Maysa: dos limites
entre o real e a ficcao

Elizabeth Bastos Duarte

RESUMO

O trabalho, inspirado na analise da minissérie Maysa, quando
fala o coracao apresenta uma reflexdo sobre as relagdes entre
o real e a ficcdo, que passa pelo exame dos planos de realidade
discursiva com que operam os produtos televisuais dos géneros/
subgéneros que convocam e atualizam, dos formatos em que
se realizam, para centrar-se no subgénero minissérie em seus
formatos histéricos e/ou biograficos, examinando as estratégias
de embaralhamento de realidades discursivas empregadas, e
os cuidados a serem tomados para nao falsear a biografia dos
atores sociais que representam.

PALAVRAS-CHAVE: Real/Ficcdo. Estratégias de embaralhamento.
Minissérie histérico-biografica.
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1 Preliminares

A proposta da minissérie, Maysa, quando fala o coracio, des-
pertou, de antemdo, interesse pelo jogo perigoso que se dispunha
a fazer, a0 operar com o estreito limite entre o real e a ficgio:
relatar a histéria de Maysa, de um ponto de vista comprometido,
o de seu filho, Jayme Monjardim. Ora, trata-se de uma narrativa
que convoca inevitavelmente atores sociais e mididticos, com
existéncia recente e publica; refere-se a acontecimentos devassa-
dos pelos meios de comunicagio, ou seja, a dados historicizados.
Ha registros audiovisuais dos desempenhos artisticos ¢ mesmo
sociais da cantora; hd testemunhos; hd didrios. Assim, a minis-
série transforma em personagens atores sociais mididticos ainda
bastante presentes na memoria de muitos.

A Rede Globo de Televisaio (RGT) visivelmente investiu
no programa. Trata-se de uma superproducio sobre a talentosa
e polémica compositora e cantora, reunindo passagens de sua
vida pelo mundo, com externas gravadas em vdrios paises, por
onde a cantora se apresentou ou viveu. Mesmo no Brasil, grande
parte da minissérie foi gravada nos préprios locais onde os fatos
se passaram, em prédios histéricos pelos quais circulava a alta
sociedade paulista e carioca dos anos 1950, 1960 ¢ 1970, o que
confere a narrativa efeitos acentuados de real. Para além disso,
a emissora apostou em um elenco com atores desconhecidos do
grande publico, caras novas na telinha, o que contribuiu para a
conferéncia de maior realismo a narrativa. Os telespectadores,
nio familiarizados com eles, tém naturalmente a tendéncia de
identificar os personagens com os atores sociais da vida real. E,
se a minissérie merece algumas criticas, nao deve ter frustrado
as expectativas da Rede Globo: em termos de audiéncia foi um
sucesso, alcancando 30 pontos no Ibope, o que ¢ muito para o
seu hordrio de exibicio.

Mas, depois de se assistir & minissérie, é de se perguntar,
afinal, quem foi Maysa? Pensando na personagem apresentada, o
telespectador nao pode se furtar da constatagao de que o jornalista
iraquiano Mutanzar L-Zaide nio foi tdo original assim; Maysa
jé tinha feito isso nos anos 1970 e com pompa e circunstincia.

O texto aponta para alguém que se tem alta conta, bem nas-
cida e mimada, nio lidando bem com rejeicoes e contrariedades,
mas passa muitas vezes batido por sua importincia para a musica
brasileira. Maysa compds 26 cancoes, celebrizadas por sua voz
grave, de timbre tinico, com viés melancélico e triste; foi a figura
emblemdtica de um género conhecido como dor de cotovelo ou
fossa, que explorava como tema recorrente amores nio realizados
e/ou mal sucedidos. Mais ainda, a cantora gravou, com sucesso,

outras composicoes, impregnadas por uma interpretacio feita de



sentimento e da for¢a de expressao que lhe eram carac-
teristicas, gozando de prestigio nacional e internacional.

