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RESUMO

Este trabalho tem como objetivo geral analisar a série American Vandal, buscando
entender de que forma ela parodia elementos do documentério e do jornalismo. Para
tanto, nossos objetivos especificos sdo: discutir as barreiras entre realidade e ficcdo
no cinema documentario, buscando entender de que forma se decide o que € a
verdade no campo do documentario e das reportagens jornalisticas; compreender 0s
elementos da parddia que sustentam a narrativa de American Vandal; demarcar
elementos que mimetizem as investigacdes criminais e jornalisticas em trés
episodios, assim como o acionamento da critica na série. Para isso, sera feito um
percurso pelas questdes das barreiras entre realidade e ficcdo no Cinema, suas
implicagbes quanto ao estabelecimento de géneros cinematograficos e da definigéo
do que € um documentario e sua parddia, o falso documentario. Em seguida, serao
abordadas as diferentes definicbes de parodia. O percurso teoérico sera finalizado
discutindo-se as questdes jornalisticas tensionadas em American Vandal: verdade,
credibilidade e apuracédo. Por meio da metodologia de analise filmica sera explorada
a maneira como os diversos elementos de American Vandal se unem para tecer uma
critica estética e social aos documentarios criminais e as reportagens jornalisticas. O
trabalho conclui que uma ficcdo pode proporcionar reflexbes sobre as teorias do
Cinema e do Jornalismo e colaborar para o tensionamento de seus conceitos,
discutindo a verdade no Jornalismo e a realidade no Cinema, além da construcdo da

credibilidade no jornalismo e nos documentarios criminais

Palavras-chave: Documentario; falso documentario; parddia; verdade; credibilidade;

apuracao; American Vandal
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1 INTRODUCAO

O significado de “real” estd entre as questdes filosoficas discutidas pela
Humanidade desde a Grécia Antiga. Platdo, por exemplo, acreditava que, por tras da
realidade material, havia uma realidade abstrata, o “Mundo das lIdeias”, onde
existiriam todas as ideias primordiais, que seriam perfeitas e eternas. Ja o “Mundo
Sensivel” seria a realidade com a qual o homem se defronta todos os dias, uma
realidade iluséria, enganadora e inferior a do “Mundo das Ideias”.

A discussdo do que é o real nunca acabou e segue até hoje, embora de
maneiras distintas, em campos como o Cinema e o Jornalismo. O Cinema tenta, nas
suas distingbes de géneros cinematograficos, identificar o que torna uma narrativa
‘realidade” e o que a torna ficcdo. Enquanto isso, o Jornalismo busca
incessantemente descobrir o que exatamente é a verdade que se espera tanto que
ele transmita.

As vezes, no entanto, aparece alguém ou algo que embaralha tudo o que ja
Se pensou a respeito e nos obriga a analisar essas questdes de um angulo diferente
do que estamos acostumados. E o caso com qual se depara o espectador que, ao
procurar algo para assistir na Netflix, encontra a série American Vandal (2017-2018).

Com duas temporadas, a série aparenta tero conteudo mais ridiculo que
alguém poderia encontrar na plataforma de streaming: uma parédia de documentario
de investigacdo na qual a pergunta central € “Quem desenhou os pintos? ”. A tramaé
simples e bizarra ao mesmo tempo: alguém pichou imagens de pénis nos carros dos
professores de uma escola ficticia na California e um estudante, conhecido por
desenhar imagens de pénis em todo lugar, € acusado do crime. Indignado com a
rapidez com a qual a escola chegou a conclusdes a respeito do caso, um estudante
e membro do clube de jornalismo da escola, decide investigar o que realmente
aconteceu enquanto grava um documentario.

Parece algo para se assistir em uma noite na qual ndo se esta no clima para
pensar, mas American Vandal surpreende com sua estética de documentario sério,
sua ironia e suas criticas a uma sociedade repleta de estere6tipos, com um sistema
educacional falho e, mais importante, com um jornalismo potencialmente

irresponsavel.



Este trabalho surgiu da percepcdo de que uma ficcdo pode se misturar com a
realidade para criar algo que, talvez, proporcione um “tapa na cara” mais eficaz do
gue muitas producdes mais sérias.Isso porque pode-se acreditar nas realidades
tanto de ficcdbes quanto de néo-ficcbes, mesmo que de maneiras distintas,
dependendo de como se reage a seus significados e valores. A escolha do objeto se
deu pelo meu aprec¢o por tudo o que é ridiculo e minha ideia de que, na verdade,
nada €. American Vandal, mesmo sendo uma comédia que recorrentemente faz
piadas bobas, apresenta uma interessante reflexdo sobre a sociedade, sobre o
jornalismo e sobre os populares documentarios criminais de maneira acessivel, sem
um linguajar tedrico complexo e sem se tornar entediante.

Nesse sentido, o objetivo geral do trabalho € analisar a série American
Vandal, buscando entender de que forma ela parodia elementos do documentario e
do jornalismo. Para tanto, nossos objetivos especificos sao: discutir as barreiras
entre realidade e ficcdo no cinema documentario, buscando entender de que forma
se decide o que é a verdade no campo do documentario e das reportagens
jornalisticas; compreender os elementos da parddia que sustentam a narrativa de
American Vandal; demarcar elementos que mimetizem as investigacdes criminais e
jornalisticas em trés episodios, assim como o0 acionamento da critica na série.

Utiliza-se como metodologia a Andlise Filmica, de acordo com Francis
Vanoye e Anne Goliot-Lété, que buscam interpretar produtos audiovisuais
decompondo seus elementos afim de analisa-los separadamente, para entdo uni-los
de novo e encontrar seu significado nas interacdes entre eles.

No primeiro capitulo se buscard compreender o que é realidade e o que é
ficcho para o Cinema, ja que American Vandal seconstitui em um produto
cinematografico no limiar entre um e outro. Também tentar-se-a4 entender sua
mimetizacdo da estética de documentario e 0 que isso significa em termos de
classificacdo de géneros.

No segundo capitulo se discutira a parodia, uma figura de linguagem muito
comum na literatura e demais campos que, no entanto, tem seu significado
confundido, por vezes, com outras figuras de linguagem. Assim se buscara entender
porque American Vandalaciona a parddia e como isso afeta a maneira de se assistir
a série. Também se discutird como a ideia de parddia se relaciona com 0s géneros

do Cinema.
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No terceiro capitulo se explorara a tematica do jornalismo, abordando o que
constitui a verdade jornalistica, como ocorre o0 processo que da credibilidade ao
Jornalismo e seus métodos de apuracdo que colaboram para isso. Essa discussao
seré relevante para entender-se de que modo American Vandal constréi sua prépria
credibilidade em seu mundo ficticio.

Por fim, retomar-se-4 a teoria abordada até entdo para analisar o objeto
escolhido e tentar descobrir de que maneira a série tensiona todos os conceitos

trazidos na parte tedrica.
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2 CINEMA DOCUMENTO

Visto que American Vandal parece ser um documentario quando, na verdade,
trata-se de uma ficcdo, é util para a andlise buscar compreender em que género
esse tipo de produto audiovisual se encaixa. Para isso, faz-se necessario discutir as
dificuldades que a mistura entre realidade e ficcdo trazem a essa categorizagcao e

por que a categorizacao se faz necessaria na industria audiovisual.

2.1 Apontamentos sobre as fronteiras entre realidade e ficgéo

A humanidade tenta dividir e organizar seus produtos culturais em géneros
desde muito antes da invencdo do cinema e da televisdo. A ideia de diferentes
géneros textuais, musicais e teatrais é tdo antiga quanto a propria literatura, musica
e teatro. Em um primeiro momento, parece simples colocar cada coisa em seu lugar
perfeitamente catalogado de acordo com caracteristicas especificas. Se temos um
violdo, uma gaita e letras sobre amor e traicdo temos um sertanejo; 0 som metalico
das baladas é musica eletrbnica; a batida grave e dancante reconhecemos como um
funk. E, no entanto, é possivel misturar elementos dos trés géneros, criando algo
gue ja ndo se encaixa mais em nenhum deles: o eletrofunknejo.

A mistura de linguagens também esta presente na midia, o0 que por vezes
dificulta o trabalho de categorizar programas em determinados géneros e até mesmo
guanto a seu estatutode realidade ou ficcéo.

The Assassination of Gianni Versace! (2018), que encena 0s acontecimentos
anteriores e posteriores ao assassinato do designer de moda italiano, pode ser
considerado um tipo de documentéario ou é somente um produto ficcional? O filme
Um Sonho Possivel? (2009) que conta ao espectador histéria do jogador de futebol
americano Michael Oher que traz a oscarizada atriz Sandra Bullock no papel da mae

adotiva é realidade ou ficcao?

The Assassination of Gianni Versace(2018) é a segunda temporada da série American Crime Story,
da FX. Cada temporada da série funciona de maneira independente e aborda diferentes crimes. A
segunda temporada explora o assassinato do designer italiano Gianni Versace pelo serial killer
Andrew Cunanan, em 1997.

2Um Sonho Possivel (2009) é um drama biogréfico, baseado no livro The Blind Side: Evolution of a
Game(2007). O filme narra a histéria do jogador de futebol americano, Michael Oher.
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“A realidade parece intrometer-se na ficcdo de varias maneiras” (JOST, 2009,
p. 18). O autor, no entanto, estabelece uma linha clara para entender a diferenca
entre o mundo real e o mundo ficticio, mesmo quando a histéria € baseada em fatos
reais como nos dois casos citados acima: o estatuto do sujeito de enunciagdo. Isso
significa que podemos definir o que é ficcdo e o que € real com base num Eu-
Origem. Um ator, por mais que esteja representando um personagem real, assim
como Sandra Bullock interpreta Leigh Anne Tuohy, e Penélope Cruz encarna
Donatella Versace, € sempre um Eu-Origem ficticio. A Unica forma de ser um Eu-
Origem real é sendo de fato vocé mesmo. E o caso de documentarios como, por
exemplo, Malala® (2015) em que vemos a ativista paquistanesa Malala Yousafzai
como Malala Yousafzai. Também € o caso de reality shows como o Big Brother
Brasil.

Porém, mesmo com a presenca de Eu-Origens reais, Jost questiona o quéo
“verdadeiro” pode ser um reality show, ja que a simples presenca da camera em um
ambiente pode mudar o comportamento do ser humano. Acrescenta-se também que,
em reality shows, é dificil ter certeza de quanto os participantes estdo agindo como
si mesmos e 0 quanto eles sao dirigidos pela producéo, tornando ténue a linha entre
a pessoa real e o encenador, entre o Eu-Origem real e Eu-Origem ficticio. O proprio
processo dos olheiros para encontrar os participantes do Big Brother Brasil constitui,
de certa forma, um casting de elenco. A modelo americana Natalia Taylor contou em
seu canal do Youtube sobre o casting do reality America’s Next Top Model* (2003 —
presente), do qual desistiu apos alegar que a producdo estava moldando a sua
personalidade para o publico para que ela fosse a “vila” da temporada.

Vale estender esse questionamento também para os documentarios, que nos
transmitem a ideia da “verdade nua e crua”, mas também envolvem a presencga de
uma camera que pode afetar o comportamento de quem esta em frente a ela. Malala
Yousafzai é realmente como o pai a esta descrevendo ou o discurso dele muda, pois
esta sendo gravado? Os irmdos dela realmente sdo timidos ou estdo envergonhados
além do normal porque ha toda uma paraferndlia cinematografica na cozinha deles?

Os documentarios do cineasta brasileiro Eduardo Coutinho também apresentam

SMalala (2015) é um documentario produzido estudios Imagination Abu Dhabi FZ junto com o
Participant Media. O filme apresenta uma vis&o intimista da ativista Malala Yousafzai ap6s o atentado
contra sua vida em 2012, quando membros do Taliba atacaram a tiros um dnibus escolar no Vale do
Swat, ao norte do Paquistéo.

4America’s Next Top Model (2003 — presente) € um reality show norte-americano de competicédo entre
modelos criado e, até 2015, apresentado pela supermodelo Tyra Banks.
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essa duplicidade. Por um lado, sdo pessoas reais sendo entrevistadas. Por outro,
elas contam histérias de apenas uma perspectiva, a sua versao de uma historia.
Durante o documentario Edificio Master® (2002), uma das entrevistadas chega até
mesmo a alegar que ela € uma mentirosa, colocando assim em cheque a veracidade
de todo o seu depoimento para o espectador.

