel-
lini em Interiores (1978) e Memdrias (1980), respectivamente.

Em nosso objeto de pesquisa, a narrativa filmica A Rosa Purpura do Cairo (1985),
pretendemos, a partir da critica cultural materialista, desenvolver uma analise critico-histdrica,
no contexto da pés-modernidade, dos principais elementos constituintes da obra: 0 melodrama
e a metaficcdo. Para isso, utilizar-se-4 como base a teoria literaria marxista de Terry Eagleton
(2011) e a teoria da cultura de Fredric Jameson (1985; 1995), os estudos da metaficcdo de
Linda Hutcheon (2013), enquanto para o cinema, temos os estudos de David Bordwell (1985;
2006), Robert Stam (2013) e Ismail Xavier (2003; 2012). E importante destacar que a teoria
da narrativa e da literatura aliadas aos estudos especificos da linguagem cinematografica pro-
duzem bons resultados sobre as analises de obras contemporaneas, uma vez que elas estdo
cada vez mais hibridizadas, além de sabermos que desde sua origem, 0 cinema se apropria de
recursos literarios.

Nossa hipotese é de que, apesar de Woody Allen valer-se de recursos narrativos ja rei-
ficados da cultura de massa, como o melodrama e a metaficcdo, ele os atualiza de forma criti-
ca e criativa, transformando-os em produtos da cultura contemporanea com alta relevancia
estética, diferindo-os da maioria dos filmes comerciais da industria hollywoodiana, além de
ajudar a compreender a metaficcdo como uma estratégia narrativa caracteristica do poés-
modernismo. Por fim, a ambiguidade da narrativa nos leva a uma leitura critica e reflexiva da

instituicdo cinematografica enquanto forca alienadora sobre o imaginario do espectador.

4



A principio de elabora¢do, o critico marxista inglés Terry Eagleton, prop8e que a ané-
lise critica de uma obra tem por objetivo “compreender as formas, estilos e significados como
produto de uma Historia especifica” (2011, p. 15). Deve-se entender que a organizacgéo social
é condicionada pela producéo da vida material, ou seja, pelo conjunto das relaces de produ-
¢ao de uma determinada sociedade cuja definicdo corresponde ao conceito de base econémica
ou infraestrutura. A partir da infraestrutura, ergue-se a superestrutura que corresponde a “cer-
tas formas juridicas e politicas, um certo tipo de Estado, cuja funcdo é legitimar o poder da
classe social que possui os meios de producao economica” (2011, p. 18). Em outras palavras,
a politica, as manifestac@es artisticas, a filosofia, a ciéncia dependem da base material, de
modo que se desenvolvem em funcéo dos interesses das classes dominantes. Portanto, a arte
faz parte da ideologia de uma sociedade cujas ideias dominantes sdo as ideias da sua classe
dominante.

A vista de que nosso objeto de analise ¢ uma narrativa filmica, podemos considerar
que o cinema faz parte da superestrutura da sociedade, visto, assim, como uma instituicdo
ideologica, ou seja, como possuidor de formas definidas de consciéncia social cuja funcéo é
legitimar o poder e as ideias da classe dominante que detém os meios de producdo econémico.
Deste modo, as ideias dominantes de uma determinada sociedade sdo percebidas de forma
naturalizada ou podem até nem serem percebidas. Portanto, como afirma Eagleton, compre-
ender a arte:

significa, antes de tudo, compreender as relagcGes complexas e indiretas entre essas
obras e os mundos ideolégicos que elas habitam — relagcdes que surgem ndo apenas
em ‘temas’ e ‘questdes’, mas no estilo, ritmo, na imagem, qualidade e forma. Mas
também ndo entenderemos a ideologia a ndo ser que compreendamos o papel que ela
desempenha na sociedade como um todo — como ela consiste em uma estrutura de

percepcdo definida e historicamente relativa que sustenta o poder de uma classe so-
cial especifica (2011, p. 20).

Para tanto, a arte deve ser compreendida ndo apenas como ideologia, mas sim como
uma proficua relacdo entre elas. Parafraseando Eagleton, ao utilizar a ideologia como fonte de
trabalho, o artista a transforma concedendo-lhe uma forma definida (com certos limites ficci-
onais), de modo que a arte se distancie da ideologia para que, assim, possa revelar os limites
dessa ideologia, favorecendo a “nossa libertagdo da ilusdo ideoldgica” (2011, p. 40).

A fim de situarmos o contexto cultural no qual nosso objeto de analise foi produzido,
levaremos em consideracdo o pensamento de Fredric Jameson sobre a pds-modernidade, onde
ocorreu a transformacéo da cultura em economia e da economia em cultura. Deste modo, 0s

limites entre a producdo econdmica e a vida cultural desapareceram. A producédo cultural,



entdo, foi absorvida pela producdo de mercadorias em geral, cujas inovacdes estéticas passa-
ram a ter uma funcdo essencial ante a necessidade da producdo de novos bens culturais. De
acordo com Jameson (1985, p. 17), “novos tragos formais na vida cultural correlacionam-se
com um novo tipo de vida social e uma nova ordem econémica” — a sociedade de consumo.
Assim, novos estilos de filmes comerciais “merecem ser citados como variedades do que se
pode chamar pés-modernismo” (ibid., p. 16), cujos autores pos-modernos se apropriam de
produtos da inddstria cultural, ja reificados, de modo que os limites entre a alta cultura e a
cultura de massa se dissolveram.

Para Jameson, deve-se abordar esses fendbmenos de forma historica e dialética, uma
Vez gue essa “aproximagdo exige que se leia a alta cultura e a cultura de massa como fendme-
nos objetivamente relacionados e dialeticamente interdependentes, como formas gémeas e
inseparaveis da fissdo da produgdo estética sob o capitalismo” (1995, p. 14).

A partir do esclarecimento de tais pontos de vista, 0 objetivo desta pesquisa é contri-
buir substancialmente com a anélise de objetos estéticos na contemporaneidade, sobretudo a
narrativa pos-moderna e o seu carater metaficcional. Além disso, pode-se entender que o ci-
nema, ao se apropriar de géneros, formas e recursos da literatura, pode, muitas vezes, produzir
uma arte de alta relevancia estética, conduzindo-nos a uma leitura rica e complexa da socie-
dade e do momento histérico em que se inserem. Ao buscar compreender as estratégias narra-
tivas utilizadas por Woody Allen em A Rosa Purpura do Cairo, poderemos entender melhor a
metaficcdo como caracteristica do p6s-modernismo, ao mesmo tempo em que o melodrama
pode ser lido de modo critico e criativo, mesmo que seja um género solidificado no imagina-

rio cinematogréfico.

1. O MELODRAMA COMO GENERO CLASSICO HOLLYWOODIANO

Antes de entender como o0 melodrama tornou-se o género classico hollywoodiano, é
necessario esclarecermos a origem do melodrama. A chamada “estética melodramatica” surge
no contexto da Revolucgdo Francesa, no final do século XVIII, quando as formas tradicionais
de arte, como o teatro, passavam por uma transformacéo: o declinio do publico aristocrata e 0
aumento de um publico burgués e popular. Diante disso, era preciso modificar o padréo esté-
tico vigente, uma vez que era a tragedia classica o género predominante no Antigo Regime.
De acordo com Oliveira Jr., “indo na contramdo dos cédigos normativos do classicismo, o

melodrama introduz mais a¢éo no teatro, mais ilusdo realista, mais contedo emocional e sen-



timental nas tramas, mais cor local e particularidades em substituigdo aos preceitos classicis-
tas de generalidade e universalidade” (2012, p. 44).