Sobram questées sobre esse subgénero ficcional, a
minissérie, em formatos com temdtica histérica, como
os que a RGT vem produzindo, no caso de Chico
Mendes, Juscelino Kubitschek e Maysa, entre outras,
pois tudo indica que essa apropriagio de um ator social
célebre pode tornar-se bastante perigosa: apresenta-se
com ares quase de um documentdrio biogréfico, mas
é ficcdo. Dai por que o presente trabalho se propoe
refletir sobre as caracteristicas desse subgénero em suas

vertentes histdricas e/ou biogréficas.

2 Entre o real e as realidades discursivas

A televisio, via de regra, se ocupa direta ou indi-
retamente do real. Mas, ao converter o mundo exterior
em fatos a serem exibidos ao telespectador, ela nio s6
pauta o que é real, como reduz, como nio poderia deixar
de ser, esse real ao discurso, construido na inter-relacao
de diferentes sistemas intersemiéticos e intermididticos.
Por isso, em que pese a frustragio por tamanha redugio,
somente aceitando o seu cardter inequivocamente dis-
cursivo, pode-se avangar um pouco mais em diregio as
questdes polémicas que aqui se fazem debate.

Assim, em primeiro lugar, ¢ preciso ter consciéncia
de que as parcelas de real que a tevé oferece nao corres-
pondem a selegbes arbitrdrias: é o que ¢ roteirizado, ¢
o que fica enquadrado, é o movimento das cAmeras, ¢
o trabalho de edi¢ao e sonoplastia, que determinam o
qué e como esses fragmentos de real vao ser mostrados.

Além disso, a televisio opera com dois tipos de
espagos, conectados pelos dispositivos tecnoldgico — os
internos, espacos de estidios, hoje, também geradores
de acontecimentos com reflexos no mundo exterior, e
os € espacos exteriores, proprios das agoes do mundo,
dos acontecimentos.

E o meio ¢ insistente: nio desiste de desenvolver
seus proprios percursos de acesso ao real, a partir dos
quais constrdi realidades discursivas de ordens diversas,
a que se vem propondo denominar de metarrealida-
de, suprarrealidade ¢ pararrealidade. Tais percursos
materializam-se nos produtos televisuais, sendo elemen-
tos determinantes na prépria constitui¢ao dos géneros
televisivos.

A metarrealidade é um tipo de realidade discursiva
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veiculada pela televisio que tem como referéncia direta 0 mundo
exterior e natural, constituindo-se naqueles produtos — subgéneros
telejornais, documentdrios, reportagens, entrevistas, etc. — que
tém por base acontecimentos exteriores ao meio sobre os quais a
tevé nao detém o controle. Seu propésito é, em principio, o de
apresentacio desse mundo exterior. Nesse tipo de realidade dis-
cursiva, a televisio fica comprometida com a veridicgao, ou seja,
com a verdade e fidelidade aos acontecimentos noticiados, com
os atores sociais envolvidos. Ela assume compromissos pautados
até mesmo por legislacio especifica, que a obriga a buscar fontes
confidveis para o discurso veiculado, a convocar testemunhas
dos acontecimentos relatados que confiram credibilidade aos
relatos apresentados, pois o regime de crenca que propée é o da
verdade. E crenca nao quer dizer, evidentemente, adesio com-
pleta e simpléria. Mas, a gravacio ao vivo, a transmissio direta
em tempo real, marcas distintivas da tevé, sempre funcionaram
como garantia desse tipo de programa, dotando-os dos efeitos de
autenticidade e verdade de que carecem.

A suprarrealidade é aquele tipo de realidade veiculada pela
televisio que nio tem compromisso direto com o mundo exte-
rior, mas com uma coeréncia interna do discurso que produz,
constituindo-se naqueles produtos ficcionais — subgéneros novela,
minissérie, seriado, telefilme — que tém por base a verossimilhanga,
pautando-se por leis, convengoes e regras proprias. Propoe uma
suspensdo do regime de crenga, isto é, das exigéncias de confron-
to com o mundo exterior. Seu propésito é, em principio, o de
construcdo de uma realidade que nio se submete & comparagao
com o real, mundo natural, embora deva obedecer a principios
da légica interna que a institui.