Podemos confundir as barreiras pouco soélidas entre realidade e ficgdo ainda
mais. O cantor e compositor britdnico Ed Sheeran aparece nos filmes Yesterday®
(2019) e O Bebé de Bridget Jones’ (2016) interpretando a si mesmo. Mas é
realmente ele mesmo? Seu personagem tem seu nome, sua aparéncia, suas
musicas, mas nao temos como saber se tem a sua personalidade. Em Yesterday,
por exemplo, a participacdo do cantor se torna comica, pois ele parece preocupado
gue seu lugar de “grande compositor da geracdo” sera tomado pelo personagem
Jack Malik,interpretado pelo ator Himesh Patel. Uma das sequéncias mais divertidas
entre os dois € quando Ed aconselha Jack a mudar a letra de Hey Jude para Hey
Dude (de forma ficcional, a can¢cédo dos Beatles caiu no esquecimento, assim como a
prépria banda, e € “roubada” por Jack, que pretende relanca-la. Novamente algo do
estatuto do real — The Beatles e Hey Jude — é reprocessado dentro da ficcao). Esse
trecho é interessante, pois mescla a caracteristica comica do lado ficticio do
personagem de Ed Sheeran, de querer se fazer relevante para Jack Malik, com o Ed
Sheeran real que, de fato, é conhecido por usar muito a palavra “dude” 8. O mesmo
acontece com o ator Keanu Reeves, talvez de maneira ainda mais confusa, quando
na comédia romantica Meu Eterno Talvez® (2019) ele interpreta Keanu Reeves
satirizando Keanu Reeves. Esses casos tornam confusa a separacdo entre Eu-

Origem ficticio e Eu-Origem real.

SEdificio Master (2002) é um documentério dirigido pelo cineasta brasileiro Eduardo Coutinho sobre
um antigo edificio em Copacabana, Rio de Janeiro. Para a produ¢do do documentario, Coutinho e
sua equipe passaram trés semanas no prédio e visitaram 37 dos cerca de 500 moradores.

SYesterday (2019) € uma comédia musical britdnica na qual o mundo todo esquece da existéncia da
banda The Beatles, exceto o personagem principal, Jack Malik (Himesh Patel). Jack lanca as
composi¢Bes da banda como suas e se torna um musico de sucesso.

'O Bebé de Bridget Jones (2016) € o terceiro filme da saga de Bridget Jones. Ao contrario dos dois
primeiros, que foram baseados na série de livros de Helen Fielding, O Bebé de Bridget Jones foi
baseado nas colunas da escritora para o jornal britAnico The Independent. O filme conta com a
participacdo especial de Ed Sheeran, porém a personagem principal, Bridget, ndo reconhece o jovem
musico como alguém famoso.

8Dude equivale a chamar alguém de “cara” em portugués.

®Meu Eterno Talvez (2019) é uma comédia da Netflix que narra a histdria da conturbada amizade de
Sasha (Ali Wong) e Marcus (Randall Park). O personagem de Keanu Reeves, que interpreta ele
mesmo, surge como um interesse romantico de Sasha.
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A discussao de realidade vesus ficcdo é relevante quando classificamos os
produtos culturais da midia e do cinema em géneros, pois estes estdo muito
baseados nessa distingdo. Segundo Fechine (2009), os géneros tém matrizes de
natureza tanto semidtica quanto sociocultural. O género se constitui tanto de dentro
para fora quanto de fora para dentro. O produto de um género segue regras
especificas do universo a qual est4 englobado, e isso € um processo interno do
género. Ele é definido a partir de determinadas propriedades semanticas e sintaticas
de uma dada linguagem. Mas, ao mesmo tempo, 0 género tem um processo externo,
pois estas propriedades sdo tecidas e se tornam reconheciveis em fungéo de fatores
histéricos e socioculturais. “Reconhecimento” € a palavra-chave aqui. A “cultura de
géneros”, como abordado por Fechine (2009), é baseada no reconhecimento do
género pelas esferas da comunicacao, pela época em que ele existe e pelos outros
géneros. Logo, 0 que se entende por um documentario depende tanto das regras
interiores dos documentarios quanto do que o publico reconhece como um
documentario no tempo em que vive. E preciso levar em conta também se o produtor
se autoclassifica como documentario, e como essa producao € classificada pelas
midias em que vao ser exibida. Por fim, é preciso pensar na forma como 0s géneros
se diferenciam e se assemelham a um documentario.

No entanto, para Manuela Penafria (2018) todo e qualquer filme pode ser
entendido como ficcdo ja que nenhum filme pode substituir a experiéncia vivida do
acontecimento. Da mesma forma, todo e qualquer filme pode ser entendido como
documentario ja que toda narrativa é sempre cultural, politica, social e/ou
historicamente datada, refletindo, assim, 0 modo de ser e viver da época em que foi
feito e/ou da época retratada. A autora defende que “[...] trocos documentais
coabitam com trocos ficcionais” (PENAFRIA, 2003, p.5) e que embaralhar as
fronteiras € também um modo de representar a realidade.

E por ter essa natureza dependente de fatores histéricos e socioculturais que
nao se pode entender um género como “acabado”. Documentario ou filmes de ficcéo
nem sempre serdo o que sao hoje e nem sao hoje o que eram anos atras. O género
se transforma através de repeticdo, inovacdo, prescricdo, transgressao,
continuidades e rupturas. Para Machado, “[..] os géneros s&o categorias
fundamentalmente mutaveis e heterogéneas” (MACHADO apud FECHINE, 2001, p.
17). Portanto, além de mudarem com o passar do tempo e as mudan¢as na

sociedade eles também podem se sobrepor e constituir um novo género com
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elementos dos géneros que ja existiam anteriormente. O que € um longa-metragem
satirico, como os filmes da série Todo Mundo em Péanico (2000-2013), sendo uma
mistura dos géneros terror e comédia?

Distingbes de género que levam em conta somente suas caracteristicas
determinadas, e ndo a sua relagdo com o mundo no espago e tempo, seguem sendo
amplamente utilizadas pela necessidade de se colocar rétulos nas mercadorias da
area cultural. Por mais simplério que pareca classificar um filme que pode ter
presente toda uma gama de géneros somente com palavras como acéo, terror,
comédia ainda € necessario, para fins organizacionais, dar nomes as coisas. Nao se
pode simplesmente escrever na capa do DVD que “o0 género do filme em seu interior
pode mudar de acordo com o que vocé e a sociedade de sua época entendem dele”.
O género tem valor normativo. E entdo ficamos com dificuldade de classificar
produtos como The Assassination of Gianni Versace. Certamente n&o cabe nas
caracteristicas classicas de um documentario e certamente é constituido por Eu-
Origens ficticios, mas também n&o € completamente uma ficcdo. Trata-se de uma
combinacdo de formas discursivas mais simples repetidas e combinadas para
produzir uma forma discursiva mais complexa.

Jost (2009) pondera sobre o quanto se tornou uma pratica comum que as
ficcbes do cinema tentem passar a ideia de realidade deixando de ocultar a
presenca do cameraman. O autor pensa sobre isso usando o trabalho do diretor Lars
Von Trier'°, mas podemos trazer a discussdo para o cinema mais “popular” e menos
“cult”. O sucesso da série de filmes de terror Atividade Paranormal*'(2007 - 2015) se
deve em grande parte a forma como foi gravada. A camera esta la e o espectador
sabe que ela esta la. Os personagens do primeiro filme (2007), Katie e Micah,
colocam uma camera para gravar a noite de sono deles apOs alguns eventos
estranhos na casa. Também temo uso da gravacdo das cameras de seguranca da
residéncia do casal. Aparentemente, os efeitos especiais sdo construidos para nao
serem percebidos: ndo vemos monstros ou fantasmas. Os longas-metragens
assustam porgue parecem “reais”. A ideia aqui, assim como nos filmes de Lars Von

Trier, é fazer o espectador sentir que a imagem foi captada por uma pessoa

10 Lars Von Trier € um cineasta dinamarqués. Entre os titulos mais famosos sob sua direcdo est&o
Dancando no Escuro (2000), Dogville (2003), Melancolia (2011), Ninfomaniaca— Volume 1 (2013) e
Ninfomaniaca — Volume 2 (2014).

Atividade Paranormal (2007 — 2015) é uma franquia de filmes de terror sobrenatural constituida por
seis filmes. Todos os filmes da série usam a estética de cameras de seguranca.
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‘comum” do mesmo jeito que seria uma gravagao caseira com o celular. A sensagéao
de assistir a filmagem feita dessa forma é diferente da sensacéo de distancia entre
tela e espectador passada pela camera de imagem limpa e estavel que se vé
normalmente em filmes hollywoodianos de ficcdo. Essa é uma marca do real que

pode e é fingida por producdes ficticias.

2.2 A narrativa documental: tentativa de cercamento do conceito

Neste trecho da discusséo, tem-se como base principal o estudo do critico e
tedrico de cinema Bill Nichols sobre documentarios por se tratar de um autor de
referéncia na area. Ele foi o primeiro autor a aplicar a teoria do filme moderna ao
cinema documental.

A ideia do documentario como representacdo do real é controversa, como
citado anteriormente com o exemplo dos depoimentos néo tao confiaveis em Edificio
Master (2002). Entretanto, a ideia do filme documentéario surgiu como contraponto a
ficcdo, procurando contar historias do mundo real sem recorrer a elementos

ficcionais.

Usualmente, o documentério se opde a ficcdo em razdo de que esta Ultima
constr6i mundos inventados, saidos do imaginario de um criador. [...] A
contrario, o documentario teria por finalidade dar conta da realidade, do
mundo circunvizinho, com a ideia difundida de que este real preexista as
condig¢des de filmagem do filme. (CHAMBAT-HOUILLON, 2009, p. 36)

No entanto, segundo Nichols (2005), todo filme € um documentario. “Mesmo
a mais extravagante das ficcOes evidencia a cultura que a produziu e reproduz a
aparéncia das pessoas que fazem parte dela” (NICHOLS, 2005, p. 26). Na
concepcado do autor, existem dois tipos de documentario: documentarios de
satisfacdo de desejos (que sdo o0 que normalmente chama-se de ficcdo) e
documentarios de representacdo social (que normalmente chama-se de néo-ficcao).

Os documentarios do primeiro tipo expressam de maneira tangivel o que
desejamos e 0 que tememos, tornam concretos os frutos da imaginacgéo, levam o
espectador a um mundo de possibilidades infinitas. J&, os documentarios de
representacao social representam de forma tangivel o mundo que ja se ocupa e se
compartilha. O que se representa é a realidade social, de acordo com a sele¢éo e

organizacdo do cineasta. Esses documentarios expressam uma compreensao sobre
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a realidade, sobre o que ela foi e sobre o que ela pode vir a ser. “Os documentarios
de representacédo social proporcionam novas visdées de um mundo comum, para que
as exploremos e compreendamos”. (NICHOLS, 2005, p. 27).

Ambos os tipos de filme pedem uma interpretacéo por parte do publico, assim
como pedem que acreditemos neles. “A crenga depende de como reagimos a esses
significados e valores”. (NICHOLS, 2005, p.27). Pode-se acreditar nas verdades
tanto de filmes de ficcdo quanto de filmes de néo-ficcdo. Pode-se aprender sobre
coragem e amizade vendo Harry Potter?(2001-2011) assim como pode-se aprender
sobre o tabu da menstruacdo na india assistindo o documentario Absorvendo o
Tabu'3(2019). A crenca é encorajada principalmente nos documentarios, pois,
frequentemente, buscam exercer impacto no mundo histérico. Para atingir tal
objetivo, é necessario convencer o espectador de um determinado ponto de vista.
Enquanto isso, a ficgdo se contenta em “suspender a incredulidade” (aceitar
momentaneamente o mundo criado no filme como algo plausivel).

Dessa forma, o documentéario, para se fazer crer, precisa engajar-se no
mundo e o faz de trés maneiras. A primeira é oferecer um retrato reconhecivel do
mundo. A capacidade da imagem de reproduzir a aparéncia do que esta diante da
camera leva a crer que a imagem seja a propria realidade. Em segundo lugar, os
documentarios representam interesses. Por vezes, os documentaristas assumem o
papel de representantes do publico, do sujeito de seus temas, da agéncia que 0s
patrocina ou até mesmo de uma ideologia. Em terceiro lugar, os documentéarios
colocam diante do publico a defesa de um certo ponto de vista ou interpretacdo de
provas. Portanto, os documentarios ndo somente defendem os outros (publico,
sujeito do tema, agéncia, etc.), como também intervém quanto a natureza de um
assunto para influenciar opinides.

Apesar dessas caracteristicas, a “[...] definicdo de ‘documentario’ ndo € mais
facil do que a de ‘amor’ ou de ‘cultura’.” (NICHOLS, 2005, p.47). Na verdade, a

definicio € sempre comparativa. O documentario s6 podera ser definido em

2Harry Potter (2001 — 2011) é uma série britanica de filmes de aventura e fantasia baseada na série
de livros homénima de J.K. Rowling.