A apreciacdo da classe burguesa — detentora dos modos de producdo — pelo melodra-
ma, deu-se pelo fato de este género seguir uma estética padronizada, conduzindo o publico a
veneracdo da virtude e da familia e & honra aos valores tradicionais, enquanto a classe popular
identificava-se com os espetaculos que, neste momento, 0s representava. A burguesia, entdo,
se aproveitara deste deleite do publico da classe popular, e com a cumplicidade do poder e de
alguns autores, o melodrama enaltecia as virtudes civis, familiares, morais, sociais e religiosas
na tentativa de fortalecer as instituicdes ideoldgicas e, logo, os ideais burgueses. (THOMAS-
SEAU, 2012, p. 14-15). Por se dirigir & uma plateia inculta, era fundamental que as acoes
dramaticas fossem expressivas visualmente e acompanhadas musicalmente a fim de realcar o
sentimentalismo.

O género romanesco do final do século XVIII encontrou nas técnicas melodramaéticas,
com inesgotaveis peripécias, uma forma para sobreviver. De acordo com Thomasseau, a con-
sagracdo do melodrama efetuou-se com a peca Coelina ou [’Enfant du mystére (1800), de
Pixerécourt (2012, p. 23). Num tempo de crise de valores, de instabilidade e das consequén-
cias das transformacdes ocorridas pelas revolugdes Industrial e Francesa, o0 melodrama tem
um papel regulador cuja funcdo moralizante é, entdo, ressaltada (XAVIER, 2003, p. 67). No
decorrer do século X1X, os autores de pecas também eram romancistas e, portanto, 0s mesmos
temas foram amplamente utilizados nos romances de folhetim, sendo assim, considerado um
género popular.

De modo geral, 0 melodrama classico tem como caracteristica principal trés persona-
gens: o vildo, o her6i e a vitima. Durante toda a diegese, a vitima é enfraquecida por diversos
obstaculos que a impedem de triunfar, até que um milagre divino se manifesta a seu favor e

que aniquila e/ou castiga o culpado. Assim afirma Thomasseau:

Com efeito, a imaginacdo e as variagdes do imaginario melodramatico, entre 0s mais
ricos da literatura, estdo inteiramente a servigo do tema da persegui¢do, tema de res-
sonéncias fausticas que representa a luta das forcas do bem e do mal no teatro do
mundo e no palco do melodrama. No Ultimo ato, a justica imanente acaba sempre
por ter a Gltima palavra, no sentido estrito e no figurado, ja que a maior parte dos
melodramas termina com uma maxima moral. Tudo é acaso no melodrama, mas
acaso enquanto ‘contingéncia radical’ como dizem os fil6sofos (Lefevbre), dirigido
por uma poténcia metafisica que age na maior parte do tempo sob o nome de Provi-
déncia e que alguns personagens chamam Deus (2012, p. 36).



As personagens no melodrama tém caracteristicas especificas pré-determinadas, por-
tam valores morais particulares, de modo que a aparéncia fisica do ator pode, também, ajudar
na identificacdo da sua funcdo dramatica. Conforme Thomasseau, “os personagens do melo-
drama sdo personae, mascaras de comportamento e linguagens fortemente codificadas e ime-
diatamente identificaveis” (2012, p. 39). Ademais, ao ocasionar uma ruptura com a escrita
tradicional do teatro, 0 melodrama elegeu uma linguagem puramente cénica, o que aumentou
a preocupacdo com a representacdo espetacular das tramas, exigindo maiores referéncias lo-
cais e historicas.

A seguir, comentar-se-4, j no contexto do século XX — com o advento do cinema —
como esta nova arte se apropriou do melodrama, tornando-o o género-base das narrativas ci-
nematograficas comerciais hollywoodianas.

A luz dos estudos do tedrico de cinema David Bordwell (1985) sobre o cinema cléssi-
co hollywoodiano, temos o chamado “cinema primitivo”, aquele que vai do periodo de 1894
até, aproximadamente, 1908, no qual assumia-se que o espectador era equivalente a um mem-
bro do publico de um teatro, cujos atores se comportavam como se estivessem em um palco,
além dos cenarios serem, também, tipicamente teatrais. Foi, entdo, chamado de “teatro filma-
do”.

A partir da segunda década do século XX, o cinema comeca a se organizar de forma
industrial ao estipular a diviséo do trabalho e a especializagéo de fungdes como diretores, pro-
dutores, roteiristas, figurinistas, etc. E nessa mesma época que a narrativa hollywoodiana dita
classica comeca a tomar forma, na qual a principal mudanca ocorreu na relacdo entre o espec-
tador e o filme, da forma filmica com seu estilo. Temos em Edwin Porter e D. W. Griffith,
com suas inovagdes técnicas como a montagem paralela e o close-up, 0s dois principais expo-
entes na formulacdo da narrativa classica. Durante este periodo de transi¢do, o cinema desen-
volveu suas técnicas de filmagem, as atuacdes, a iluminagdo, o enquadramento e a montagem
para melhor esclarecer as a¢des narrativas aos espectadores e, ja em 1917, suas técnicas narra-
tivas para composi¢cdo de causa e efeito, do espaco e do tempo ja estavam solidificadas.
(BORDWELL, 1985, p. 157-158). Ao destacar a educacdo religiosa e os valores da familia, os
filmes de Griffith incorporam o melodrama ao cinema, dando continuidade a sua fungéo pe-
dagdgica (XAVIER, 2003, p. 84).

No decorrer da decada de 1920, o cinema hollywoodiano vé sua ascensdo com o apo-
geu do cinema mudo com as comédias slapstick de Charlie Chaplin, Buster Keaton e Harold

Lloyd. Surgem as grandes produtoras como a Paramount, a Fox e a Warner, entre outras. Con-



forme o ensaista italiano e historiador de cinema Antonio Costa (1987, p. 65), essa suprema-
cia de Hollywood dentro da economia cinematografica é consequéncia do éxito dos Estados
Unidos na Primeira Guerra Mundial e da politica de producgéo, que atuava sob uma forte con-
centracdo monopolista de poucas sociedades individuais que tinham o controle dos trés seto-
res que estruturam a industria cinematografica: producéo, distribuicdo e exibicdo — o studio
system. Nas palavras de Antonio Costa:

Naturalmente, o studio system ndo é apenas uma particular forma de integragdo en-
tre diversos setores da inddstria, mas representa também um método preciso de or-
ganizacao do trabalho destinado & maximizacdo dos lucros através de uma explora-
cao optimal dos recursos. Isso comporta uma rigida divisdo do trabalho e uma total
subordinacdo de todos os componentes da produgdo (diretores, atores, roteiristas,
etc.) a figura do produtor (1987, p. 66).

Intimamente integrado a esse sistema, encontrava-se o star system e o sistema de géne-
ros, no qual aquele valia-se do estrelismo dos atores como forma de impulsionar a publicidade
do produto filmico, enquanto este era um instrumento eficiente na diferenciacdo dos produtos,
o0 que facilitava a escolha do filme a ser consumido pelo publico. Desta forma, as estrelas do
cinema fixavam seus papéis a um determinado género — como os exemplos de Fred Astaire e
Ginger Rogers nos musicais dos anos 1930, Humphrey Bogart nos filmes de gangsters dos
anos 1940, Audrey Hepburn e Marilyn Monroe nas comédias romanticas dos anos 1950 e
1960 e James Stewart nos filmes policiais de Alfred Hitchcock. Antonio Costa afirma que
desde os anos 1920 o sistema de géneros ja estava bem definido: melodrama, drama-historico,
comédia sentimental, western, noir, filmes de gangster e a comédia slapstick. A relacdo entre
esses sistemas sustentou a liderangca americana no cenario cinematografico mundial até mea-
dos dos anos 1950 (1987, p. 68).

J& nas décadas de 1930 e 1940, com o advento do cinema sonoro, o cinema hollywoo-
diano vive a sua “era de ouro”, época em que 0 melodrama encontra nas formas dos musicais
e das comédias romanticas o alicerce para a sua sobrevivéncia dentro das narrativas cinema-
tograficas, tornando-se o género classico hollywoodiano. O publico foi atraido pelo cenario
glamourizado, pelas atuagdes e figurinos dos atores, pela temética do amor e pelo sentimenta-
lismo enfatizado através da musica que acompanha e antecipa as a¢des das personagens, pro-
piciando um terreno para a consolidacdo do melodrama dentro da narrativa hollywoodiana.
Em geral, o publico foi motivado pelo espetaculo.