Finalmente, a pararrealidade ¢ um tipo mais recente de
realidade discursiva veiculada pela televisao — que ndo tem como
referéncia o mundo exterior, mas um mundo paralelo, cujos
acontecimentos sao artificialmente construidos no interior do
préprio meio, constituindo-se naqueles produtos — alguns tipos
de reality shows e de talk shows — que tém por base acontecimen-
tos provocados e controlados pela propria televisio, que entao
estabelece suas regras de operacio. A televisio constréi um real
artificial, configurado como um jogo — um outro mundo cheio
de regras e mdgicas para o qual transporta atores sociais, parti-
cipantes, apresentadores e os proprios telespectadores, para, a
seguir, os transformar em atores discursivos de programas que
giram em torno desse real artificial. Ocorre que o regime de crenca
que mobiliza — e af residem suas incoeréncias e contradi¢des — é
também o de verdade, equivalente a uma hipervisibilizagao. Esse
tipo de realidade discursiva ndo fala do exterior: fala de si mesmo.

A relagdo que se instaura é de substituicio e equivaléncia entre



o real paralelo e o discurso sobre ele veiculado. O compromisso
assumido ¢ com a exibi¢ao, com a exposicao plena, com a hiper-
visibiliza¢ao, como se ver fosse compreender, como se mostrar
substituisse o seu relato.

Acredita-se na existéncia de uma relacio estreita entre essas
realidades discursivas e os géneros televisuais. A selecio do(s)
plano(s) de realidade sobre o(s) qual (is) se vai operar, aliada ao
regime de crenga proposto e ao tom, isto é, as inflexoes conferidas
a realidade a ser enunciada — seriedade, humor, ironia, etc —,
seriam os elementos definidores da promessa de que fala Jost
(2003), veiculada pelo nome de subgénero. Assim, tem-se em
televisdo trés arquigéneros: o factual, que opera com a metarreali-
dade, propondo como regime de crenga a veridicgio; o ficcional,
que se movimenta na suprarrealidade, propondo como regime
de crenca a verossimilhanga; e, finalmente, o simulacional, que
opera com a pararrealidade, propondo como regime de crenca
a hipervisibilizacdo como equivaléncia do conhecimento pleno.

Os tragos categoriais de género sdo, nessa perspectiva, respon-
sdveis por um certo tipo de relagio com o mundo, colocando a
disposi¢ao do telespectador um certo nivel ou plano de realidade
e modo de ser, mobilizadores de crencas e saberes e condicio-
nadores das expectativas e do prazer dos telespectadores. Aos
subgéneros e formatos cabe definir os percursos de configuracio
dessas realidades, ou seja, pelos seus procedimentos de colocagao
em discurso, projetando sobre essas categorias genéricas formas
que as estruturariam, permitindo sua manifestagio.

Nessa direcio, a nocio de género em televisio nao passa de
uma abstracio; ¢ da ordem da virtualidade, uma vez que nenhum
produto manifesta apenas essas categorias genéricas enquanto tal,
em sentido restrito, em sua extensio e exclusividade. Dito de outro
modo, a nogio de género, em televisao, deve ser compreendida
como um feixe de tracos de contetido da comunicacio televisiva
que s6 se atualiza ¢ realiza quando sobre ele se projeta uma forma
de contetido e de expressio — representada pela articulagdo entre
subgéneros e formatos, esses, sim, procedimentos de construcio
discursiva que obedecem a uma série de regras de estruturacio,
envolvendo selecoes e combinacoes em diferentes niveis. Embora
pertengam a etapas diversas do processo de producio dos pro-
dutos televisuais, as deliberacoes em relacio ao subgénero ¢ ao
formato sdo responsdveis pelas diversas e distintas configuracoes
genéricas dos produtos televisuais: o subgénero seria da ordem
da atualizagio; o formato da ordem da realizacio.