B3Absorvendo o Tabu (2019) é um documentario sociocultural que acompanhada o cotidiano das
mulheres de uma comunidade rural na india, onde o tabu da menstruacdo e o alto preco dos
absorventes impedem o acesso a produtos de higiene adequados para mulheres. Assim, filme retrata
0 processo de implementacdo de uma maquina que produz absorventes biodegradaveis, melhorando
a saude das mulheres locais e promovendo sua independéncia financeira ao participarem da
fabricacdo de absorventes. O documentario venceu o Oscar de Melhor Documentério Curta-
metragem em 2019.
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contraste com um filme de ficcdo ou com um filme experimental. ISso ocorre porque
o documentério ndo € simplesmente uma reproducdo da realidade, mas sim uma
representacdo de uma determinada visdo do mundo real. O conceito de
“‘documentario” € vago, pois esses filmes ndo adotam um conjunto fixo de regras
técnicas, ndo tratam dos mesmos temas nem apresentam somente um conjunto de
formas ou estilos. HA o constante surgimento e abandono de abordagens
alternativas.

Assim, Nichols (2005) sugere que, ao invés de procurar por uma maneira de
definir o que é um documentario, deve-se examinar modelos e protétipos, casos
exemplares e inovagdes. “A utilidade dos prototipos como definicdo € que eles
geralmente prop6em qualidades ou caracteristicas exemplares, sem exigir que todos
os documentarios contenham todas elas.” (NICHOLS, 2005, p. 48-49).

Também se pode definir melhor o documentario abordando-o dos &ngulos das
instituicbes, dos profissionais, dos textos e do publico.

A questédo das instituicOes € relevante, pois as organizacdes que produzem o0s
documentéarios fazem com que eles jA cheguem ao publico como documentarios.
Segundo Nichols (2005), seria bobagem ignorar que esse contexto ja da um sinal de
gue a obra pode ser considerada um documentario. Um exemplo é o canal
Discovery Channel ID, conhecido por sua programacdo composta de material
documental. Logo, ao colocar no ar um novo filme, entende-se, desde o inicio, que
se trata de um documentario devido ao contexto do canal. Se exibidos em outro
cenario, talvez esses filmes pudessem ter uma interpretacdo e receber uma
classificacao diferentes. “Saber de onde vem um filme ou video ou em canal ele é
exibido € um importante indicio de como devemos classifica-lo.” (NICHOLS, 2005,
p.50).

A estrutura institucional que torna possivel tanto a identificacdo de
documentarios impde uma maneira institucional de ver e falar, funcionando como um
conjunto de convencgdes para o0 cineasta e para o publico. Ha certas coisas que ja
sdo esperadas dentro dessa estrutura institucional especifica devido a sua
reproducdo ao longo da histéria como comentarios em voz-over ou o equilibrio
jornalistico, no sentido de ndo tomar partido abertamente. Esses elementos deixam
subentendido e criam o efeito de que os documentarios tém acesso direto ao

verdadeiro e ao real e isso € um dos principais atrativos do género.
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Os cineastas também fazem certas suposicdes a respeito de seu trabalho e
iISso, assim como a questdo das instituicbes, influencia no que se entende por
“‘documentario”. Os profissionais falam uma mesma lingua, assim como profissionais
de outras areas também falam uma mesma lingua. “Os documentaristas
compartilham problemas diferentes, mas comuns — desde estabelecer relagbes
eticamente vélidas até conquistar um publico especifico, por exemplo — que os
distinguem de outros cineastas.” (NICHOLS, 2005, p. 53). Assim, esses tracos em
comum criam uma sensacdo de compartihamento de propdsitos entre o0s
documentaristas, que moldam e transformam a tradicdo que herdam enquanto
dialogam com seus pares. A compreensao acerca do que é um documentario muda
concomitantemente a ideia dos documentaristas quanto a seu trabalho.

Outra maneira de definir o género sao os filmes que compdem a tradicdo do
documentario. “Para pertencer a um género, um filme tem de exibir caracteristicas
comuns aos filmes ja classificados como documentéarios ou faroestes, por exemplo.”
(NICHOLS, 2005, p. 54). Aqui entram as normas e convengdes que ajudam a
distinguir documentarios de filmes de outros géneros como, por exemplo, o uso de
comentario com voz de Deus?, entrevistas, gravacdo de som direito e uso de atores
sociais. A logica informativa no que diz respeito as representacdées do mundo
também é uma caracteristica presente entre as convenc¢des dos documentarios.

“Uma forma tipica de organizacao é a da solugcao de problemas.” (NICHOLS,
2005, p. 54). Essa estrutura assemelha-se a uma historia de detetive: ha um
problema introduzido no inicio do filme; em sequéncia tem-se 0 contexto ou historico
e prossegue-se com um exame da complexidade atual do assunto. A historia leva
entdo a uma solucéo conclusiva ou recomendacao que o espectador é estimulado a
aceitar ou acreditar.

E fundamental demarcar esse modelo devido & popularidade de
documentéarios criminais que o utilizam no contexto atual. Eles constituem a
totalidade da grade de programacéo do Discovery ID e tém feito sucesso também na

plataforma de streaming Netflix. A plataforma encontrou a formula do sucesso com

14 “Voz de Deus” € como se denomina o comentario feito por um locutor que n&o é visto em cena,
ouve-se apenas a sua voz. Em geral o locutor da voz de Deus é uma figura de autoridade no filme.
Esse recurso costuma ser usado para gera o efeito de distanciamento e objetividade.
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Making a Murderer®® (2015) e n&o se cansa de lancar documentarios investigativos.
Somente em 2019 duas séries do género produzidas pela Netflix ganharam fama: O
Desaparecimento de Madeleine McCann'® (2019) e Conversando com um Serial
Killer: Ted Bundy!’ (2019). At¢é mesmo a série brasileira Investigacdo Criminal'®
(2012 — 2018) teve seus direitos adquiridos pela Netflix em 2018 e € hoje parte do
catalogo da plataforma. Em geral, dentro da I6gica de histéria de detetive, apresenta-
se a solucdo do enigma ao final do filme, em geral o culpado, o assassino. Mas
pode-se ver em alguns destes documentarios, e € o caso de O Desaparecimento de
Madeleine McCann (2019), a possibilidade de o filme acabar somente no exame da
complexidade atual do assunto. Afinal, o fato é: pode-se apenas pensar e especular
sobre o paradeiro de Maddie. Nem todo documentario investigativo tem uma
solucdo.

Por fim, ao tentar definir o que é um documentario, deve-se levar em conta o
publico. “A sensacido de que um filme € um documentario esta tanto na mente do
espectador quanto no contexto ou na estrutura do filme.” (NICHOLS, 2005, p. 64). O
espectador, assim como a industria, 0s cineastas e 0s proprios filmes, faz
suposicdes e tem expectativas acerca de documentarios. “No nivel mais
fundamental, trazemos a suposicdo de que o0s sons e as imagens do texto se
originam no mundo histérico que compartilhamos.” (NICHOLS, 2005, p.64). Essa
suposicdo € estimulada pela crenca do publico no material e na tecnologia de
captacdo da realidade usados em documentarios. O espectador esta atento a forma
pela qual o som e a imagem se assemelham ao som e imagem do mundo real.
Mesmo que um documentario ndo seja uma transcricao fiel da realidade e, sim, um

tratamento criativo dela, eles reiunem provas e as utilizam para construir um

BMaking a Murderer (2015) é um documentario em formato seriado produzido pela Netflix que
apresenta e discute a histéria de Steven Avery, que teria sido injustamente acusado de agresséo
sexual e tentativa de homicidio.

%0 Desaparecimento de Madeleine McCann (2019) é um documentario em formato seriado
produzido pela Netflix que procura analisar detalhadamente o caso do desaparecimento da menina
inglesa de 3 anos, em Portugal, em 2007.

Conversando com um Serial Killer: Ted Bundy (2019) é um documentario em formato seriado
produzido pela Netflix que procura contar a histéria Ted Bundy a partir da propria perspectiva do serial
killer. Os episédios tém como base as mais de cem horas em entrevistas gravadas com o assassino
bem como com membros de sua familia, amigos, vitimas sobreviventes e outras pessoas envolvidas
no caso.

BInvestigacdo Criminal (2012-2018) foi uma série de televisdo brasileira originalmente veiculada no
canal A&E. Cada episddio correspondia a investigacdo de um crime em particular, fazendo com que
toda ela fosse constituida por documentarios curta-metragem. Entre os crimes abordados estiveram
casos famosos na midia como os de Isabella Nardoni, Eloa Cristina, Suzane Von Richthofen e Elize
Matsunaga.
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argumento sobre o mundo. Afinal, o filme documentario estimula no publico, por
meio da retérica persuasiva, da logica informativa e da poética comovente, o desejo
de saber enquanto promete descobertas e consciéncia.

Algumas caracteristicas sdo comumente encontradas em documentarios,
conforme apontado por Nichols (2005). A disposicéo, a ordem usual das partes do
filme, é uma dessas caracteristicas. A disposi¢cdo tipica, como referido
anteriormente, € a estrutura problema/solucdo. Em um tratamento mais abrangente

da disposicao pode-se notar também:

(...)uma abertura que capte a atengdo do publico; um esclarecimento do que
ja se conhece como fato e do que continua controverso, ou uma declaracéo
ou elaboracdo da propria questdo; um argumento direto em favor de uma
causa, de um ponto de vista especifico; uma refutacédo que rejeite objecles ja
esperadas ou argumentos contrario e uma recapitulacdo do caso que agite o
publico e o predisponha a um determinado procedimento. (NICHOLS, 2005,
p.88)

Essas diferentes partes do discurso retérico do documentario podem ainda
ser subdividas de maneiras variadas, mas qualquer que seja a subdivisdo, o
discurso retém duas caracteristicas: alternancia de argumentos pro6 e contra, levando
a colocar questbes como certo e errado e, alternancia entre recursos a prova, ao
publico, ao fato e & emocédo. Essa ultima forma de alternancia faz sentido ao pensar-
se que o0s assuntos tratados pela retérica sempre envolvem questbes de valor e
crenca, assim como de prova e fatos. Assim, o discurso acrescenta matéria aos
fatos e localiza os argumentos no “(..) dominio concreto da experiéncia
personificada e da ocorréncia historica.” (NICHOLS, 2005, p. 89). Grande parte do
poder do documentario se da justamente por essa capacidade de unir prova e
emocao.

A proxima caracteristica é a elocucdo ou estilo. Aqui refere-se ao uso de
figuras de linguagem e codigos gramaticais especificos para dar o tom do
documentario.

Além disso, a memoéria é uma caracteristica importante para o discurso. Isso
se refere a criacdo de uma imagem mental para facilitar a recuperacdo de
componentes do discurso conforme o orador “se move” pelo espago imaginado em
determinada ordem. “O filme pode se converter numa fonte de ‘memadria popular’,
dando-nos a sensacado vivida de como alguma coisa aconteceu num determinado

tempo e lugar.” (NICHOLS, 2005, p.90). A memdéria também é uma das maneiras
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gue os espectadores tém de interpretar o que estdo vendo. O ato de retrospecc¢ao
(relembrar e fazer ligacdo entre os acontecimentos passados e 0 presente) pode ser
fundamental para a interpretacdo do filme, fazendo com que a memodria se torne
fundamental para a construgdo de um argumento coerente.

A Ultima caracteristica é a pronunciacdo, originalmente dividida em voz e
gesto. O gesto sendo a comunicagdo nao-verbal. Dentro da pronunciacdo tém-se
outras caracteristicas como eloquéncia e decoro. A eloquéncia refere-se ao indice
de clareza do argumento e a forca do apelo emocional. J&, o decoro diz respeito a
efichcia de determinada estratégia argumentativa. “Eloquéncia e decoro medem ‘o
que funciona’ e refletem a natureza pragmatica da propria retérica, voltada para
efeitos ou resultados. ” (NICHOLS, 2005, p. 92). A retérica proporciona uma
orientacdo util ao documentarista ja que ele fala das questdes cotidianas e propde
novas dire¢des. Isso caracteriza “(...)o discurso retérico ndo como ‘retérico’ no
sentido da argumentacao pela argumentacdo, mas no sentido do comprometimento
com questdes prementes de valor e crenga (...)". (NICHOLS, 2005, p.92).