David Bordwell (1985, p. 12) analisa estruturalmente a narrativa cléssica, denominan-
do-a como um “cinema excessivamente 60bvio”, pois, € composta, historicamente, a partir de

certas normas que podem operar em diferentes niveis. Em primeiro lugar, ela deve ser ldgica,
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ou seja, deve haver a definigdo dos acontecimentos, o paralelismo entre esses acontecimentos
e suas relagOes causais, além da representacdo do tempo e do espago.

A narrativa classica pode ser caracterizada como autoconsciente, cognoscivel e comu-
nicativa. Autoconsciente, pois ha reconhecimento, umas vezes mais outras menos, de que esta
transmitindo uma informacéo para um publico, de modo que as figuras humanas enquadradas
estdo, usualmente, no centro do plano e viradas de frente para a cAmera, porém nunca olhando
diretamente para ela, sendo o musical a narrativa com um nivel de autoconsciéncia mais alto,
pois as intervencdes de danga e canto durante a narrativa sugerem a sua condicéo de espetacu-
lo e a presenca de uma audiéncia. Cognoscivel porque, normalmente, os movimentos de céa-
mera narram a historia de modo onisciente. Uma maneira de limitar essa onisciéncia, seria
colocar uma personagem como narrador, assim, teriamos uma narracdo que envolveria um
certo ponto de vista. E comunicativa, uma vez que ela se dispde em transmitir ou omitir in-
formagdes de acordo com a sua necessidade para que haja uma continuidade narrativa (BOR-
DWEELL, 1985, p. 25-29).

Os tracos psicoldgicos dos personagens sao claramente identificados e consistentes,
afirmados pelo discurso da personagem e/ou por sua caracteristica fisica (dai a importancia do
star-system em selecionar um ator cuja aparéncia ajude nessa identificacéo), pois eles servem
como uma motivacgdo para que a personagem ultrapasse seus obstaculos e atinja seu objetivo.
Caracteristica esta emprestada do melodrama teatral do século XI1X (BORDWELL, 1985, p.
15-16).

Geralmente, usa-se poucos personagens e duas linhas de acdo distintas, porém interde-
pendentes, cujo evento central € o romance heterossexual e o segundo um outro tipo de ativi-
dade que fornece um objetivo para o personagem principal, 0 que da continuidade a corrente
de causa-e-efeito e para que o climax da histéria se aproxime. A linearidade da narracao clas-

sica pode ser explicada desta maneira:

Cada cena apresenta etapas distintas. Inicialmente temos a exposicdo que especifica
0 tempo, o lugar e 0s personagens relevantes — suas posi¢des espaciais e seus esta-
dos mentais atuais (geralmente resultado de cenas anteriores). No meio da cena, 0s
personagens agem no sentido de alcangar seus objetivos: lutam, fazem escolhas,
marcam encontros, determinam prazos, planejam eventos futuros. No curso de sua
acdo, a cena classica prossegue, ou conclui, os desenvolvimentos de causa e efeito
deixados pendentes em cenas anteriores, abrindo, a0 mesmo tempo, novas linhas
causais para desenvolvimento futuro. Uma linha de acéo, ao menos, deve ser deixa-
da em suspenso para servir de motivagao a proxima cena, que retoma a linha deixada
pendente (frequentemente por meio de um ‘gancho de didlogo’) (BORDWELL,
2005, p. 281).
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O acompanhamento musical extradiegético é outro fator importante para a narrago
classica. Desde os melodramas do século XVIII, a musica assume um papel fundamental,
intensificando as acfes dramaticas no palco. No cinema, ela é usada para esse mesmo propo-
sito, além de reforcar a propria autoconsciéncia da narrativa, pois a musica so serve em bene-
ficio ao espectador. Ela pode, também, antecipar um acontecimento. Por exemplo, quando ha
uma mudangca de cena e antes da cdmera focalizar o espaco principal, a musica da indicios do
que vira a seguir: uma musica animada antes da cena de uma festa ou uma mdsica tensa antes
de um assassinato. Outra possibilidade para utilizar o acompanhamento musical seria para
expressar o estado mental de uma personagem: uma musica de mistério quando uma persona-
gem pensa em cometer um crime ou uma mdusica calma e harmonica para expressar 0 amor
gue uma personagem sente por outra. E em muitas vezes, ela serve para acompanhar a agéo
fisica de uma personagem: uma mausica veloz para acompanhar uma perseguicdo (BOR-
DWELL, 1985, p.33-35). Anatol Rosenfeld confere um carater poético a funcéo da musica em
relag@o as personagens: “Ela [a musica] munia-0S [0S personagens] da terceira dimenséo, da-
va-lhes fundo e plastica, humanizava-os e transmitia-lhes o sopro divino, a alma de que care-
ciam” (2013, p. 124).

Por Gltimo, temos a montagem narrativa, o fundamento mais especifico da linguagem
cinematogréafica, cumprindo um indispensavel papel na narrativa classica, pois organiza os
planos dentro de uma determinada ordem e duracdo, de forma que constrdi a linearidade da
trama e comprime 0 espago e o tempo.

Como ja mencionado anteriormente, D. W. Griffith foi o cineasta mais importante pa-
ra o desenvolvimento das técnicas de montagem. Com Griffith, a montagem adquiriu sentido
de acdo dramatica com a justaposicdo de cenas curtas passadas em lugares diferentes — dando
a impressao de acontecimentos ocorridos em espacos diferentes e da composi¢cdo da dimenséo
temporal, de modo que um plano posterior a outro poderia indicar a passagem de um longo
tempo ou um flashback — e com a utilizagdo consciente dos variados tipos de plano (plano
médio, primeiro plano e primeirissimo plano), fatores significativos que emanciparam o ci-
nema da sua heranca teatral. Desta feita, a rigidez estatica de um “espaco teatral”, fixo, se
dissolveu, enquanto as aproximacgOes da cdmera proporcionaram uma expressividade mais
natural dos atores do que aquela gesticulagcdo pantomimica do teatro. Essa composicdo de
acao dramatica desenvolvida por Griffith teve influéncia a partir da literatura de Charles Dic-
kens (ROSENFELD, 2013, p. 188).

11



No melodrama é recorrente a utilizagdo, principalmente, de primeiros planos para que
0 espectador se sensibilize diretamente ao drama da personagem, para que ele se sinta afetado
pelas expressdes da personagem, assim como no melodrama teatral que havia enfoque nos
gestos das personagens. No cinema, a expressividade dramatica se intensifica com o desen-
volvimento das técnicas cinematograficas.

A sucessdo de planos feita pela montagem pode passar despercebida pelo espectador,
pois ela corresponde aos movimentos normais da atencdo fornecendo, assim, ao espectador a
ilusdo da percepcédo real (MARTIN, 2007, p. 137) cuja impressdo de realidade ¢ uma parte
constituinte da ideologia produzida pelo dispositivo cinematografico e o que chamamos de
“transparéncia”, isto €, um apagamento dos tracos da construcao filmica. De acordo com Is-
mail Xavier: “Cada imagem em particular foi impressa na pelicula, como consequéncia de um
processo fisico ‘objetivo’, mas a justaposi¢do de duas imagens ¢ fruto de uma intervencao
inegavelmente humana e, em principio, ndo indica nada sendo o ato de manipulag¢do” (2012,
p. 24).

E necessério frisar que o mercado cinematografico, em um determinado momento,
serviu como protagonista da indudstria cultural assim como favoreceu o surgimento da cultura
de massa, a partir dos anos 1930, pois, como afirma Walter Benjamin (2017, p. 16), “ao longo
de grandes periodos historicos transforma-se todo o modo de existéncia das sociedades huma-
nas, € com ele o seu modo de percepgdo”, cuja condigdo é dada pela natureza e pela historia.