Dessa forma, um subgénero é uma das possiveis atualizacdes
de um género. Sob sua chancela podem-se agrupar um nimero
infinddvel de emissoes televisuais. Evidentemente, o subgéne-

ro diz muito mais que o género de um determinado produto
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televisual. Enquanto estrutura geral, ele pré-existe a realizacio
efetiva de qualquer produto televisual, fazendo parte de um
fundo de conhecimento comum que se constitui no conjunto
de regularidades e expectativas que o definem enquanto pratica
cultural e discursiva. Trata-se de regras de formacio que definem
sua condi¢io de existéncia para além do plano de realidade e
regime de crenca com que operam, referentes ao privilégio de
determinadas temdticas; ao dominio epistémico e conceptual
em que essas temdticas se inscrevem; as formas de estruturd-las
narrativamente e, as modalidades de enuncid-las; a definicio e o
estatuto de quem diz e pode falar, ¢ daqueles a quem se dirige;
aos procedimentos de intervengdo e interagio empregados; a
recorréncia a determinadas estratégias discursivas e mecanismos
expressivos. A nocio de subgénero estd, assim, no limiar do dis-
curso. Oferece ndo s6 objetos de que ele pode falar, bem como um
feixe de relagoes que funcionam como pré-requisito para que se
possa nele ingressar enquanto prética discursiva e sécio-cultural.
Assim, qualquer telespectador distingue um telejornal de um
programa de entrevista, da mesma forma como identifica, até
mesmo pelos hordrios, se trata de um ou outro.

Nio obstante, se a nogao de subgénero subsume uma plu-
ralidade de programas, o formato, em contrapartida, os diferen-
cia. O termo formato, nomenclatura bastante empregada pelo
meio televisual, identifica a forma e o tipo de produgio de um
programa. Usado muitas vezes ao sabor do vento, sua definicio
vem carecendo do rigor que o tornaria operacional. O formato
¢ a forma de realizacio dos subgéneros, na medida em que pode
até mesmo reunir e combinar vdrios subgéneros em uma tnica
emissao.

Em verdade, o formato é o processo pelo qual passa um pro-
duto televisual, desde sua concepgio até sua realizagao. Trata-se do
esquema que dd conta da estruturacio de um programa especifico
constituido pela indicagio de uma sequéncia de atos que se or-
ganizam a partir de determinados contetdos, com vistas a obter
a representacio de cardter unitdrio que caracteriza o programa
televisual: cendrios, lugares, linha temdtica, regras, protagonis-
tas, modalidades de transmissao, finalidades e tom. O formato
estd ligado, por outro lado, a toda a estrutura comercial de uma
emissora ou produtora de televisio, fato que deixa nele vestigios,
semantizando e reciclando as demandas oriundas dos publicos.
As estratégias de comercializacio nio sio algo, que se acrescente

depois, mas algo que deixa marcas na estrutura do formarto.

3 Do principio do embaralhamento

O que aqui se denomina embaralhamento ¢ uma estratégia



discursiva que opera em diferentes 4mbitos e dire¢oes: entre o
discurso e o real seu referente; e, no préprio 4mbito do discurso,
entre os diferentes tipos de realidade discursivos antes configu-
rados. A maior parte dos programas que constam da programa-
¢ao das emissoras recorrem simultaneamente a esses trés tipos
de realidade, frequentemente embaralhando-as no interior da
prépria emissio.

Assim, nesse grande cendrio narrativo que a televisao coloca
a disposigio dos telespectadores, o real se confunde com o ima-
gindrio, o factual com o ficcional, o natural e auténtico com o
artificial; cada vez mais a informagio intercambia seus signos
com os da ficco, situagoes concretas e vividas sio apresentadas
como momentos de ficcio e vice-versa. E a televisao do factual
recorrendo a estratégias ficcionalizantes; ¢ a televisio da ficgio
perseguindo operagoes realizantes. Trata-se de uma forma abusada
de fazer televisio que promove a confusio deliberada entre o real
e o discursivo; e, no interior do discursivo, entre os planos de
realidade com que opera a tevé.