Os documentarios também séo caracterizados por uma série de modos de
producdo, que apresentam variacbfes nacionais e modulacbes de periodo, mas
seguem como uma forma viavel de classificacdo e entendimento do género. Esses

modos sao: poeético; expositivo; observativo; participativo; performatico e reflexivo:

Modo poético: destaque para associacdes visuais, qualidades tonais e ritmicas,
passagens descritivas e organizagao formal,
Modo expositivo: destaque para o comentario verbal e a l6gica argumentativa. E

modo que a maioria das pessoas geralmente identifica com o documentario;

Modo observativo: destaque para o engajamento direto no cotidiano das pessoas
gue representam o tema do cineasta, conforme sdo observadas por uma camera

discreta;

Modo participativo: destaque para a interacdo entre cineasta e tema. Em geral, a

filmagem ocorre em forma de entrevistas ou outras formas de envolvimento direto;
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Modo performético: destaque para o aspecto subjetivo ou expressivo do proprio

engajamento do cineasta com seu tema,

Modo reflexivo: chama a atencdo para as hipéteses e convencbes que regem o0

cinema documentario.

Esses modos de representacdo funcionam como subgéneros do
documentéario e determinam uma estrutura de afiliacdo para o estabelecimento das
convencdes que um filme pode adotar. Os modos ndo tém uma cadeia evolutiva, um
modo que surgiu em uma época anterior ndo € substituido por um de época
posterior. Eles também podem se superpor e misturar. “Um documentario reflexivo
pode conter por¢cdes bem grandes de tomadas observativas ou participativas.”
(NICHOLS, 2005, p. 136). Assim, a identificacdo de um filme em um modo especifico
nao precisa ser total. Apesar disso, € possivel classificar um filme individualmente

considerando o modo que parece exercer maior influéncia na sua organizacao.

2.3 O falso documentario

Ha filmes que constituem a estrutura institucional de documentario dentro do
préprio filme de maneira irdnica. Essas obras se apresentam como documentarios,
mas sdo, na verdade, simulagdes de documentarios. E o caso de A bruxa de
Blair'®(1999), que mimetiza algumas caracteristicas presentes em documentarios
para convencer o espectador de a bruxa de Blair é real. E, dessa forma, ela se torna
real apoés o filme quando passa a existir uma mitologia em torno da tal bruxa que até
entdo nao existia. Outro caso mais recente é o do filme Popstar: Never Stop Never
Stopping?® (2016), que também imita um documentario para contar os bastidores da
carreia do artista ficticio Connerdreal. Os videoclipes de Connerdreal foram
publicados no Youtube fazendo com que, de alguma forma, ele seja um artista real

com musicas reais.

1A Bruxa de Blair (1999) é um filme norte-americano de terror em forma de falso documentéario. Na
trama, trés estudantes de cinema estdo produzindo um documentario sobre a lenda da Bruxa de Blair.
O espectador assiste ao filme como se estivesse vendo as imagens gravadas pelos estudantes, o que
causa o efeito de realidade.

20popstar: Never Stop Never Stopping (2016) é uma comédia norte-americana na qual o personagem
principal, Conner4Real, esta em meio a producdo de um documentario sobre sua carreira quando ela
comeca a desabar. O espectador assiste ao filme como se estivesse assistindo ao documentario de
Conner4Real, ou seja, ao filme sendo produzido dentro do filme.
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Essas obras ficaram conhecidas como mockumentaries (falsos
documentéarios) ou pseudodocumentarios. Como abordado anteriormente, a
estrutura institucional que torna possivel tanto a identificacdo de documentarios
guanto a sua mimetizagcado por mokcumentaries impde uma maneira institucional de
ver e falar, funcionando como um conjunto de conveng¢des para o cineasta e para o
publico. De acordo com Nichols (2005), o impacto irbnico depende muito da
habilidade com que esses filmes induzem o publico a crer, mesmo que parcialmente,
gue estédo assistindo a um documentario.

Para Nunes (2012), um falso documentério € um filme de ética totalmente
ficcional, porém com técnica e estética de documentério. J& para Machado (2011),
um falso documentério € um documentario que questiona o proprio documentério.
Porém, ndo existe uma unica definicdo para o termo “falso documentario”, ja que a
prépria nomenclatura para se referir a esse tipo de produgéo cinematografica varia,
podendo também ser chamado de fake documentary ou mockumentary.

Borges (2014) argumenta que insistir em encontrar definicdes rigidas sobre
uma forma de filme que propde a propria indefinicAo seria uma abordagem
incoerente, mas que, ainda assim, uma definicdo melhor do termo pode ser til para
compreender a relacdo entre a pratica documentaria e o conceito de verdade.

A principal obra a conceituar o termo mockumentary foi Faking It: Mock-
Documentary and the Subversion of Factuality (2001) de Craig Hight e Jane Roscoe,
gue entende o mockumentary como um filme de ficcdo com narrativa documentaria,
assim indo além do campo do documentario reflexivo. “Se o documentario reflexivo é
marcado pela capacidade de se questionar e tomar consciéncia de si, os filmes
ficcionais com estética documentaria demonstram como uma ficcdo pode se passar
por realidade.” (BORGES, 2014, p.47). Seguindo essa definicdo, diversos filmes
diferentes podem ser entendidos como mockumentary, jA que qualquer narrativa
ficcional com técnica e estética semelhante a de um documentario pode entrar nessa
categoria.

H4&, porém, diferencas entre os tipos de mockumentaries envolvendo mais as
guestdes éticas (no sentido de enganar ou ndo O espectador quanto a sua
veracidade) do que narrativas. Roscoe e Hight (2001) os classificam em trés niveis
ou subgéneros: parddia, critica e desconstrucao.

O mockumentary do subgénero parddia é o filme em que a narrativa e o tema

tem referenciais externos e expressoées culturais que vao além do proprio filme. “Os
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elementos cémicos de uma parddia s6 poderdo ser apreciados se reconhecermos o
objeto parodiado.” (ROSCOE e HIGHT, 2001, P. 31). Esses filmes tém devir ético
puramente ficcional, embora a articulacdo estética-técnica esteja associada ao
género documentario. “A ficcionalidade € assumida ao maximo para produzir um
efeito de parddia.” (NUNES, 2012, p. 43). Assim, o carater ficcional esta explicito nos
filmes de subgénero parddia e ndo ha necessariamente a intencdo de critica social,
além da conferida pela propria parédia. “Em geral, as assergdes séo inverossimeis e
ndo constroem um argumento de convencimento da audiéncia, mas sim uma satira.”
(NUNES, 2012, p. 43).

A diferenca do mockumentary do subgénero critico é justamente que esses
filmes provocam uma reflexd@o critica, embora assumam também a sua ficcionalidade
assim como os mockumentaries parédicos. “(...) enquanto a parddia apresenta uma
critica ‘inocente’, o mockumentary ‘critico’ apresenta uma postura mais
contestadora.” (BORGES, 2014, p.48). Assim, esses filmes sdo menos focados na

comicidade e mais nas denuncias sociais, politicas, econdmicas e midiaticas.

(...) esses filmes tendem a ser caracterizados pela forma “ambivalente” de
apropriacdo dos codigos documentarios: ao assumir as convencdes do
documentario, também incorporam criticas a prépria forma de representacao
documentaria. (ROSCOE e HIGHT, 2001, p.131)

O ultimo subgénero da classificacdo dos mockumentaries de Roscoe e Hight
(2001) é desconstrucdo, quando o filme esconde a sua ficcionalidade para
desconstruir o préoprio sentido de documentario. Esses filmes tém a intencédo de
enganar o espectador, fazendo-o crer que esta de fato assistindo a um documentario
real e desconstruir a ideia de credibilidade intrinseca ao género documentario. “O
terceiro subgénero, ‘desconstrucao’, ndo assume sua ficcionalidade de modo que as
assercdes sobre o ‘mundo histérico’ buscam o mesmo tipo de legitimagdo dos
documentarios tradicionais.” (NUNES, 2012, p.43). Segundo Roscoe e Hight (2001),
0 subgénero desconstrucédo é o que mais produz andlise metalinguistica, pois esses
filmes subvertem a relacdo entre filme e espectadores e incentiva o debate acerca
do poder das imagens.

Ja Matheus Barbosa Emérito (2008) estuda as obras ficcionais com narrativa
documentaria compreendendo-as como convengao “anti-normativa” que, por um

lado, destréi o seu significante, mas, por outro, celebra-o por meio da parddia.
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Emérito (2008) deixa de lado os subgéneros parddia, critica e desconstrucéo e,
reelabora o falso documentario em duas categorias: parddia e trote. O que diferencia
as duas categorias € apenas a percepcédo da ficcionalidade do filme por parte do
espectador e ndo o contedudo do filme. Emérito, no entanto, ndo vé as duas

categorias como algo fixo, mas sim passiveis de interpretacao.

Nao podemos afirmar com clareza que tal titulo € um trote ou parédia, porque
isso ira depender da interpretacdo do publico. O que se pode indicar é a
tendéncia ao trote ou parodia através dos aspectos da intengdo manifestada
na obra pelo realizador. (EMERITO, 2008, p.77)

A parédia, em geral, esta associada a producdes comicas que podem brincar
tanto com o tema apresentado quanto com as proprias caracteristicas de um
documentéario. Ja a categoria trote se refere aos filmes que ndo alertam ao
espectador de que a obra é ficcdo. Emérito (2008), ao contrario de Roscoe e Hight
(2001), argumenta que o subgénero parodia, por mais codmico que possa ser, pode
fazer criticas a elementos sociais por meio da satira.

Assim, o falso documentario parodico € considerado um paralelo cémico ou
critico em relacao a realidade, enquanto o trote é visto como um falso documentario
capaz de convencer o espectador de que o filme € uma representacéo legitima da
realidade. Por vezes, o trote tem a intencdo de promover uma reflexdo sobre o
préprio género documentario. Outras vezes somente tem a intencdo de celebrar a
crenca da autenticidade do documentario.

Um exemplo de falso documentario que poderia ser considerado trote por
Emérito e desconstrucdo por Roscoe e Hight é This is spinal tap?}(1982). O
“‘documentario” acompanha uma banda de rock por shows, ensaios e bastidores da
turné. A banda foi criada somente para a producdo do falso documentario e néo
existia no mundo real, mas a identificacdo da farsa ndo é tao facil, apesar do uso
irbnico das convencdes jornalisticas, o que pode contribuir para identificar o
documentario como falso. Aqui, a estética-técnica do cinema € utilizada com
fidelidade por meio da nao interferéncia do cineasta que parece registrar “a vida

como ela é” e pela nao utilizacdo de luz artificial. Dessa forma, o espectador se vé

21This is spinal tap (1982) é um falso documentario sobre a banda ficticia Spinal Tap. Os atores do
filme tocam os instrumentos e cantam de verdade. Em um primeiro momento, apds seu langamento,
parte da audiéncia ndo havia entendido que se tratava de um documentério falso.
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diante das convencgdes linguisticas comuns ao género documentario e pode nao
perceber o flme como falso.

A proposta de Emérito (2008), embora mais satisfatéria no sentido de néo
tentar categorizar os falsos documentarios quanto a seu conteudo, preferindo
considera-lo interpretativo, coloca esses filmes dentro do género documentério, pois
os entende como parte do modo reflexivo. Borges (2014) discorda que isso seja
possivel, pois as implicacdes extra filmicas sao referéncias mais decisivas para
classificar um documentério. Nesse sentido, até mesmo o falso documentéario
parédico, que deixa claro sua ficcionalidade, ja apresenta uma quebra na
constituicio do que é um documentario porque somente usa as normas
documentérias para realizar um filme que, no fim das contas, é ficcao.

O deslocamento proposto por falsos documentarios surge, portanto, da
interseccao entre a ética do cinema ficcional e a estética-técnica dos documentarios,
deixando a obra em algum lugar pouco estabelecido entre os dois géneros. Nunes
(2012) opta também pelo estudo em separado desse tipo de filme, embora ressalte
gue ha uma caracteristica reflexiva nos falsos documentarios, assim como nos
documentarios do modo reflexivo, pelo questionamento da capacidade dos
documentéarios em produzir assercoes.

Dessa forma, Nunes (2012) considera que a contribuicdo mais significativa
dos falsos documentarios para o audiovisual € criar senso critico sobre o mundo
repleto de imagens da contemporaneidade e promover a discussao reflexiva sobre a
capacidade de representacdo dos documentarios.