Devemos, entdo, enxergar o0 melodrama como um género facilmente orientado para a
reproducdo devido as suas regras de composicdo e por sua aceitacdo pelo grande publico, des-
de as suas origens no teatro até a sua apropriacdo pelo cinema, relacionando-se diretamente
com o sistema de géneros da industria hollywoodiana e tornando-se um aspecto fundamental

da industria cinematografica. O historiador de cinema Antonio Costa confirma:

No caso dos filmes hollywoodianos, ao contrario, a pura e simples etiqueta de géne-
ros como western, musical, gangster, etc., ndo sé funciona muitas vezes como indi-
cador de nacionalidade, mas orienta claramente o espectador quanto & ambientacéo,
estilo e, dentro de certos limites, ideologia; e isso independentemente do fato de que
as assinaturas sejam de John Ford, Vincente Minnelli ou Nicholas Ray. Mesmo que
se trate de filmes produzidos depois do fim da ‘idade de ouro’ de Hollywood, eles
fardo sempre referéncia a tipologia dos géneros estabelecida naquela época, para re-
produzi-la em seus mecanismos basicos, apesar de vistosas modernizag6es tecnolo-
gicas, ou para transgredi-la com intencBes de desmistificagdo ou para visita-la com
nostalgia (1987, p. 94).
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2. A METAFICCAO NA POS-MODERNIDADE

O prefixo meta-, de acordo com o dicionario Priberam?, tem origem na palavra grega
meta, que significa “no meio de, entre, com”. Na lingua portuguesa, dois de seus possiveis
significados recaem na reflexdo sobre si mesma (metalinguagem) e na transcendéncia do ob-
jeto fisico (metafisica). Portanto, pode-se considerar que a metaficcdo transcende o seu pro-
prio espaco diegético e reflete sobre si mesma.

E certo que desde Dom Quixote de La Mancha (1605-1615), de Miguel de Cervantes,
a metaficcdo é reconhecida e utilizada como estratégia narrativa na literatura como em Memo-
rias Postumas de Bras Cubas (1881), de Machado de Assis; Seis personagens a procura de
um autor (1921), de Luigi Pirandello e o recente e laureado com o prémio Goncourt Baseado
em fatos reais (2015), de Delphine de Vigan, e, também, no cinema como em Cidadao Kane
(1941), de Orson Welles; A Doce Vida (1960), de Federico Fellini e A Noite Americana
(1973), de Francois Truffaut, s6 para que lembremos de alguns.

Desta feita, € na pés-modernidade que a metaficcdo ganha forte notoriedade pela sua
recorréncia. Apesar de receber, na sua maioria, criticas negativas nos anos 1970, devido as
teorizagdes sobre a morte do romance, nos anos 1980 ela ja era aceita e institucionalizada,
fazendo parte do processo de reificagdo dos objetos culturais, tornando-se uma mercadoria
bem assimilada pela inddstria cultural (JAMESON, 1995).

Para a critica literaria canadense Linda Hutcheon (2013), a metaficcdo é a forma de
narrativas autoconscientes recorrentes apds os anos 1960. Hutcheon propde que a narrativa
metaficcional é narcisistica e paradoxal, pois o foco incide sobre a prépria narrativa e sobre o

leitor, isto €, ela reflete, narcisisticamente, sobre si mesma e orienta-se para o leitor:

Em toda ficgdo, a linguagem ¢ representacional, mas de um ‘outro’ mundo ficcional,
um completo e coerente ‘heterocosmo’ criado pelos referentes ficticios dos signos.
Na metaficcdo, no entanto, este fato torna-se explicito e, enquanto o leitor I, ele vi-
ve num mundo no qual é forgado a reconhecer como ficcional. Por outro lado, para-
doxalmente o texto também exige que ele participe, que ele se empenhe intelectual-
mente, imaginativamente e afetivamente em sua co-criacdo. Esta atracdo bidirecio-
nal é o paradoxo do leitor. O paradoxo do texto é que ele é narcisisticamente autor-
reflexivo e ainda focado para fora, orientado para o leitor (HUTCHEON, 2013, p. 7,
traduc&o nossa).®

4 Disponivel em: https://dicionario.priberam.org/meta. Acesso em: 30 set. 2018

% “In all fiction, language is representational, but of a fictional “other” world, a complete and coherent “hetero-

cosm” created by the fictive referents of the signs. In metafiction, however, this fact is made explicit and, while

he reads, the reader lives in a world which he is forced to acknowledge as fictional. However, paradoxically the

text also demands that he participate, that he engage himself intellectually, imaginatively, and affectively in its
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Para Hutcheon (2013, p.1, traducdo nossa)® a metaficcdo ¢ uma “ficcdo sobre ficcdo,
isto €, uma ficcdo que inclui em si mesma um comentério sobre sua propria narrativa e/ou
identidade linguistica” e comenta que o género romance, desde o0 Romantismo (com o roman-
ce de formacdo — Bildungsroman e o romance de artista — Klnstlerroman), foi se alterando
gradualmente ao colocar o autor e o0 romance como conteldo da obra até chegar no romance
psicoldgico cuja unidade de acdo foi substituida pela unidade de personalidade artistica, na
qual o narrador reflete sobre o significado da sua propria experiéncia criativa. Esta mudanca
proporcionou a transformacéo da forma em contetdo e este processo de reflexdo comecgou a
solapar o realismo tradicional em favor de uma mimesis literaria num nivel mais introvertido.
Hutcheon (2013, p.12, traducdo nossa) afirma: “o escritor chama a atencdo de seu leitor para a
atividade de escrever como um acontecimento dentro do romance, como um acontecimento de
igual importancia em relagdo aos eventos da historia que ele deveria estar contando”.” O que
importa agora € como a arte € criada e ndo somente o que ela cria.

Desta maneira, Linda Hutcheon sugere que a metaficcdo € uma mimesis do processo,
cuja importancia se da no processo imaginativo da criacao artistica. Baseando-se nas observa-
cdes de que alguns textos sdo diegeticamente autoconscientes, 0s quais se apresentam como
narrativa, e de que outros demonstram uma consciéncia de suas constituicdes linguisticas,
mostrando-se como linguagem, Hutcheon (2013, p. 7) estipula duas formas para esses dois
modos: o explicito e o implicito, no qual aquele “revela sua autoconsciéncia em tematizacoes
explicitas ou alegorizacdes de sua identidade diegética ou linguistica dentro dos proprios tex-
tos™®, enquanto neste “esse processo ¢ internalizado, atualizado. Tal texto ¢ autorreflexivo,
mas ndo necessariamente autoconsciente”®. Em vista do nosso objeto de analise, nos atenta-
remos em elucidar como funcionam os textos diegeticamente autoconscientes explicitos.

A autoconsciéncia e a autorreflexdo na narrativa narcisista explicita devem ficar cla-
ramente evidentes através das alegoriza¢fes ou tematizagdes criadas dentro da propria narra-
tiva, ou seja, a narrativa é consciente da sua condi¢cdo como artefato narrativo, da sua constru-

¢do de um mundo ficcional completo com acdes e personagens e, também, exige que o leitor

co-creation. This two-way pull is the paradox of the reader. The text’s own paradox is that is both narcissistically
self-reflexive and yet focused outward, oriented toward the reader”.
6<[...]is fiction about fiction-that is, fiction that includes within itself a commentary on its own narrative and/or
linguistic identity”.
" “The writer calls his reader's attention to the activity of writing as an event within the novel, as an event of
equally great significance to that of the events of the story which he is supposed to be telling”.
8 “Overtly narcissistic texts reveal their self-awareness in explicit thematizations or allegorizations of their die-
getic or linguistic identity within the texts themselves”.
® “In the covert form, this process is internalized, actualized; such a text is self-reflective but not necessarily self-
conscious”.
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se empenhe na leitura do texto, que ele reconhega os cddigos literarios e que participe na cria-
¢ao desse universo ficcional.