O embaralhamento é um fenémeno de mobilidade de
fronteiras, implicando sempre um processo de transposicao, via
inversdo, excesso ou ocultagdo. Assim, como qualquer transpo-
sicdo, o embaralhamento comporta simultaneamente o que se
deixa para trds e o que vai além, consistindo na reiteragao de
elementos selecionados do j4 existente, e no seu enriquecimento
através dos novos que se justapdem.

Do ponto de vista discursivo, a mistura decorrente dessas
hibridagées, operadas pelas transposigoes sao movimentos ine-
rentes a nogo de géneros/subgéneros televisuais, constituindo-se
em um desacordo que mobiliza forgas cristalizadoras e subver-
sivas préprias de toda a produgio de sentido, pois transposigao
e intertextualidade pressupéem recuperagio de outras vozes, de
outros textos.

No 4mbito dos préprios programas, essas transposi¢oes com-
portadas pelo emprego da estratégia de embaralhamento podem
acontecer em dois niveis: o discursivo ¢ o textual, pressupondo
relagbes de cardter paradigmdtico e sintagmdtico, interdiscur-
sivas e intertextuais. Isso porque, quando se fala de géneros e
subgéneros, esti-se no Ambito de uma formacio discursiva de
tipo genérica, pré-existente a qualquer ato efetivo de realizacio
textual, mas que se materializa em um texto — o produto televisual.

Ocorre que os produtos televisuais mantém relagées entre si
que dizem respeito s suas ligagoes com os paradigmas genéricos,
ou seja, com uma reserva especifica de textos-programa com os
quais se articulam por tragos de semelhanca e dessemelhanga,
ancorando, assim, a produgio de determinados sentidos. Por

outro lado, relacionam-se também com os textos-programa que
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os precedem e sucedem em cadeias sintagmadtica e temporal, com
os quais dialogam.

Essas categorias e normas sao pré-existentes a todo o ato efe-
tivo de realizacio textual jamais se expressam de forma absoluta,
em sua totalidade. Nio se pressuponha, assim, que as hipéteses
concernentes ao embaralhamento partam da crenca na existén-
cia de géneros ou subgéneros televisuais puros, homogéneos, o
que, de antemao, se nega: os produtos televisuais, em que pesem
as vdrias estratégias de repetigio e reiteragio por eles adotados,
mantém-se em uma tensio entre o que se conserva (sempre muito)
e o que se transforma e singulariza cada programa.

Donde, falar em embaralhamento especificamente no qual
concerne a géneros e subgéneros televisuais supoe que esse fend-
meno possa ocorrer:

a) entre estruturas cristalizadas, normatizadas de em-
formar tipos especificos de discurso;

b) entre os planos de realidade e os regimes de crenga com
que se opera.

Com isso se quer dizer que se podem embaralhar:

a) géneros, independentemente dos subgéneros que os
atualizam;

b) subgéneros pertencentes a um mesmo género;

c) ou, ainda, simultaneamente géneros e subgéneros.

Hoje, indmeros programas que constam da programacio das
emissoras operam estrategicamente com os trés planos de realidade
discursiva, frequentemente embaralhando-os de forma abusiva
no interior de uma mesma emissio. Esse ¢ o caso dos reality
shows. Ora, essa confusio deliberada entre diferentes planos de
realidade, entremeados e superpostos, impede a proposicao de
um regime de crenca definido para que o telespectador possa
interagir efetivamente com o produto televisual.

A minissérie Maysa, quando fala o coragio, como serd adiante
apontado, emprega em sua configuragio discursiva estratégias
de embaralhamento que acabam por comprometer a coeréncia
e a credibilidade da narrativa, e colocar em suspeicao o duplo
regime de crenca que propoem — veridic¢do e verosssimilhanca.
Afinal, Maysa era um ator social ¢ mididtico e muito dos que
a rodeavam e foram convocados pela narrativa também o sao.
Como entéo falsear historicamente sobre eles? Como inserir na
narrativa personagens que representam esses atores sociais, mas
cujo comportamento e agio ferem o testemunho da histéria?