Também de acordo com Machado e Velez (2005), ha muitos motivos para se
produzir um falso documentario e entre elas estdo sensacionalismo, oportunismo e
falta de seriedade em busca de audiéncia facil e rapida. No entanto, segundo os
mesmos autores, muitos outros filmes do género tém o objetivo maior de refletir
sobre o proprio documentario por meio da apropriacdo de cdédigos, modelos e
discursos tanto para questionar a objetividade e veracidade suposta quanto para
demonstrar a facilidade com que se pode manipular a informacéo ou ainda apenas

para propor o uso subversivo do documentario com formato para a ficcéo.
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3 APROXIMACOES DA FUNCAO DA PARODIA

Conforme visto no capitulo anterior, Roscoe e Hight (2001) e Emérito (2008)
tém diferentes entendimentos sobre o que constitui um falso documentério do
subgénero parddia. Os primeiros apresentam um posicionamento um tanto quanto
confuso quando dizem que esse tipo de filme n&o necessariamente apresenta uma
critica social, além da conferida pela prépria parddia, e que, se apresenta critica, ela
é “inocente”. Os autores argumentam que no subgénero parddia ndo ha a intengao
de convencer a audiéncia de um determinado ponto de vista, mas sim de fazer uma
satira, cabendo ao subgénero critica a incumbéncia de fazer criticas sociais mais
sérias. Ja Emérito apresenta um entendimento diferente quando conceitua o0s
subgéneros que propde, parédia e trote, somente quanto a percepcao da
ficcionalidade por parte do espectador.

Para melhor compreender a questao, € util analisar o que realmente significa
parddia e coloca-la em contraponto com outras figuras de linguagem como a satira,
trazida na definicdo de Roscoe e Hight (2001).

O termo “parddia” tem sua raiz etimoldgica atribuida ao grego para — ode. O
elemento odos significa “canto”, mostrando a origem musical da parodia. Ja o prefixo
para, segundo Linda Hutcheon (1985), possui dois significados possiveis. O primeiro
e mais conhecido €& “contra”, trazendo a ideia de oposicdo e o mais popular
entendimento de parddia, o “contra-canto”: a confrontagcdo de um texto com outro,
imitando-o e alterando-o de forma a produzir o efeito de ridiculo. No entanto, a
autora também traz outra possibilidade de traduc&o para o prefixo para: “ao longo
de”, significando intimidade ao invés de contraste.

E devido a este carater duplo da raiz da palavra que Hutcheon (1985) afirma
gue sdo necessarios termos mais neutros para a discussado da parddia ja que nada
“[...] existe em parodia que necessite da inclusdo de um conceito de ridiculo [...] A
parddia €, pois, na sua irbnica ‘transcontextualizacao’ e inversao, repeticdo e
diferenca. "(HUTCHEON, 1985, p. 48). A autora defende, portanto, a ideia de que ha
uma distanciacao critica entre parodiado e parddia que, embora geralmente seja
assinalada pela ironia, ndo necessariamente precisa ser depreciativa ou destrutiva,
podendo ser bem-humorada ou construtiva.

A parddia, para Hutcheon, opera basicamente sobre a ironia, possuindo,

assim uma relagéo intima com a sétira. “No ambito pragmatico, a ironia vai operar
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em nivel microcosmico (pragméatico, semantico e consequentemente avaliativo) ao
passo que a parddia e a sétira vao operar em nivel macrocéosmico (textual) ”
(JACOBUS, 2010, p. 94). Embora sejam comumente confundidas, a parédia e satira
tém alvos distintos e diferentes formas de operar com a ironia. O objetivo da parddia
€ interno ao texto (intramural), enquanto o objetivo da sétira € externo ao texto
(extramural). Isso significa que a parddia sempre repete e deforma outro texto
discursivo, enquanto a satira sempre busca “[...] ridicularizar os vicios e loucuras da
Humanidade, tendo em vista a sua correcao” (HUTCHEON, 1985, p. 61).

A confuséo entre sétira e parddia ocorre porque frequentemente sdo usadas
conjuntamente. De acordo com Jabocus (2010), a satira pode servir a parddia como
um meio através do qual o mundo a invade e a parédia pode servir a sétira como
uma forma de cumprir seu papel social. Essa mescla torna possivel a existéncia dos
géneros “parddia satirica” e “satira parddica”.

A conceitualizacéo e distincdo de parddia e satira torna mais compreensivel o
gue Roscoe e Hight (2001) quiseram dizer quando colocaram o subgénero de falso
documentario parddia como uma critica mais “inocente” em contraposi¢cao a critica
“séria” do subgénero critica. A parddia é uma repeticdo, deformacao e censura da
estética ou da linguagem, portanto ndo necessariamente envolve uma critica social
ou moral, estando estes reservados ao que o0s autores classificam pertencentes ao
subgénero critica, a menos que a parddia seja satirica. No entanto, Roscoe e Hight
também entendem a parddia satirica como algo que n&do tem a intencdo de
convencer a audiéncia de um determinado ponto de vista. Essa ideia € errbnea ao
considerar-se 0 pensamento de Hutcheon sobre o objetivo da satira ser justamente a
busca por corrigir os problemas da humanidade por meio da sua ridicularizacao.
Mostrar o ridiculo da sociedade também é uma forma de construir um argumento.
Nesse ponto as nocdes de Roscoe e Hight e Hutcheon entram em choque.

E importante também n&do confundir a parédia com outras formas de
intertextualidade. A pardédia € frequentemente confundida com o pastiche, o
burlesco, a farsa, o plagio, a citacdo, a alusédo e a parafrase. Hutcheon nédo aborda

esses outros géneros separadamente, somente em relagéo a parddia.

[...] o pastiche acentua a semelhanca, e ndo a diferenca, sendo imitativo; o
plagio é um empréstimo ndo confesso, em oposicdo a parddia e pastiche,
onde fica manifesta a intengdo de imitar, o burlesco e a farsa envolvem
necessariamente o ridiculo, enquanto a parddia ndo; a citagcdo também se
diferencia pela intencionalidade, j& que o distanciamento critico da parddia
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ndo aparece necessariamente na citacdo; e a alusdo age essencialmente
pela correspondéncia, nao diferencia como a parodia. (JACOBUS, 2010,
p.95)

Ja Affonso Romana de Sant'’Anna (2007) trabalha mais com o antagonismo
parodia/parafrase e com dois elementos constitutivos que operam em plano
intermediario entre a parddia e a parafrase: estilizacdo e apropriacao.

Tanto parédia quanto parafrase partem da ideia da repeticdo, no entanto,
enquanto a parédia tem foco nas diferencas, o foco da parafrase sdo as
semelhancas.A parafrase é um recurso textual que reformula ou recria um texto,
mas mantém a ideia central da informacdo. Ja4 a parddia usa da repeticdo para
contestar a ideia central.Para explicar o que isso significa, Sant’/Ana usa a Cancao
do Exilio (1846),de Goncalves Dias, e exemplos de como o poema pode ser
parafraseado e parodiado. A fim de trazer mais clareza a questéo, faz-se uso aqui
também deste recurso. Texto original: poema Cancéo do Exilio (1846), de Gongalves

Dias:

Minha terra tem palmeiras
Onde canta o sabid,

As aves que aqui gorjeiam
N&o gorjeiam como la

Exemplo de parafrase: poema Europa, Franca e Bahia (1930), de Carlos

Drummond de Andrade:

Meus olhos brasileiros se fecham saudosos
Minha boca procura a “Cangéao do Exilio”.
Como era mesmo a “Cancgao do Exilio”?

Eu tdo esquecido de minha terra...

Ai terra que tem palmeiras

onde canta o sabid!

Exemplo de parddia: poema Canto de regresso a patria (1924), de Oswald de
Andrade:

Minha terra tem palmares
onde gorgeia o mar

0s passarinhos daqui

ndo cantam como os de |4.

Em ambos os casos, no exemplo de parafrase no poema de Drummond de

Andrade e no exemplo de parddia no poema de Oswald de Andrade, observa-se um
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processo de deslocamento. Na paréafrase, o deslocamento € minimo, havendo o uso
das técnicas de citacdo e de transcricdo direta. Além disso, o mais importante de se
notar é que a ideia central do texto original de Goncalves Dias permanece inalterada
no texto parafraseado de Drummond de Andrade: em ambos o Eu-lirico esta
saudoso de sua terra.

J& na parddia de Oswald de Andrade tem-se um deslocamento absoluto. O
sentido da Canc¢éo do Exilio é invertido, o Eu-lirico ndo esta mais saudoso de sua
terra, ele, na verdade, critica-a. Pela substituicao das “palmeiras” por “palmares” em
referéncia a Zumbi dos Palmares®’cria-se “[...] um efeito irénico e critico,
introduzindo um comentario social.” (SANT’ANNA, 2007, p. 25). Assim, ocorre uma
deformacdo do sentido original e uma contraposicao entre a estética romantica da
Cancéo do Exilio e a estética modernista do Canto de regresso a patria.

E interessante notar que Sant’Anna apresenta a nocdo de parédia mais ligada
a critica social do que no conceito de pardodia de Hutcheon. A autora ligaria a
guestdo da critica social mais a satira ja que entende a parddia mais como uma
critica estética. Ja o tedrico ndo enfatiza a contraposicao parédia/satira. Aplicando a
corrente de pensamento de Hutcheon, o poema de Oswald de Andrade poderia ser
entendido como parédia enquanto deformacdo estética do Romantismo, mas como
satira enquanto critica social.

Para Sant’Anna, a parddia constréi a evolugcdo de um discurso, enquanto a
parafrase, que repousa sobre o semelhante, ndo faz evoluir a linguagem
significativamente. A parodia revela a maturidade do discurso de um autor que se
liberta do cddigo e do sistema para estabelecer novos padrdes de relacdo entre as
unidades. “Do lado da ideologia dominante, a parafrase é uma continuidade. Do lado
da contra-ideologia, a parddia € uma descontinuidade” (SANT’ANNA, 2007, p. 28).

Outra questdo importante da parddia em contraposicdo a parafrase é que
aquela busca a “fala recalcada do outro”, uma voz social que deve ser encontrada
para que se conheca outra verdade. Dessa forma, Sant'/Anna considera a parddia
como uma denudncia a ideologia e ao estilo dominante. No entanto, afirma que a
parddia pode tornar-se algo banal caso se transforme em um artificio facil ou até
mesmo o estilo vigente da época. Se isso ocorre, e 0 autor argumenta que iSSo

ocorreu de certa maneira durante o Modernismo e nas artes futuristas, quando o que

22 Zumbi dos Palmares foi o Gltimo dos lideres do Quilombo dos Palmares, o maior dos quilombos do
periodo colonial.
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tinha a intencdo de ser parddia tornou-se parafrase. A normalizacdo da parddia faz
com que ela perca sua forca original e passe a fazer parte do codigo e do sistema
com o qual ela deveria, teoricamente, entrar em choque. A parddia deve,
assim,insubordinar-se e matar “[...] o texto-pai em busca da diferenca. E o0 gesto
inaugural da autoria e da individualidade” (SANT'ANNA, 2007, p. 32).

Até aqui, percebe-se que, embora tenham raciocinios diferentes e, em alguns
momentos, divergentes, Hutcheon e Sant’Anna tém um importante ponto em comum
na definicdo de parddia: percepcao de que um dos principais elementos deste efeito
de linguagem é a diferenga. Sant’/Anna, no entanto, ainda recorre & analise de como
a estilizacdo e a apropriacdo operam junto a parddia e a parafrase. A ideia de
estilizacdo surge nos estudos dos formalistas russos Yuri Tynianov e Mikhail Bakhtin
(SANT’ANNA, 2007, p. 13-14) e se aproxima por similaridade a parafrase. O autor
também traz um exemplo de estilizacdo sobre a Cancéo do Exilio, desta vez com o

poema Um dia depois do outro (1947), de Cassiano Ricardo:

Esta saudade que fere

mais do que as outras quica
Sem exilio nem palmeira
onde cante um sabia...

O deslocamento € maior do que o percebido no exemplo de paréafrase, no
poema de Carlos Drummond de Andrade, ja que, desta vez, ndo ha nem palmeira
nem sabia. Ainda assim, esse jogo de diferenciacdo nao altera o significado central
do texto original, a Cancao do Exilio. Assim, para Sant’/Anna, a parafrase € o desvio
minimo, a estilizacdo é o desvio toleravel e a parddia € o desvio total.

J4 a apropriacdo € um conceito mais recente na critica literaria e é
interpretado como a radicalizacdo da parddia, ou seja, a parddia levada ao exagero
maximo.A apropriacdo também faz um deslocamento, no caso, da parddia ainda é
possivel localizar um pro-estiio e um contra-estilo enquanto, na apropriacdo 0s
préprios significado sdo colocados de cabeca para baixo. Um exemplo dado pelo
autor é a obra O café da manha de Kishka (1960), de Daniel Spoerri (Figura 1), na
gual hd uma tabua com diversos objetos usados para o café na manha colocada
sobre uma cadeira. A obra mostra como é possivel apropriar-se e converter objetos
cotidianos em simbolos. “Desvincula-se um texto-objeto de seus sujeitos anteriores,

sujeitando-o0 a uma nova leitura. Se o autor da parddia € um estilizador
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desrespeitoso, o da apropriacdo é um parodiador que chegou ao seu paroxismo”
(SANT’ANNA, 2007, p. 46).