A parddia possui um papel essencial na metaficcdo, pois ela desmascara velhas formas
de textos que se tornaram Obvios demais e cria uma nova forma de ficcdo a partir da
(re)escritura. Importante sublinhar que, para Hutcheon, a parddia € um modelo sério e valido,
recusando a sua funcéo ridicularizadora. Com o desnudamento dos sistemas ficcionais, o lei-
tor identifica os elementos formais que constituem a narrativa e que outrora passavam desper-
cebidos, pois ja estava acostumado com o modelo convencional. Assim, novas demandas sdo
feitas para que haja um envolvimento ativo do leitor para com o texto. O leitor, entéo, no ato
de leitura, torna-se consciente do fato de que ele, além do escritor, também cria um universo
ficcional e o codigo narrativo de fundo que fora parodiado ajuda na consciéncia deste fato.
Para Hutcheon, o modelo parddico pode ser caracterizado como uma forma frequentemente
explicita de narcisismo, tanto autoconsciente quanto autorreflexivo. Diante do que foi menci-
onado, h&d um espelhamento do processo de criagdo sobre o processo de leitura. Assim afirma

Hutcheon sobre as duas formas de narrativas narcisistas:

O leitor é explicitamente ou implicitamente for¢ado a encarar sua responsabilidade
em relacdo ao texto, isto €, em dire¢do a0 mundo romanesco que ele esta criando
através da acumulacio dos referentes ficticios da linguagem literaria. A medida que
0s romancistas atualizam o mundo de sua imaginacdo por meio das palavras,
também o leitor — a partir dessas mesmas palavras — fabrica, de modo reverso, um
universo literario que é tanto sua criacdo quanto a do romancista. Essa quase
equacdo dos atos de ler e escrever é uma das preocupagdes que diferencia a
metaficcdo moderna dos romances autoconscientes precedentes (HUTCHEON,
2013, p. 27).1°

3. O CINEMA DE WOODY ALLEN SOB A TONICA MELODRAMATICA E ME-
TAFICCIONAL

Antes de desvelar a insercdo do melodrama e da metaficgdo na poética de Woody Al-
len, devemos entender o contexto histdrico no qual seu cinema se insere. O diretor norte-
americano comeca sua carreira cinematografica em meados dos anos 1960. Todavia, é na dé-

cada de 1970 que seu trabalho ganha maior prestigio com as comédias romanticas: o premia-

10 “The reader is explicitly or implicitly forced to face his responsibility toward the text, that is, toward the nov-
elistic world he is creating through the accumulated fictive referents of literary language. As the novelists actual-
izes the world of his imagination through words, so the reader-from those same words-manufactures in reverse a
literary universe that is much his creation as it is the novelist's. This near equation of the acts of reading and
writing is one of the concerns that sets modern metafiction apart from previous novelistic self-consciousness”.
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do filme Noivo neuroético, noiva nervosa (1977) e Manhattan (1979). Desde o0s seus primeiros
filmes como em Sonhos de um sedutor (1972), O dorminhoco (1973) e A ultima noite de Bo-
ris Grushenko (1975), pode-se notar referéncias ao culto de celebridades (Humphrey Bogart),
a géneros cinematograficos (a ficcdo cientifica) e a literatura russa, respectivamente. Diante
disso, ampliar-se-4 o panorama cinematografico americano p6s-1960 e, para isso, usar-se-a 0
estudo de David Bordwell (2006), no qual o autor propde que as narrativas comerciais hol-
Ilywoodianas p6s-1960 ainda se beneficiam das premissas da narrativa classica elaborada nas
primeiras décadas do século XX.

O cinema hollywoodiano, a partir da década de 1950, comegou a entrar em crise, uma
vez que, em 1948, a Suprema Corte americana determinou a extin¢do da integracdo vertical
do studio system, obrigando as grandes produtoras a deslocarem o modelo de producdo cen-
tralizada para a de producdo independente, ao mesmo tempo em que houve o florescimento da
transmissdo televisiva, a introdugdo dos canais a cabo, as fitas videocassetes (VHS) que
abrangeram os lares americanos e, como consequéncia, sucedeu uma diminuicdo do publico
perante o cinema, 0 que ocasionou grande perda de dinheiro por parte dos estidios até o co-
meco da década de 1970.

Durante este periodo de instabilidade, ja no final dos anos 1960, uma nova cultura
americana emergia: o publico universitario se interessou pelos filmes estrangeiros, por filmes
underground — aqueles que fogem dos padrées comerciais — e pelo autorismo (ou teoria do
autor), movimento estipulado pelos criticos franceses da revista Cahiers du Cinema, tendo
como um de seus criadores o critico André Bazin e colaboradores como Jean-Luc Godard,
Frangois Truffaut, Claude Chabrol, Eric Rohmer, entre outros, a qual estimulou a realizacio
de filmes com estilos e temas reconheciveis, com estética propria do diretor mesmo que al-
guns deles fossem subordinados pelos estidios hollywoodianos, com principais destaques
para os diretores Alfred Hitchcock e Fritz Lang (STAM, 2013, p. 103). E, também, cursos de
cinema foram institucionalizados e, assim, 0s aspirantes a cineastas do comeco da década de
1970 ja conheciam tanto sobre os diretores do cinema classico americano quanto sobre Ing-
mar Bergman, Federico Fellini, Akira Kurosawa e Jean Renoir (BORDWELL, 2006, p. 22).

Temos, entdo, com base na influéncia do cinema europeu moderno, os art films da
chamada Nova Hollywood, um cinema que concilia os métodos classico e moderno através de
uma perspectiva critica sobre as tematicas americanas, no qual o filme Bonnie & Clyde
(1967), de Arthur Penn, marca a inauguracao desta producgéo cujo auge adveio com os filmes

de Stanley Kubrick, Francis Ford Coppola e Martin Scorsese dos anos 1970. Apesar disso, 0S
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art films entraram em declinio econdmico com o apogeu dos filmes blockbusters (MASCA-
RELLO, 2012, p. 346).

Diante da competitividade com as outras midias, os estudios hollywoodianos percebe-
ram que poderiam realizar estratégias juntamente com as inovagdes tecnologicas para angariar
novos lucros e, assim, integraram-se as industrias televisiva, discografica e de home video.
Deste modo, surgiu uma nova geracao de cineastas dispostos a trabalhar com géneros ja con-
sagrados para o publico de massa e estimulados a usufruir dos efeitos visuais. Ocorreu, entéo,
nos anos 1970, a remodelacdo da industria hollywoodiana com a explosdo dos filmes block-
busters sobretudo Loucuras de verdo (1973) e Guerra nas estrelas (1977), de George Lucas e
Tubardo (1975), de Steven Spielberg. Como estratégias de venda, os filmes eram langcados
simultaneamente em varios cinemas, no verdo (em julho) ou no periodo do Natal, com forte
divulgacdo na televisdo, e também utilizavam-se de simbolos da cultura pop e da adaptacéo de
livros best-seller. Diante de uma geracdo de jovens influenciados por histérias em quadrinhos
e pela televisdo, observa-se a ascensdo de géneros como o horror, a fantasia e a ficcéo cienti-
fica. As produtoras independentes também prosperaram como a Orion Pictures (1978-1997),
produtora e distribuidora da maioria dos filmes de Woody Allen. Posteriormente, outras in-
dustrias perceberam que poderiam aumentar seus lucros apoiando-se na fabricacdo de produ-
tos baseados nos filmes como mochilas, brinquedos, canecas, video games. Desta maneira, em
1980, a industria cinematografica americana ja havia retomado seus ganhos e, mesmo com
seus rivais de entretenimento (a TV, o VHS), o publico, principalmente jovem, do cinema
aumentou (BORDWELL, 2006; MASCARELLO, 2012).