Com esses procedimentos, a televisdo transforma sua pro-
pria fala em dnico horizonte discursivo, isto é, em referéncia,
inclusive, quando opera com atores ou sentidos que nao tiveram

origem no meio.



4 Sobre a ficcao televisual

A ficgio televisual manifesta-se, mais frequentemente, sob a
forma de trés subgéneros de produtos — as telenovelas, as minis-
séries, e os seriados —, exigindo, de pronto, o estabelecimento de
diferencas e proximidades entre eles.

As minisséries sio textos fechados, ou seja, com enredo
pré-definido. Embora com duracio mais breve e definida que
as telenovelas, esse tipo de produto que, normalmente, explora
a experimentagio, ¢ segmentado em capitulos, adotando um
esquema de exibi¢io semelhante ao das telenovelas. De modo
geral, utiliza-se de esquemas narrativos mais sofisticados, visto
destinar-se a uma faixa de publico mais exigente e menos abran-
gente: os proprios dias e hordrios escolhidos para sua exibicio
comprovam esse direcionamento.

Em seus formatos histérico-biogréficos, como qualquer
outro subgénero ficcional, pautam-se pela coeréncia interna do
seu discurso, tendo como regime de crenga a verossimilhanga;
possuem, nao obstante, um relativo compromisso com o mundo
exterior, devido a sua inerente proximidade com o real, mundo
exterior. Em principio, podem sobrepor vérias formas de ficgao,
convocando diferentes tipos e tonalidades de teledramaturgia —
pitadas de comédia, romance, aventura, etc. Mas, distintamente
das telenovelas, que sdo textos abertos s6 se concluindo quando a
telenovela finaliza, as minisséries biogréficas sao textos amarrados
cuja estrutura narrativa vem-se complexificando e sofisticando.
Essa sofisticagio, entretanto, nio pode ameacar o duplo contrato

que, de antemio, assumem com a verossimilhanca e a veridic¢o.

5 Apontamentos finais

A minissérie Maysa, quando fala o coragio transita de forma
complexa e frenética por diferentes planos de realidade discursiva.
Mas, a manipulacio da confusio resultante das passagens de um
registro a outro, muitas vezes sem qualquer mediacio, é usada sem
se dimensionarem suas reais conseqiiéncias, independentemente
mesmo de seu valor comercial. Embora muitos saibam que o
apresentado ¢ uma configuragao de mundo feita pelas linguagens,
tem-se que admitir: o que ela mostra é bastante convincente.

A minissérie destaca-se, é verdade, pela direcio de arte, com
especial atengao 4 atuagio de Larissa Maciel, no papel da pro-
tagonista. Além de ser muito parecida com a prdpria cantora, a
atriz, bastante expressiva, convence até mesmo quando representa
Maysa aos 15 anos.

Os episddios relatam fragmentos da vida de Maysa que, aos
dezoito anos, surpreende a alta sociedade paulistana ao se casar
com o empresdrio André Matarazzo, dezessete anos mais velho

e membro da tradicional familia Matarazzo. Da uniio, nasce

Em Questao, Porto Alegre, v. 15, n. 2, p. 81-93, jul./dez. 2009.

[o]
(]



Em Questao, Porto Alegre, v. 15, n. 2, p.81- 93, jul./dez. 2009.

[C]
o

Jayme Monjardim; mas a relagio acaba em 1959, quando May-
sa se retira do casamento miliondrio para se dedicar & musica.
Jayme é entdo criado pela avé e, posteriormente, interno em um
colégio, na Espanha.