Figura 1 - O café da manha de Kishka (1960), de Daniel Spoerri.

Fonte: Museum of Modern Art
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4 O CAMPO JORNALISTICO E SEUS PRESSUPOSTOS NA CONSTRUCAO DA
REALIDADE

Documentarios de investigacdo criminal e reportagens jornalisticas tém
diversos pontos em comum, desde a seriedade de suas abordagens estéticas até
seus métodos de apuracdo. Se anteriormente discutiu-se as ideias de realidade e
ficcdo para o cinema, agora € necessario discutir o que é a representacdo da
realidade para o jornalismo e como esse conceito mudou nos dias atuais. Se antes
procurou-se entender como se constréi a confianca em um documentario, agora é
preciso entender como se constréi a credibilidade jornalistica. As teorias do cinema
documental e do jornalismo, ambos trabalhando tdo préximos da ideia de verdade,
podem funcionar juntas para uma melhor analise do que estd sendo imitado em

American Vandal.

4.1 A busca pela verdade

A ideia de jornalismo é indissociavel da ideia de verdade. As primeiras teorias
a tentarem explicar porque as noticias sdo como sdo viam o produto jornalistico
como um espelho da realidade feito por um comunicador desinteressado, um
jornalista que jamais defenderia interesses especificos que o desvirtuassem de sua
missao de “[...] informar, procurar a verdade, contar o que aconteceu, doa a quem
doer.” (TRAQUINA, 2005, p. 147, grifos do autor).

Essa idéia faz com que o repdrter pareca passivo, um mero registrador de
eventos. Entretanto, mesmo que a primeira obrigacdo do jornalismo seja para com a
verdade (KOVACH e ROSENTIEL), ndo se pode pensar as noticias como puramente
objetivas. Ha muitos fatores que influenciam na escolha de uma pauta, na
abordagem do assunto e na redacao da noticia, incluindo os pensamentos e valores
subjetivos do jornalista, sua estrutura e rotina de trabalho e a organizacdo do
jornalismo como negoOcio que precisa gerar lucro para se manter funcionando.

Pensar a verdade de maneira tao relativista pode parecer desanimador.

“Ao que parece, a verdade é demasiado complicada para que possa
ser objeto da nossa demanda ou talvez nem sequer exista, visto que
somos todos individuos subjetivos. Talvez estes sejam argumentos
interessantes e mesmo validos a nivel filoséfico. Mas como fica,
entéo, o jornalismo?” (KOVACH e ROSENTIEL, 2001, p.40).
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No entanto, segundo Franciscato (2005), para funcionar, a atividade
jornalistica tem que pressupor a existéncia de uma ideia de verdade do real e
acreditar que essa verdade pode ser apreendida nos seus aspectos principais por
meio de técnicas jornalisticas. Para Kovach e Rosentiel (2001), a busca
desinteressada da verdade é aquilo que destaca o jornalismo das outras formas de
comunicac&o. E preciso lembrar que o jornalismo existe em um contexto social em
gue cidades, estados e nacdes dependem de um relato o mais fiel possivel dos
acontecimentos. Os demais ambitos da sociedade funcionam com base em fatos e é
papel do jornalista lutar para conseguir passar ao publico informacfes
suficientemente exatas para que este consiga tomar decisoes.

Mesmo que todo jornalista busque cumprir a missao de sua profissao de levar
a informacédo a qualquer custo, € preciso destacar que todo jornal e toda noticia ou
reportagem tem um enquadramento que funciona como a moldura da realidade. Por
meio desse enquadramento, constroi-se parte da percep¢ao que o individuo tem do
mundo e da sua relacdo com ele.

Por esse motivo costuma-se recomendar as pessoas que se informem por
diferentes meios de comunicacao. O telejornal noturno da Rede Globo e o telejornal
noturno da Rede Record, por exemplo, podem apresentar grandes diferencas na
selecdo e na redacéo e edicdo das noticias em uma mesma noite. O Jornal Nacional
pode escolher abordar os protestos favoraveis a descriminalizacdo do aborto na
Argentina, enquanto o Jornal da Record opta por acompanhar uma caravana que
leva o cinema para o interior do Brasil ao invés disso. Os acontecimentos no pais e
no mundo foram 0s mesmos e, no entanto, 0 que uma emissora considera como
uma noticia importante para a edicdo do telejornal difere dos critérios da outra. E
impossivel noticiar tudo e € impossivel noticiar tudo de todos os angulos possiveis.

Além disso, tendo o poder de escolher o que € noticia ou nado, a rede de
noticias acaba por impor uma ordem no mundo social e/ou perpetua-la porque
permite também que 0s acontecimentos noticiosos ocorram em lugares especificos
como, por exemplo, os Estados Unidos, e ndo em lugares como Gana ou Marrocos.

Assim, segundo Gongalves (2005, p.159), “[...] as noticias produzem um
‘corte’ artificial na realidade que passa, elevando ao estatuto de conhecimentos
publicos apenas pequenas partes da multiplicidade de ocorréncias do quotidiano

social.”
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Para entender de que maneira a realidade pode ser abordada e entendida de
maneiras diferentes por enquadramentos diferentes, € necessario compreender a
Teoria Construcionista. Essa teoria do jornalismo surge nos anos 70 trazendo um
paradigma novo: o das noticias como construcdo. Até entdo as noticias haviam sido
entendidas como um espelho perfeito da realidade, como fruto da subjetividade de
um individuo (o jornalista), como um resultado da coesdo de um jornalista pelas
normas da organizacdo para a qual trabalha e at¢é mesmo como uma distorcdo
sistematica da realidade.

Embora essas teorias ndao se excluam mutuamente nem sejam
necessariamente independentes umas das outras, a ideia das noticias como
construcéo certamente exclui a teoria do espelho, uma das primeiras teorias sobre 0
jornalismo que determinava que “[...] as noticias sdo como sao porque a realidade
assim as determina.” (TRAQUINA, 2005, p.146). Ao contrario, a Teoria
Construcionista defende a impossibilidade de a midia representar perfeitamente a
realidade.

O motivo é que a midia ndo pode refletir a realidade se as préprias noticias
ajudam a construir essa realidade. Na verdade, segundo essa corrente de
pensamento, nem tampouco a linguagem € capaz de funcionar como transmissao
direta do significado dos acontecimentos, pois a linguagem neutra simplesmente néo
existe. Aléem disso, € impossivel para a midia evitar sua prépria estruturacdo ao
representar os acontecimentos.

No entanto, isso ndo torna as noticias falsas ou ficticias, apenas significa que
elas sdo narrativas. Esse € um conceito que incomodou jornalistas ao longo da
historia da profissdo e do jornalismo ja que qualquer acontecimento poderia entéo
ser construido de diversas maneiras e obter diferentes significados. E essa
conceitualizacdo das noticias como narrativas que torna importante discutir e
compreender a dimensao cultural do produto jornalistico. Afinal, as noticias séo
produzidas por “pessoas que operam, inconscientemente, num sistema cultural, um
depdsito de significados culturais armazenados e de padrbes de discursos.”
(SCHUDSON, 1995, p.14). Pode-se, portanto, entender as noticias como uma parte
integrante e uma forma da cultura humana.

Assim, as noticias sdo, para as teorias construcionistas:
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[...] o resultado de processos complexos de interagdo entre agentes
sociais: os jornalistas e as fontes de informacéo; os jornalistas e a
sociedade; os membros da comunidade profissional, dentro e fora da
sua organizacdo. (TRAQUINA, 2005, p.173)

A verdade jornalistica, portanto, jA ndo pode mais ser entendida como o
espelho perfeito da realidade, nem tampouco como sendo somente influenciada
pelas questdes pessoais dos jornalistas, mas sim como um produto cultural e social.
Isso ndo significa, no entanto, que se possa fazer da verdade o que bem se
entender, pois isso poderia custar ao jornalismo um de seus maiores valores e

sustento: a credibilidade.

4.2 O pacto da confianca e da credibilidade

Os consumidores de noticias mantém com o jornalismo uma relacdo de
confianga. Isso significa que, em geral, os leitores, espectadores e ouvintes do
jornalismo acreditam que ele esta em constante busca pela verdade e que lhes trara
a noticias que devem saber de acordo com a relevancia dos fatos. Se essa relacéo
de confianca nédo existisse, se ndo se acreditasse no jornalismo, ndo haveria motivo
para ler jornais, assistir ao noticiario ou ouvir as noticias no radio. Essa caracteristica
do jornalismo faz dele um sistema perito.

Os sistemas peritos ou sistemas especialistas, segundo o socidlogo Anthony
Giddens, sao “[...] sistemas de exceléncia técnica ou competéncia profissional que
organizam grandes areas dos ambientes material e social em que vivemos”
(GIDDENS, 1991, p.35), o que inclui saberes, praticas e artefatos. Medicina, ciéncia
e tecnologia, por exemplo, também s&o sistemas peritos. Ha dois tracos
caracteristicos dos sistemas perito. O primeiro € o elevado grau de autonomia
relacéo aos seus clientes ou consumidores, pois estes ndo tém a exceléncia técnica
e competéncia profissional daquele sistema e possui, portanto, uma capacidade
muito baixa de influencia-lo, sendo que sua influéncia, dessa forma, ocorre somente
por meio dos mecanismos de mercado. O segundo traco caracteristico do sistema
perito é que eles implicam na crenca em sua competéncia especializada por parte
dos clientes ou consumidores.

No caso de um médico, por exemplo, o paciente pode apenas confiar que o

profissional da saude tenha o conhecimento necessario para atendé-lo jA que néo
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possui 0 conhecimento necessario na mesma area para contesta-lo. No entanto, se
0 médico leva o carro ao mecanico, 0os papéis se invertem j4 que no sistema perito

da mecanica o especialista é outro.

Os especialistas possuem um conhecimento que pode parecer
misterioso para o paciente (ou consumidor), mas que €, em principio,
acessivel a todos que se disponham a aprendé-lo; mais ainda, sua
esfera de competéncia é restrita: em outros campos, 0s peritos estao
reduzidos a posicao de leigo. (MIGUEL, 1999, p.199)

O jornalismo também é considerado um sistema-perito. No entanto, diferente
dos outros sistemas-peritos, o jornalismo trabalha com uma relativa incapacidade de
ser colocado a prova, visto que seu trabalho é informar fatos e situacdes que na
maioria das vezes estdo fora de alcance da realidade da maioria dos consumidores.
Por isso, as pessoas precisam, de qualquer forma, acreditar na veracidade das
informacbes que recebem, o que proporciona ao jornalismo uma grande
credibilidade. Assim, a responsabilidade de controlar o jornalismo é colocada sobre
ele mesmo na forma da concorréncia, tornando-se um meta-sistema perito, pois ele

se autorregula. Porém, a concorréncia como mecanismo de controle é falha.

[...] a concorréncia como mecanismo de controle é muito insuficiente.
Em primeiro lugar, a propria pratica jornalistica estrutura certas
disposi¢des que fazem com que o profissional tenda a selecionar um
determinado tipo de fato como relevante [..]. Além disso, a
competicdo por maiores faixas do mercado, ao contrario do que
dizem seus apologistas, muitas vezes leva a uniformizagdo do
contetdo. (MIGUEL, 1999, p.202)

Um grande exemplo disso no jornalismo contemporaneo envolve as agéncias
de noticias e as noticias internacionais. Cada vez mais os veiculos estdo deixando
de ter tantos correspondentes mundo afora e, portanto, passando a depender ou de
enviados especiais (em situacdes principalmente da cobertura de grandes eventos
noticiosos como o falecimento de um papa ou um atentado terrorista em Paris) ou de
agéncias de noticias. As Ultimas costumam ser contratadas para dar conta das
noticias do cotidiano do mundo, porém, por vezes, diversos veiculos de
comunicacdo compram as noticias de uma mesma agéncia. E comum encontrar a
mesma histéria contada exatamente da mesma forma em muitos veiculos
brasileiros. Isso faz com que o leitor ndo consiga verificar as informagcbes com a

‘concorréncia” e tenha que aceitar o que ha disponivel. A distancia geografica e da
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lingua impossibilita, por exemplo, que se realmente saiba o que esta acontecendo
hoje na Siria. O leitor ndo tem como estar fisicamente no pais, logo pode apenas
confiar que algum reporter esteja e lhe conte os fatos de maneira correta, imparcial e
coerente. Tampouco tem como ter acesso aos veiculos do jornalismo sirio, pois a
lingua impede seu entendimento. Neste caso, e em muitos outros, seja sobre um
naufragio na Nicaragua, um desabamento na Tailandia ou a atividade de um vulcédo
na Guatemala, o leitor se vé obrigado a crer no que ha de informacao disponivel,
sendo que isto significa, muitas vezes, uma Unica noticia comprada e repetida em
todos os veiculos.