Nesse sentido, nota-se que a reformulacdo do cinema hollywoodiano no periodo p6s-
moderno encontrou apoio no surgimento de novos cineastas da Nova Hollywood que, influ-
enciados pela tradi¢do da narrativa classica e pelo cinema de arte europeu, reciclaram as con-
vencOes da era cléssica e, posteriormente, nos blockbusters com as narrativas repletas de mis-
turas de géneros e com citacdes sobre a cultura pop e midiética, refletindo o novo tipo de vida
social da sociedade de consumo.

A partir disso, percebe-se que o cinema de Woody Allen se insere no periodo pos-
moderno cujos autores se apropriaram de produtos da industria cultural, mesclando-0s com
formas tradicionais de arte do periodo moderno. Portanto, como mencionado acima, desde
seus primeiros filmes até os mais recentes como Match Point (2005), Meia noite em Paris
(2011) e Roda gigante (2017), o diretor, através principalmente da parddia e ironia, vale-se

frequentemente de intertextualidade explicita com obras literarias, géneros, autores, diretores
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e outros tipos de arte, 0 que potencializa a ocorréncia da metaficcdo, além de, muitas vezes,

compor as narrativas com base na estética melodramatica das comédias roméanticas.
Finalmente, todas essas consideracdes expostas sdo relevantes para que possamos me-

Ihor compreender qual a posicdo do nosso objeto de analise no ambito cultural da pos-

modernidade.

4. A ROSA PURPURA DO CAIRO E A RELACAO COM O COTIDIANO

A narrativa filmica A Rosa Pdrpura do Cairo (1985) se passa em uma pequena cidade
de Nova Jersey e com ambientacdo no periodo da Grande Depressao dos Estados Unidos, em
meados da década de 1930. O enredo se desenvolve em torno da vida de Cecilia (Mia Far-
row), uma garconete obcecada pelos filmes e celebridades da era de ouro de Hollywood e que
vive uma vida financeira e doméstica dificil. Seu marido, Monk (Danny Aiello), desemprega-
do e alcdolatra, suga a fragilidade de Cecilia, mostrando-se agressivo, além de a trair constan-
temente de forma explicita e gastar o dinheiro ganho por Cecilia com jogos de azar. Por con-
seguinte, para fugir da sua ardua realidade, Cecilia comparece ao cinema todos os dias para
assistir ao filme “A Rosa Pdrpura do Cairo”, um melodrama bem ao estilo firmado naquele
periodo. A partir disso, algo inusitado acontece: Tom Baxter (Jeff Daniels), o heréi do filme,
consegue sair da tela de cinema, declara seu amor a Cecilia e passa a viver no mundo real, ndo
mais querendo retornar a tela, enquanto a trama do filme fica suspensa com 0s personagens
esperando a volta de Tom Baxter para que, assim, eles possam continuar a narrativa.

A Rosa Purpura do Cairo é um filme curto, com apenas 1h20min de duracdo. Nos
primeiros 15 minutos, temos a apresentacdo das personagens. Sabemos que Cecilia é obceca-
da pelos musicais, pelas vidas pessoais das celebridades, através dos didlogos com a sua irma
na lanchonete em que ambas trabalham. Bem como que seu marido é desempregado e alc6o-
latra, que a agride e que usurpa seu dinheiro para jogar com os amigos. E também que Cecilia
comparece ao cinema constantemente, pois ela conhece o dono e os funcionarios do cinema e
vice-versa, além de, muitas vezes, se distrair no trabalho por conta da sua fascinagdo pelo
romantismo e pelo glamour hollywoodiano e, por fim, sabemos da sua vontade e dificuldade
em ir embora de casa e abandonar seu marido. Aqui ja podemos perceber certas caracteristicas
da narrativa cléssica e do melodrama como a identificagdo dos personagens principais: o heroi
(Tom/Gil), a vitima (Cecilia) e o vildo (Monk) cujos atributos fisicos também ajudam nessa

identificacdo e por meio da comunicabilidade da narrativa a partir dos didlogos entre os per-
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sonagens; e a motivacao psicoldgica da protagonista, o que afirma sua disposicéo para que ela
alcance seus objetivos no decorrer da trama.

Depois que Cecilia é demitida do emprego, ela frequenta o cinema todos os dias para
assistir ao filme “A Rosa Purpura do Cairo” (ARPC). Nessa cena, ha a intercalacdo de planos
entre Cecilia assistindo ao filme (a cores) e do filme em tela cheia (em preto e branco), de
modo que impele ao espectador para que distinga 0 mundo real do mundo ficticio. Para que
saibamos que Cecilia assiste ao filme por varios dias seguidos, ocorre uma repeticdo de cenas
da narrativa de ARPC, nos auxiliando na compreensédo temporal da narrativa, outra caracteris-
tica fundamental da narrativa cléssica hollywoodiana. E nesse momento que a estratégia meta-
ficcional se evidencia, quando Tom Baxter, dentro da tela, olha para Cecilia e inicia uma con-

versa com ela, maravilhado por ela sempre assistir ao filme no qual ele atua:

Figura 1

- Deve adorar muito este filme.
- Quem? Eu?

Fonte: The Purple Rose of Cairo, 2010, 18:09min

Apos, Tom consegue sair da tela, se declara a Cecilia e diz estar finalmente “livre de
interpretar a mesma coisa duas mil vezes”, enquanto a trama de ARPC se suspende, com 0s
personagens presos a tela, sem poderem continuar a narrativa até a volta de Tom. Desta ma-
neira, ha um ruptura dos limites entre realidade e ficcdo. A medida em que a trama de ARPC
é interrompida, varias situacdes cémicas se desenrolam e, por consequéncia, desnudam o sis-

tema narrativo e que sdo expostas ao espectador pela propria fala dos personagens: 0s perso-
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nagens entram no tempo errado nas cenas, 0 possivel desaparecimento/aniquilamento dos
personagens caso desliguem o projetor do filme, a estabilidade do carater do personagem e a
crenca de todos os personagens de que sdo eles préprios os protagonistas da histéria. Enquan-
to isso, Tom vive um affair com Cecilia, aprendendo a “ser real” e conhecendo o mundo. Des-
ta forma, Tom presencia situagdes de conflito: o dinheiro que ele tem ndo corresponde ao di-
nheiro “real”; ele ndo sabe que para dirigir um carro precisa-Se da chave; quando Cecilia 0
leva a uma igreja e pergunta se ele acredita em Deus, ela diz que Deus significa “a razdo de
tudo, do mundo, do Universo”, Tom remete aos roteiristas de ARPC; quando Tom e Monk
brigam, Tom ndo se machuca; quando Cecilia e Tom se beijam e ele espera que a cena se es-
cureca, ou seja, que ocorra uma fade out para que eles possam “fazer amor num lugar perfeito
e reservado”.

Em relacdo ao publico do cinema, alguns continuam a assistir ao filme normalmente
mesmo sem a agao dramatica e outros se revoltam com a paralizagdo da histdria. Diante dessa
confusdo, a imprensa fica sedenta de novas manchetes, e o produtor do filme, que estd em
Hollywood, € acionado através do dono do cinema da cidade interiorana. Com medo de que
esse problema traga prejuizos a produtora, o produtor ordena que Gil Shepard (Jeff Daniels),
0 ator que interpretou Tom, va a pequena cidade e resolva a situagcdo convencendo Tom a vol-
tar para o filme. Preocupado com sua reputacdo, Gil ndo consegue convencer Tom e, assim,
procura ter um vinculo com Cecilia. Mais tarde, Gil confessa seu amor por Cecilia e pede para
que ela fuja com ele para Hollywood. Cecilia, entdo, fica dividida, pois deve escolher entre o
real, que possui caracteristicas humanas e, portanto, instaveis, ou o ficcional, estavel e perfei-
to. Durante o tempo dessa indecisdo, Tom leva Cecilia para dentro de ARPC e ela experencia
um pouco do glamour hollywoodiano. A participacdo de Cecilia na narrativa faz com que
acontecam mudancas que ao mesmo tempo confundem e libertam os personagens, principal-
mente quando Tom resolve sair do enredo e levar Cecilia para se divertir em Nova York (um
dos locais onde se passa a narrativa de ARPC). Nessa cena, podemos perceber uma sucessdo
de planos tipicos das narrativas classicas cujas sobreposi¢des de imagens indicam varios luga-
res pelos quais 0s personagens frequentaram, funcionando como representacdo espaco-

temporal:
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Fonte: The Purple Rose of Cairo, 2010, 1h07min48s