Ocorre que os roteiristas parecem nao ter se afinado com a
histéria factual da cantora, passando a falsed-la, descaradamente,
sempre que isso, por algum motivo lhes pareceu conveniente. E
compreensivel que, na transposi¢io de qualquer histéria para as
telas, se recorra, quando necessdrio, a algumas licencas poéticas,
com o acréscimo de didlogos imagindrios e situacoes ficticias.
Esses recursos sio empregados para amarrar o roteiro e conferir
fluéncia a narrativa. Mas, em que pese ser esse tipo de artificio
legitimo, quando se lida com personagens que representam atores
sociais reais, nio se podem sobrepor fatos que se contrapoem 2
histéria verdadeira, oferecendo ao telespectador uma visao distor-
cida e falsa dos acontecimentos, contradizendo descaradamente
a biografia dos protagonistas. Dizem os bidgrafos, por exemplo,
que a entdo noiva de Ronaldo Béscoli atendia pelo nome de
Nara Ledo, a musa da bossa nova, que foi sumariamente banida
da histéria. Assim, exemplos como esse apontam para um des-
compasso entre a pesquisa histérica e a reconstrugio dos fatos

Uma outra questdo refere-se ao tratamento do tempo na
minissérie: a seqliéncia dos fatos nio é apresentada de forma
linear. H4 flashes que oscilam entre o passado e o presente. O aci-
dente do carro que vitimou a cantora ¢ apresentado no primeiro
capitulo, bem como seu casamento. Acontece que, embora essa
temporalidade seja recente, a verdade é que Maysa, nestes trinta
anos apds sua morte, ao contririo, por exemplo, de Elis Regina,
saiu da moda, caiu no esquecimento. Os mais jovens desconhe-
cem sua histéria, sua importincia para a masica brasileira, e, até
mesmo, sua voz. Dai por que essa estratégia de vanguarda de idas
e vindas no tempo acaba por fazer confusio, deixa lacunas, além
de retirar todo o tipo de suspense.

Assim, essa nio-linearidade dos acontecimentos funciona
mais como um 4libi para uma atenuar as incoeréncias de uma
narrativa sem um ponto de vista definido. Revendo toda a trama
de frente para trés, verifica-se que a histéria nio se sustenta: nao
sobrevive, como tampouco sobreviveram os sucessos da cantora.
Em poucas palavras, Jayme Monjardim e Manoel Carlos, acima
de tudo, oscilam entre um texto seco, desprovido de afeto, que
carece de ternura e de delicadeza nio sé na configuragio da
personagem, como do ponto de quem a apresenta, ¢ a tentativa
de justificagio.

O texto, em seus diferentes episddios, reafirma trés pontos

bastante curiosos: a imagem de Maysa como mae carinhosa; seu



desinteresse pelos bens da familia Matarazzo; e a falta de atitude
e personalidade de André Matarazzo.

A reiteragdo desses pontos vem acompanhada da tentativa
de relacionamento das letras das mdsicas com as etapas da vida
de Maysa. O poeta nio ¢ entdo um fingidor? Ora, pensando em
alguém que jd cansou de para vocé nio ser ninguém, nio se
pode imaginar que os versos se dirijam a0 marido que a minissérie
apresenta como atento, amoroso ¢ dedicado; pensando em alguém
cujo tnico medo era nao ser amada, nio parece verossimil que
se dispense sumariamente um marido daqueles, ou que se fique
no bar e bar, enquanto ele com o filho aguardam no quarto do
hotel; pensando em alguém que abdicou da grana, fica desca-
bido passar a comprar seus tragos de helicéptero. Finalmente,
pensando em alguém com profunda ternura por criancas, nao
se consegue projetar a imagem de uma mae que, além de abdi-
car da guarda do filho, sequer tem tempo para visitd-lo quando
passa 20 dias em Sao Paulo ou se recusa a beijé-lo porque estd
resfriado, abandonando-o sozinho em um colégio espanhol,
completamente deserto.