Esse € um exemplo claro da necessidade que se criou de acreditar nas
informagdes que o jornalismo traz e da relativa incapacidade de po6-las a prova,
situacdo que comeca a mudar com o advento da internet e das redes sociais, que
aproximam pessoas de diferentes partes do mundo e com diversas situagbes de
vida. Essa nova configuracdo das relagbes tem, por vezes, posto em cheque a
credibilidade do jornalismo e gerado a necessidade dos veiculos de informacéo de
se adaptar a uma nova realidade mais contestadora.

Antes disso, ndo havendo nada acima do jornalismo como meta-sistema
perito, a impressao € de que a ele tudo pertence e ele tudo pode. No entanto, a
credibilidade que o meio jornalistico tem, s6 existe em funcdo da confianca que os
leitores depositaram (e ainda depositam) nos veiculos de midia e isso significa que o
jornalismo deve sempre tomar cuidado para nao perder a sua credibilidade.

Na atualidade, entretanto, a credibilidade da midia tem sido colocada em
xeque com a popularizacéo das fake news. Os criadores intencionais de “fake news”
se aproveitam da credibilidade que o jornalismo tem para propagar informacfes
falsas. Nao é coincidentemente que os canais de fake news mimetizam a linguagem
jornalistica ou utilizam elementos recorrentes no jornalismo como fontes, entrevistas,
imagens de arquivos, palavras-chave e etc para ganhar forca e audiéncia. A prépria
credibilidade adquirida do jornalismo é usada para ataca-lo e embasar criticas sobre

a falta de um poder regulamentador.
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4.3 Os métodos da apuracdo jornalistica

A apuracgéo jornalistica adquiriu, ao longo dos anos, um carater padronizado
para a execug¢ao de um “jornalismo de precisao”. A ideia surgiu a partir de diversos
fatores que abalavam o jornalismo na segunda metade do século XX como:o
advento da Teoria Construcionista, que passou a apresentar o produto do jornalismo
como o resultado da interacdo entre diversos agentes sociais influenciados pela
cultura que os cerca; criticas as dependéncias do jornalismo de suas fontes; criticas
a superficialidade dos temas e abordagens; critica a sua influéncia politica e
econOmica.

Assim, Philip Meyer propbs, em 1973, que a atividade jornalistica fosse
realizada por meio dos métodos de pesquisa das ciéncias sociais e
comportamentais. Segundo Meyer, a ideia era tratar o jornalismo como uma ciéncia
para “ampliar o leque de topicos acessiveis a apuragdo jornalistica”
(FRANCISCATO, 2006, p.4). Ha, porém, diferencas quanto ao método de trabalho

do jornalismo e da ciéncia.

Nas ciéncias, de modo geral (ndo apenas nas ciéncias sociais), 0 termoesta
na raiz da atividade cientifica, e podemos dizer que ndo ha ciéncia sem um
método definido e com aplicacdo rigorosa. Os métodos constituem “os
instrumentos basicos que ordenam de inicio o pensamento em sistemas,
tracam de modo ordenado a forma de procederdo cientista ao longo do seu
percurso para alcancar um objetivo pré-estabelecido”, conforme Truijillo
Ferrari (1974, p. 24). (FRANCISCATO, 2006, p. 5)

Ja no jornalismo é método € um conjunto de regras e procedimentos de
apuracao, um conjunto de praticas (habilidades e técnicas) com base nos valores da
profissdo. Entre elas estdo observacdo de eventos em desdobramento, entrevista
com fontes de informacdes e leitura de documentos, por exemplo. No entanto, sendo
o jornalismo uma atividade coletiva na qual diferentes profissionais de uma redacéao
estdo envolvidos, o método também envolve algumas questbes organizacionais
como a pré-definicdo da pauta baseada nos critérios de noticiabilidade adotados
pelos demais jornalistas do veiculo. Porém, isso faz com que se recaia novamente

no problema de que as noticias sédo constru¢des sociais.

noticias sdo socialmente construidas em decorréncia das posicdes
sociais predominantes dos individuos e grupos sociais envolvidos
com a producdo jornalistica, de fatores organizacionais
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condicionados  por interesses industriais e  comerciaise,
principalmente, em conseqiiéncia das concepg¢odes e valores culturais
que eles partiiham (como a ideologia) por pertencerem a uma
comunidade profissional que define certas caracteristicas noticiaveis
de um evento (Tuchman, 1983; Gans, 1979). (FRANCISCATO, 2006,

p.6)

Assim, outros estudiosos, como Shanon lorio (2004), chamam a atencgéo para
a necessidade de se rever os modos tradicionais de jornalismo. Para a autora,
técnicas qualitativas como etnografia, observacdo participante e entrevista em
profundidade podem complementar a apuracao jornalistica.

A etnografia consiste na imersao do jornalista no objeto de sua reportagem. A
ideia é que o profissional, assim como um antropologo, tenha um longo periodo de
contato ou convivéncia com, por exemplo, as pessoas de quem a reportagem vai
tratar. Essa metodologia pode proporcionar maior profundidade para a matéria, de
uma maneira que ndo seria possivel por meios mais tradicionais de apuracdo. Entre
algumas caracteristicas desse tipo de abordagem estdo: reunir detalhes das vidas
dos sujeitos e reproduzir dialogos reais. Muitas vezes, o repérter até mesmo escreve
sua matéria a partir do ponto de vista de outro sujeito do evento jornalistico e ndo
dele préprio.

Ja o método da observacéo participante envolve a interacdo com os membros
da comunidade da qual vai se tratar na reportagem. E necessario, no entanto manter
um certo distanciamento.

A aplicacdo de um método ndo exclui a de outro, sendo que podem inclusive
ser aplicados sucessivamente. Esse ecletismo € chamado “triangulagao’.
Franciscato traz trés diferentes formas de triangulacdo, conforme abordadas por
Clifford Christians:

a) de métodos: combinando analise documental com entrevista ndo
estruturada e observacao livre;

b) de abordagens: um problema social ser tratado em uma
perspectiva histérica, sincrénica (diversas influéncias atuando
simultaneamente) e tedrica (reformulagéo conceitual);

¢) de quadros tedricos: utilizando diferentes perspectivas tedricas
para compreender um mesmo objeto.

Entender o funcionamento dos métodos de apuracéo jornalisticos ajudar a

compreender de que maneira se constréi a confianga no jornalismo, pois 0s métodos
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de apuracdo buscam diminuir a margem de erro. Isso é importante, pois 0 erro, no
jornalismo, acarreta em perda de credibilidade e, portanto, possivelmente na queda
das vendas de seu produto ja que ele é altamente dependente de sua credibilidade.
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5. ANALISE DE AMERICAN VANDAL

5.1 Apresentacao do objeto

American Vandal é uma série de comédia produzida pela Netflix que parodia
documentéarios de investigacdo criminal. A primeira temporada, lancada em 15 de
setembro de 2017, acompanha a investigacao ficticia conduzida pelo estudante e
membro do clube de jornalismo do colégio Hanover High School (Oceanside,
Califérnia), Peter Maldonado (Tyler Alavrez). O personagem investiga o caso de
pichagdo de imagens de pénis nos carros dos professores da instituicdo. O crime é
de suposta autoria de seu colega de classe, Dylan Maxwell (Jimmy Tatro), conhecido
por desenhar recorrentemente a mesma figura em objetos variados e por ser um
mau estudante. Caso seja considerado culpado, o rapaz sera expulso da escola e,
portanto, impedido de ingressar em uma universidade, além de ter que arcar com o
valor de US$ 100 mil para repintar todos os 27 carros pichados.

Maldonado esta convencido de que o acusado somente € o principal suspeito
devido a sua ma reputacdo e sente que € seu papel como jornalista descobrir a
verdade. Acompanhado por seu colega do clube de jornalismo e amigo Sam Ecklund
(Griffin Gluck), o personagem comeca a gravar um documentario investigativo em
busca de evidéncias que possa comprovar a veracidade ou falsidade das
acusacdes. Ao longo da trama, o filme de Maldonado, lancado em capitulos na
internet, comeca a ganhar fama e a envolver cada vez mais sua audiéncia (dentro da
prépria série), que acompanha a busca pela resposta da pergunta “Quem desenhou
0S pintos?”.

A narrativa é composta principalmente por entrevistas com 0s personagens
(professores, outros estudantes do Hanover High School e familiares do acusado,
Dylan Maxwell), mas também apresenta computacao grafica para reconstituir “cenas
de crime”, filmagens das cameras de seguranca do colégio, fotos e videos
publicados nas redes sociais dos personagens e gravacdes em video e audio dos
depoimentos dos envolvidos. Isso tudo somado aos planos de filmagem, aos
movimentos de camera, a edicdo, a narracdo, a trilha sonora e ao som ambiente,
cria uma atmosfera semelhante a de documentarios criminais como os veiculados no

canal Discovery ID e na prépria Netflix e reportagens investigativas como, por



44

exemplo, as que podem ser vistas no programa Fantastico no domingo a noite na
Rede Globo.

A primeira temporada teve oito episédios e avaliacdes favoraveis da critica,
obtendo 98% de aprovacdo no Rotten Tomatoes?:. O site brasileiro de
entretenimento  Omelete considerou a aposta da Netflix arriscada ja que o
entendimento da sétira construida na série exigia conhecimentos prévios de séries
documentais, porém considerou American Vandal como uma das melhores
producbes do servico de streaming em 2017. Segundo o site, um dos maiores
trunfos da série €, ao mesmo tempo, causar riso diante da trama ridicula e
proporcionar uma reflexdo sobre problemas do sistema educacional e da rotulagéo
de individuos tao jovens.American Vandal também foi recebido positivamente pela
critica do O Globo, segundo o qual o programa se trata da “melhor série da Netflix
que quase ninguém viu”. O site Plano Critico se surpreendeu com o0 quanto o
programa se levava a sério ao fazer uma satira ndo apenas cheia de “besteirol” mas
com uma critica aos problemas da educacdo americana e dos rétulos na sociedade

moderna.

5.2 Andlise filmica como recurso de leitura

Para entender melhor o porqué de American Vandal poder ser entendido
como um falso documentario, uma parodia e um confusdo entre a linguagem da
verdade e a linguagem da ficcdo e de uma mimetizacdo dos processos jornalisticos
faz-se uso dos estudos sobre analise filmica de Francis Vanoye e Anne Goliot-Lété
(2008). Os autores apontam que ha duas fases fundamentais no processo de analise
audiovisual. A primeira é a decomposicao dos elementos constitutivos do filme com
0 objetivo de despedacar, descosturar, desunir, extrair, separar, destacar e
denominar materiais que ndo se percebem ‘a olho nu’, uma vez que o filme é tomado
pela totalidade” (VANOYE; GOLIOT-LETE, 2008, p.15). Para os autores, a anélise
de um filme se assemelha a analise quimica da agua: é necessario decompor os

seus elementos constitutivos a fim de entender o todo. A segunda fase da analise se

ZRotten Tomatoes € um website de criticas de cinema e televisio. O nome Rotten Tomatoes
("Tomates Podres", em traducéo livre), deriva do antigo habito de atirar tomates contra os artistas se
a sua atuacdo desagradar. E um dos 300 sites mais cotados dos EUA.
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trata do estabelecimento de elos entre esses elementos isolados, de forma a
entender como se relacionam entre si para “[...] fazer surgir um todo significante.
“(VANOYE; GOLIOT-LETE, 2008, p.15).

5.3 American Vandal em trés etapas

A analise da série American Vandal se fara por meio da decomposicéo de trés
episédios da primeira temporada: Episodio 1 - Obscenidade no estacionamento;
Episdédio 5 — Provas que mudam tudo e Episoédio 8 — Seja bem-vindo, Dylan. Os
episodios representam frames?*indicativos de uma linguagem e estética comum a
toda a série, assim como sua estrutura narrativa. A escolha destes episodios, e nao
outros, é justificada por eles representarem o inicio, 0 meio e o fim da temporada,
assim abrangendo o desenvolver da trama. Os trechos selecionados para
demonstracao estardo com a marcacao de tempo reversa, como aparece quando se
assiste a produtos da Netflix, pois esta conta quando tempo falta para o final do
episédio e ndo quanto tempo ja se passou.

A analise sera, portanto, dividida em trés secbes que tratardo
respectivamente dos elementos da série como falsa investigacdo criminal
(mimetizando tanto elementos de documentarios quanto de reportagens jornalisticas
ja que ambas as formas tém diversos pontos em comum), da categorizacao da série
como parddia (discutindo as definicbes problematizadas na teoria) e, por fim, a
terceira e dltima secao tratara de unir os elementos isolados anteriormente para a

analise de American Vandal enquanto produto metalinguistico e critico.