\

Fonte: The Purple Rose of Cairo, 2010, 1h07min57s

Apds essa excursdo de Cecilia por Nova York, Gil aparece no cinema e ele e Tom ar-
gumentam sobre quem Cecilia deverd escolher. Enfim, Cecilia decide ficar com Gil, pois, por
mais que ela “se sinta tentada, ela deve sempre escolher o real” e, afinal, assim ela poderia
viver onde sempre sonhou. Cecilia vai para casa, arruma suas coisas e volta para se encontrar
com Gil na frente do cinema, porém o dono do cinema avisa-a que Gil ja foi embora para Hol-
lywood, que “logo que Tom Baxter retornou a tela, ele mal podia esperar para dar o fora e que
foi quase o fim da carreira dele”. H& um corte que nos mostra uma cena de Gil no avido cuja
expressao sugere que ele talvez possa ter se arrependido do que fez a Cecilia. No final da cena
de Gil, comeca a tocar a musica Cheek to Cheek na voz de Fred Astaire e um corte nos leva
para um plano em tela cheia de Ginger Rogers e Fred Astaire no filme O picolino (1935), fa-
moso musical cléssico. Cecilia, desiludida, se v&é novamente em frente a tela do cinema, assis-
tindo ao filme.

Para finalizar, a ultima cena de Cecilia sozinha no cinema é de extrema relevancia pa-
ra nossa analise. A cena dura mais ou menos 2 minutos e intercala planos entre o primeiro
plano de Cecilia e planos de O picolino. Percebemos que a expressdo de Cecilia diante da tela
muda gradativamente de uma fisionomia triste e decepcionada para uma esperangosa cujos

olhos “brilham”:
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Figura 4 Figura 5
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Fonte: The Purple Rose of Cairo, 2010, 1h17min31s Fonte: The Purple Rose of Cairo, 2010, 1h17min50s

Figura 6

Fonte: The Purple Rose of Cairo, 2010, 1h18min57s

Com esta Ultima cena, podemos perceber uma espécie de ciclo que as narrativas clas-
sicas possuem, uma vez que na primeira cena do filme também escutamos, mas extradiegeti-
camente, a musica Cheek to Cheek que acompanha Cecilia observando, sob uma espécie de
“transe”, o cartaz do filme de ARPC. Interessante observar que a letra dessa musica corres-
ponde ao estado mental de Cecilia, € um tema melodico que a caracteriza: “Céu, eu estou no
céu, e 0 meu coracgdo bate tdo rapido que eu mal posso falar, parece que eu achei a felicidade
que eu procurava, quando estamos dancando juntos de rosto colado; céu, eu estou no céu, e as

preocupacdes que pairavam sobre mim durante a semana parecem ter desaparecido como a
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sorte de um jogador, quando estamos juntos dangando de rosto colado”!. A trilha sonora do
filme foi composta pelo pianista de jazz Dick Hyman'? que trabalhou em diversos outros fil-
mes de Woody Allen. Pelas musicas serem compostas especialmente para o filme, notamos
gue hd um acompanhamento musical gradual sob a historia e que, as vezes, quase impercepti-
velmente embala o espectador ao intensificar as acbes dramaticas da narrativa, desde um jazz
de ritmo répido para as cenas mais cOmicas e um jazz suave para as cenas romanticas.

De modo geral, as cenas de A Rosa Purpura do Cairo tém duracdo média de 2 a 4 mi-
nutos, o0 que corresponde com a média de duracdo das cenas dos filmes da era classica hol-
lywoodiana (BORDWELL, 2006, p. 57). A variagdo de planos confere ritmo a montagem
cujos enquadramentos dos personagens, sempre colocando-o0s no centro do plano, variam en-
tre os planos americano, médio e primeiro. Planos de conjunto e planos geral sdo utilizados
com o proposito de o espectador situar os personagens em relacdo ao espaco. Devemos desta-
car a grande recorréncia de planos médios e primeiros planos dos personagens que, como
mencionado no comeco deste artigo, enfatiza a expressao do personagem, atributo fundamen-
tal que Griffith desenvolveu para a emancipacdo do cinema em relacdo ao teatro e que o me-
lodrama soube aproveitar tdo bem.

Através de uma representacdo naturalista, a cAmera narra de maneira onisciente e li-
near as situacdes, o que confirma as caracteristicas essenciais da narrativa classica: a corrente
de causa-e-efeito e as representacbes do tempo e do espaco. Em relacdo a representacdo natu-

ralista do filme hollywoodiano, Xavier discorre:

Tudo nesse cinema caminha em dire¢do ao controle total da realidade criadas pelas
imagens — tudo composto, cronometrado e previsto. Ao mesmo tempo, tudo aponta
para a invisibilidade dos meios de producdo desta realidade. Em todos os niveis, a
palavra de ordem ¢ ‘parecer verdadeira’; montar um sistema de representagdo que
procura anular a sua presenga como trabalho de representacdo (XAVIER, 2012, p.
41).

Temos, também, duas linhas de acdo: a tentativa de consagracdo do amor ideal e/ou
impossivel, principal marca do melodrama, e a fuga da dura realidade que Cecilia vive. A

caracteristica psicologica de Cecilia em abandonar seu marido e ir para Hollywood aparece do

11 “Heaven, I’'m in heaven, and my hearts beats so that I can hardly speak, and | seem to find the happiness I
seek, when we’re out together dancing cheek to cheek. Heaven, I’'m in heaven, and the cares that hung around
me through the week seem to vanish like a gambler’s lucky streak, when we’re out together dancing cheek to
cheek”.

12 Disponivel em: http://www.dickhyman.com/. Acesso em: 09.out 2018.
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comeco ao fim, servindo de motivo para o desenvolvimento de novos conflitos que devem ser
resolvidos.

Em relacdo a metaficcdo, podemos classificar nosso objeto de analise como uma nar-
rativa diegeticamente autoconsciente explicita, visto que 0s personagens assumem seus papeéis
e limites ficcionais explicitamente. Eles sabem que sdo criagdes ficcionais, que suas agdes s6
acontecem desde que a narrativa se desenrole e de forma padronizada e repetitiva, ou seja,
eles sdo conscientes das suas condicdes de identidade diegética e autorreflexivos, pois, diante
dessa autoconsciéncia, eles refletem sobre si mesmos, sobre o proprio processo narrativo, a
partir da tematizacdo do melodrama parodiado. NGs, espectadores, somos entdo instigados,
pelo desnudamento do sistema ficcional, a identificar o c6digo de fundo — o melodrama em-
butido na estrutura da narrativa classica hollywoodiana —, funcdo essencial da parodia, a qual
desvela sistemas convencionais. No entanto, o espectador sé consegue tal empreendimento se
ele é familiarizado com os procedimentos formais das artes literaria e cinematografica. Fato
positivo dos filmes de Woody Allen é que se o espectador ndo reconhecer as referéncias artis-
ticas presentes nos filmes, ainda assim se diverte com as situacdes do filme. Deste modo,
Woody Allen consegue alcancar um publico conhecedor da alta cultura, ao mesmo tempo em
que atinge o publico de massa.

A metaficcdo no filme também pode nos fazer refletir sobre a estética brechtiana no
cinema, de modo que funciona como quebra da “quarta parede”, ou seja, uma rejeicao ao vo-
yeurismo e cria um espectador ativo que assiste a uma ficcdo de forma diferente, estimulando-
0 a perceber a arte atraves de uma perspectiva critica. A metaficcdo serve, entdo, como ruptu-
ra da narrativa de carter ilusionista e naturalista ao expor os efeitos de alienacéo dos disposi-
tivos que produzem cultura, revelando sua condicdo nao “natural” (STAM, 2013, p. 170).