Esses comportamentos meramente jogados no texto acabam
comprometendo a minissérie, do ponto de vista de sua coeréncia
da narrativa, ou seja, em termos de veridic¢io ou mesmo de
verossimilhanca. Além disso, nio hd explicagdes ou reacdes por
parte dos demais personagens; todos sdo meros coadjuvantes.
Sobra somente uma Maysa, egocéntrica, egoista, desumana,
que passa de patrola sobre todos os que ousam atrapalhar seus
planos ou se contrapor a sua vontade. Uma pinguca perturbada
e endemoniada, o que estd muito distante da mulher auténtica,
intensa, destemida, guerreira, a frente de seu tempo, que a minis-
série declaradamente anuncia retratar. Perplexidades, tormentos
e angustias s3o reduzidos a meros caprichos e desvarios de uma
moga mimada.

A complexidade de sua personalidade intensa e autodestrutiva, os
abismos existenciais de sua alma, tudo isso foi transfigurado em

queixumes e rompantes de uma rebelde sem causa, traumatizada
pela separacdo do marido. (LIRA NETO, 2009, p.42).

Maysa torna-se assim vitima das inconsisténcias e simplifi-
cagoes da narrativa, que oscila entre uma objetividade que torna
raso o relato e um ressentimento que insiste em reaparecer. Res-
tam os closes em demasia, os didlogos arrastados, as pausas para
falsear o drama e disfarcar o pouco carisma do elenco, a excegao
da excelente interpretagio da protagonista principal.

A verdade ¢ que a personalidade marcante e rebelde da can-
tora nio pode ser abafada; seus méritos, bem como seus exageros
e exacerbagbes nio podem permanecer & sombra. Ao falar de

Maysa, niao hd meio termo, nem espaco para escolhas. Acima
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de tudo, nio se pode abdicar da paixao: uma minissérie nio se
configura como um espago ideal de apaziguamento e superacio
dos problemas que se possa ter com a mae. Nao cabe a alteracio
de fatos ptblicos, do conhecimento de muitos, nesse processo
psicanalitico.

Segundo Lira Neto, biégrafo da cantora:

Compreendo a necessidade de lancar mao de recursos ficcionais
para amarrar o roteiro. O que me surpreende é quando esse arti-
ficio atropela os fatos. Ele tem que estar em funcao da narrativa,
e ndo o contrério. Mais da metade do que esta sendo levado para
as telas é pura ficcdo. (LIRA NETO, 2009, p.10).

Tudo bem, a RBT nao se propds a fazer um documentério.
Mas isso ndo justifica alteragbes cronolégicas ou o falseamento
de fatos: o publico tem dificuldades em saber o que ¢ ficgao e o
que ¢ realidade. Corre-se o perigo de transformar mentiras em

fatos. E que as pessoas viram, na minissérie, um relato biogréfico.

Maysa: the boundaries between reality and
fiction
ABSTRACT

The paper, inspired by analysis of the miniseries Maysa, quando
fala o coragdo presents a reflection on the relationship between
reality and fiction, passing through the examination of plans,
with discursive reality operating televisivion products, the genres
and subgenres that gather and update, the formats in which
are held to focus on the subgenre miniseries discursive realities
in their employees, and care should be taken not to distort the
biography that are represented by the social actors.

KEYWORDS: Real/Fiction. Shuffling strategies. Historical and
biographical miniseries.

Maysa: de los limites entre realidad y ficcién
RESUMEN

El texto, inspirado en el analisis de la miniserie de Maysa, quando
fala o coracdo, presenta una reflexion sobre las relaciones entre
la realidad y la ficcién, pasando por el examen de los planes de
la realidad discursiva con los quales operan los productos tele-
visuales, de los géneros/subgéneros que convocan y actualizan,
de los formatos que se realizan para centrarse en el subgénero
miniserie en sus formatos histéricos y/o biograficos, examinan-
do las estrategias de embaralliamento de realidades discursivas
empleadas, los cuidados a seren tomados para no distorsionar la
biografia de los actores sociales que representan.

PALABRAS CLAVE : Real/ficcidn. Estrategias de embaralliamento.
Miniseries histéricas y biograficas.
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