Como afirma Robert Stam:

Mesmo assumindo os prazeres da narrativa convencional, o cinema também poderia
estimular o espectador a questiona-los, fazendo desse proprio questionamento algo
prazeroso. Os filmes podem jogar com a ficcdo em lugar de descarta-las por comple-
to; contar histérias mas também coloca-las em questdo; articular o jogo do desejo e 0
principio do prazer e os obstaculos a sua realizagdo. [...] O inimigo nédo era jamais a
ficcdo em si, mas as ilusdes socialmente produzidas; nao as historias, mas os sonhos
alienados (STAM, 2013, p. 173).

A Rosa Purpura do Cairo foi um filme produzido e distribuido pela produtora inde-
pendente, Orion Pictures, no ano de 1985, década em que os blockbusters e filmes-franquia
dominavam o cenario hollywoodiano como Star Wars: o impeério contra-ataca (1980), India-

na Jones e os cacadores da arca perdida (1981), E.T. — O extraterrestre (1982), Os Caca-
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fantasmas (1984), O exterminador do futuro (1984), De volta para o futuro (1985). Diante
dessa renovacao de géneros que ndo eram tdo comuns na era dos esttdios, como a ficcéo cien-
tifica, a fantasia, o horror e os filmes de acdo (BORDWELL, 2006, p. 52), a producao de Wo-
ody Allen se afasta dessas tendéncias, pois, normalmente, ele renova o0 melodrama — género
que os artistas evitavam retomar devido a competi¢cdo com outros géneros mais aceitos (ibid.,
2006, p. 56), parodiando-o e intelectualizando-o com referéncias literérias, cinematogréficas,
filoséficas, psicanaliticas, etc. Apesar do diretor utilizar de técnicas e recursos comuns dentre
os campe0es de bilheteria, como os efeitos visuais, ele os subverte, valendo-se deles para cri-
ticar a prdpria indUstria cinematografica: a sua forca alienadora, que cabe tanto para o publico
da década de 1930 quanto para o publico da década de 1980 que voltaram em peso aos cine-
mas.

Podemos pensar A Rosa Purpura do Cairo em relacdo com o individuo p6s-moderno.
Frente a uma sociedade em que a imagem €é o apice do processo de reificacdo gerado pelo
sistema capitalista e o espetaculo como modelo da vida dominante (DEBORD, 2017, p. 38),
Cecilia aceita o il6gico como a ordem natural das coisas, ela prefere a tela do cinema e a con-
sidera mais real que sua propria vida.

Pensando a situacdo histérica dos Estados Unidos da década de 1980, podemos fazer
um paralelo com os anos 1930 representado no filme, pois esses dois momentos foram mar-
cados por profundas crises econdmicas que agravaram o desemprego no pais (HOBSBAWM,
1995). Além disso, o atrelamento da esfera cultural com o politico € notavel, uma vez que, o
entdo presidente Ronald Reagan, eleito de 1981 a 1989, foi um conhecido ator de cinema do
final dos anos 1930 a meados dos anos 1960. Convém relembrar que Reagan sofreu uma ten-
tativa de assassinato por John Hinckley Jr. meses depois de ter assumido a presidéncia. Hinc-
kley planejou imitar uma cena do filme Taxi Driver (1976), de Martin Scorsese, no qual o
protagonista Travis Bickle (Robert DeNiro) tenta assassinar um candidato a presidente. Ato
endossado por seu desejo de impressionar a atriz Jodie Foster que também atuou no filme®2,
Deste modo, percebe-se a “predominancia da esfera da cultura sobre todas as outras esferas da
vida social” (CEVASCO, 2013, p. 24)

Em relagdo ao filme A Rosa Purpura do Cairo, Cecilia também encontrava nos filmes
e musicais — produtos da cultura — uma valvula de escape diante das mazelas de sua vida. A
grande producéo de musicais com o0 advento do cinema sonoro tem relacdo com o periodo da

Grande Depressédo. Anatol Rosenfeld discorre sobre a representacdo dos problemas sociais no

13 Disponivel em: https://www.history.com/this-day-in-history/obsessed-jodie-foster-fan-john-hinckley-jr-
shoots-president-reagan. Acesso em: 11 out. 2018.
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cinema e a mudanca da preocupacdo com os problemas ligados a classe operéria para os da
classe burguesa, em meados da década de 1920:

E que os produtores se convencem, aos poucos, de que uma boa parte do publico se
interessa mais pelos problemas dos bem-situados, problemas geralmente flteis que
distraem e divertem. Doravante, a funcdo principal do filme americano nao sera
mais a de interpretar a realidade, de aborda-la com maior ou menos honestidade,
mas sim a de desviar a atencdo do publico dos problemas reais. Comecou desta ma-
neira o filme do sonho e da evasdo em que se apresentam ambientes especificos das
camadas superiores ou restritas que, embora mais ou menos reais, afiguram-se a
grande maioria do publico como momentos distintos e irreais (ROSENFELD, 2013,
p. 180).

Para finalizar, concebemos a narrativa filmica A Rosa Purpura do Cairo como uma
confirmacgédo do que David Bordwell (2006) e Ismail Xavier (2003) sugeriram: a continuacao
da narrativa classica hollywoodiana e do melodrama como acao dramatica nos filmes da pds-
modernidade. Através da mescla de alta cultura e cultura de massa, na qual temos a parddia,
caracteristica da arte moderna; e 0 melodrama e a metaficcdo como recursos reificados da
cultura de massa, Woody Allen nos apresenta uma narrativa um tanto quanto pessimista em
relacdo ao individuo do século XX, pois Cecilia acredita que Gil Shepard possua sentimentos
por ela, quando, na verdade, ele sO estava preocupado com sua reputacdo e ambicdo em ser
um astro de cinema. Ademais, a ambiguidade da narrativa pode nos fazer pensar em duas in-
terpretacfes: uma perspectiva otimista quanto ao cinema ser um meio que proporciona um
escapismo necessario devido a realidade ou uma critica ao préprio cinema ante a sua forca

alienadora.

CONSIDERACOES FINAIS

Diante do cenario hollywoodiano p6s-1960, consideramos que Woody Allen faz parte
da geracdo de cineastas da Nova Hollywood, pois ele retoma géneros, diretores, obras litera-
rias. Por ser um diretor independente, com autonomia sobre suas narrativas, ele as atualiza de
forma critica e criativa como feito em A Rosa Purpura do Cairo, diferindo-se, assim, das nar-
rativas comerciais que circulam no cenario americano. Ao ser influenciado pelo cinema euro-
peu e pelo autorismo, o diretor fixa um estilo préprio. E, a0 mesmo tempo, o publico pode
supor como a narrativa serd desenvolvida e quais caracteristicas estéticas estardo presentes em
razdo da retomada dos recursos melodramaticos.

Ao criticar a industria cinematografica através do desnudamento do sistema narrativo

a partir da metaficcdo, Woody Allen revela o que esta por tras do sistema, como é construida
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a ideologia moldada pelas produgdes cinematogréficas, aumentando, dessa forma, a percep¢éo
do mundo no qual o espectador vive.

Deste modo, este trabalho intentou compreender os elementos melodramaticos e meta-
ficcionais presentes em A Rosa Purpura do Cairo em confluéncia com as narrativas pos-
modernas, as quais se caracterizam pela pluralidade de géneros, pela ironia, pela metalingua-
gem, a intertextualidade explicita. Além disso, cabe ressaltar a importancia deste trabalho no
sentido de ampliar a fortuna critica de Woody Allen no Brasil, bem como divulgar o filme
estudado que, apesar de ter sido bastante premiado, principalmente na Europa, ainda ndo é tao

conhecido pelo grande publico brasileiro.
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