5.3.1 A mimetizacdo das investigacdes criminais em documentarios e reportagens

A sinopse oferecida pela Netflix para American Vandal é: “Neste hibrido de
documentéario investigativo e satira, uma escola entra em choque quando o
estacionamento é pichado, mas o principal suspeito nega tudo.”. Como se falava no
capitulo 2, a maneira como um produto se apresenta quanto ao seu género é
relevante para a forma como o publico vai entendé-lo. Afinal, segundo Fechine

(2009) a “a cultura de géneros” é baseada no reconhecimento do género pelas

24 Na lingua inglesa, film frame refere-se as imagens individuais que comp&em um filme.
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esferas da comunicagdo, pela época em que existe e pelos demais géneros. E
relevante, portanto, o fato de a Netflix apresentar essa série desde o inicio como
uma sétira, principalmente porque a prépria abertura do programa pode deixar o

espectador na davida.

sShot and Producad by

PETER MALDONADD & SAM ECKLUND

Figura 2—Frame da Abertura de American Vandal

Como se pode observar na Figura 1, a qual mostra um frame da introducao
de American Vandal, o “documentario” é creditado a Peter Maldonado e Sam
Ecklund, ambos personagens ficticios da série. Esse detalhe faz com que American
Vandal flerte brevemente com os conceitos de desconstrucdo (Roscoe e Hight,
2001) e trote (Emérito, 2008). Ambos se tratam de falsos documentarios que nao
avisam o espectador que se tratam de falsos documentéarios. No entanto, como dito
anteriormente, esse flerte € muito breve, ja que a propria Netflix ja avisou na sinopse
gue a série constitui uma satira e o proprio tema da investigacdo, a pichacdo de
“pintos” nos carros dos professores da escola, e as recorrentes piadas sobre o
assunto demonstram desde o inicio que American Vandal ndo se trata de um
documentario sério. No entanto, a abertura € um elemento interessante uma vez
gue, de acordo com Nichols (2005), o impacto irbnico depende de se induzir o
publico a crer, mesmo que apenas parciamente, que estd assistindo a um
documentario.

A narrativa, na verdade, pode ser categorizada, seguindo o sistema de

Emérito (2008) como parddia, ou seja, um falso documentario que deixa clara a sua
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natureza de falso documentario. Essa ideia faz sentido com a critica do site Omelete,
citada anteriormente, a American Vandal, que mencionava a dificuldade de se
compreender a série caso 0 espectador ndo tivesse conhecimento prévio de séries
documentais. Esta é uma caracteristica do subgénero parddia: a presenca de
referenciais externos e expressdes culturais que vao além do produto audiovisual em
guestdo. No entanto, pode haver divergéncias quanto a sua classificacdo para
Roscoe e Hight (2001), que dividem os falsos documentarios claramente ficticios nos
subgénerosparddia e critica, diferenciando-os quanto a natureza de sua critica, mas
isso sera abordado mais amplamente no item 5.3.2, que buscara entender American
Vandal enquanto parddia no sentido atribuido por Sant'’Anna (2007) e Hutcheon
(1985). Por ora, o foco estara nos elementos encontrados nos episodios 1,5 e 8 de
American Vandal que parodiam investigacdes criminais de documentéarios e
reportagens.

Ha dois campos amplos nessa analise: os elementos de edicdo e o0s
elementos de apuracdo. Por edicdo entende-se as escolhas de filmagem, como
posicionamento da camera, por exemplo, e escolhas de trilha sonora. Quanto a
apuracao, busca-se por elementos como entrevistas e apresentacao de evidéncias.
Assim, pode-se cobrir a maneira como a série mimetiza ndo somente a estética
cinematografica, mas também a forma como o conteldo investigativo se apresenta
normalmente em documentarios e no jornalismo.

A maior parte de American Vandal se constitui de entrevistas e, do ponto de
vista da mimetizacéo cinematografica, elas sdo semelhantes quanto a
posicionamento da camera e cenarios a documentarios e reportagens. Para melhor
entender o que isso significa pode-se observar o seguinte frame, Figura 3, do quinto
episédio de American Vandal. O frame apresenta uma cena de entrevista com uma
das personagens coadjuvantes da série, a estudante Stacy Discoli. As entrevistas
em estudio sdo comuns em documentarios e reportagens, apresentando pessoas
(ou, no caso personagens) sem algo que contextualize quem sdo. Esse tipo de
cenario causa um efeito de objetividade uma vez que o entrevistado encontra-se
isolado de provas de sua subjetividade. Nesse mesmo frame, pode-se notar a
presenca de um GC (gerador de caracteres) no canto inferior esquerdo, também
uma pratica comum de reportagens e documentarios para identificar quem esta

falando.
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e achei muito estranho
um bando de machos

STACY DISCOLI

Figura 3 — Frame de cena de entrevista com a estudante Stacy Discoli.

Episodio 5

As entrevistas feitas nesse mesmo enquadramento e angulo no fundo escuro
sao recorrentes em American Vandal. Mas a série também apresenta outro tipo de
entrevista. Estas sdo em gravadas em locais que colocam o personagem em
contexto. Um exemplo disso € a cena do primeiro episodio, logo que se conhece
Dylan Maxwell, que é gravada na cozinha de sua casa (Figura 4). O ambiente da
cozinha proporciona o efeito contrario ao do fundo preto do estudio. Aqui a intencao
nao é isolar o personagem de sua subjetividade e sim trazé-la a tona. O objetivo de
mostrar Dylan Maxwell na sua residéncia é coloca-lo em contexto, entrar em sua
casa é fazer com que o espectador se sinta mais perto de saber quem é o garoto
sendo acusado de vandalismo. Esse recurso também serve como contraste com
relacédo as entrevistas dos demais estudantes gravadas em locais variados da escola
(Figura 5). Dessa forma, o espectador € constantemente lembrado que Dylan ndo
estd na escola como os demais jovens de sua idade, pois foi expulso por um ato
criminoso que talvez nem tenha cometido. A escolha pela cozinha como o local
inicial de suas entrevistas mostra claramente o posicionamento do jornalista/cineasta
do documentario ficticio, Peter Maldonado, de fazer com que sua audiéncia também
guestione se aguela situacdo esta correta, se Dylan deve realmente ser julgado de

maneira tao rapida.



Figura 4— Frame de cena de entrevista com o estudante Dylan Maxwell

Episodio 1
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Figura 5 - Frame de cena de entrevista com estudante ndo identificada

Episddio 1
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Outro ponto relevante quanto as entrevistas é o uso do recurso de se manter
a camera focada prolongadamente na pessoa (no caso do documentario) ou no
personagem (no caso do falso documentario), mostrando-o fitando o nada ou
pensando em siléncio. Esse recurso também ajuda a criar o efeito da construcéo da
intimidade com a personalidade do personagem. No caso do frame da Figura 6, por

exemplo, a camera foca em detalhes do rosto de Dylan durante sete segundos.

A escola montou seu caso contra Dylan
usando quatro pontos principals.

Figura 6 - Frame de cena de close-up no rosto de Dylan Maxwell

Episédio 1

A mimetizacdo também se faz presente na trilha sonora. A prépria abertura de
American Vandal traz uma musica dramatica e em tom de suspense assim como a
abertura de documentarios criminais. A abertura também apresenta imagens do
personagem no centro das narrativas, Dylan Maxwell, além de imagens da
investigacdo. Em diversas cenas American Vandal apresenta trilha sonora triste
(devido a alegada injustica cometida contra Dylan), dramatica ou misteriosa, assim
como em documentarios reais, criando um clima de suspense e drama mesmo
guando se esta falando de falando de algo tdo bizarro quanto uma investigacéo
sobre pichacao de “pintos”. O objetivo de tais trilhas é alternar o uso de recursos aos
fatos e as emocdes do publico, afinal, Peter Maldonado busca convencer seu publico
de que a situacdo em Hanover High School é uma injustica, pois um estudante foi

considerado culpado de um crime sem evidéncias o suficiente.
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Essa alternancia de recursos a prova e ao publico é uma caracteristica tipica
do discurso retorico do documentario e do jornalismo. Grande parte do poder de um
documentario ou reportagem estd na sua capacidade de unir prova e emocao.
Comecemos, entdo, a analisar American Vandal quanto ao conteddo. Ha muitos
exemplos na série de mimetizacdo da apuracdo jornalistica. Uns dos primeiros
apresentados é o uso de imagens de julgamento, no caso o “julgamento” feito na
propria escola em que se ouvem os envolvidos no caso da pichagdo. Essas imagens
do julgamento (Figura 7) séo recorrentes em diversos episddios da série e podem
ser entendidas como o recurso do uso de documentos, afinal s&o imagens oficiais

dos depoimentos.

-
Para o bem dos outros alunos a

e do ambiente de aprendizado,

Figura 7 - Frame de cena de julgamento

Episédio 1

Outro recurso notavel é o uso recorrente de filmagens de cameras de
seguranca. Assim como nos filmes de terror Atividade Paranormal (2007 — 2015), o
objetivo de apresentar imagens gravadas com cameras de seguranca € causar o
efeito de realidade e diminuir a distancia entre espectador e tela. O recurso também
€ amplamente utilizado como prova tanto em documentarios quanto em reportagens.
A seguir, na Figura 8, um exemplo de imagem de camera de seguranca usado em
American Vandal para reconstituir a linha do tempo do personagem Alex Trimboli,
gque afirma ter testemunhado o crime. O objetivo era saber se Alex teria tido tempo

de, de fato, chegar ao estacionamento e ver quem estava pichando os carros antes
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de voltar correndo pelos corredores para avisar aos professores ou se ele esta

mentindo sobre ter testemunhado o caso.

i, 35:14h75; _,',I
ra alertar os pro I sores., =

MARCH 152016 14

Figura 8— Frame de cena de cAmera de seguranca

Episddio 5

E relevante também o uso de documentos para comprovar alibis dos
personagens e levantar suspeitas sobre seus motivos para cometer o crime, como &
0 caso da Figura 9. Os documentos na imagem servem para alegar que o motivo de
Dylan Maxwell para pichar os carros teria sido a tensédo crescente entre ele e a
professora de espanhol, Sra. Shapiro. O recurso é utilizado em documentéarios e no
jornalismo como prova, podendo atestar se algo realmente aconteceu ou ndo, onde
0s possiveis envolvidos estavam no momento do crime, se ha envolvimento entre 0s
suspeitos, entre outras utilidades. Os documentos apresentados na Figura 9
configuram um exemplo interessante porgue mimetizam um aspecto bastante sério
das investigacoes reais e, no entanto, demonstram claramente que se trata de uma
parddia, pois 0 documento que estd acima dos demais informa o espectador de que
Dylan levou uma adverténcia na aula da Professora Shapiro por “fazer sons de

baleia”.
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faz barulhos de baleia

Figura 9 - Frame de cena com adverténcias escolares

Episodio 1

Por fim, possivelmente um dos recursos que gera mais riso dos espectadores
de American Vandal é o uso de simulacées gréaficas (Figura 10). E comum ver essas
simulacdes em reportagens investigativas e em documentarios criminais quando se
busca reconstituir a cena do crime para tentar entender se uma versao X ou y é
realmente possivel ou, por vezes, apenas para explicar para o publico como um fato
se deu. Abaixo, na Figura 8, pode-se comparar a simulacdo parodiada em American
Vandal, quando o personagem Peter Maldonado tenta reconstituir o caminho que a
“‘arma do crime”, uma lata de spray, teria feito durante uma festa (ha diversos
registros em cameras de celulares usados durante a festa nos quais € possivel ver a
lata passando de mado em mao e sendo utilizada para fazer um cartaz até
desaparecer misteriosamente). Na imagem pode-se ver uma planta da casa onde a
festa ocorre e 0 caminho que a lata teria feito, segundo as imagens de celular, sendo

tracada por uma linha vermelha.
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Provavelmente, ele esta voltando
do banheiro principal;

~,

Figura 10—Frame de cena de reconstituicéo grafica
Episodio 5
Agora que se compreendeu de que maneira American Vandal mimetiza
aspectos de investigacdes de documentarios e do jornalismo, deve-se discutir como
isso pode ser entendido como uma parddia ou satira e quais 0s objetivos dessa

brincadeira com a linguagem documental.

5.3.2 A parddia e a satira em American Vandal

Viu-se no capitulo 3 que, segundo Hutcheon (1985), o objetivo da parddia &
interno ao texto (intramural), enquanto o objetivo da satira é externo ao texto
(extramural). Pode-se dizer, portanto, que American Vandal pode ser categorizado
como parddia simplesmente por repetir e deformar o “texto original”, ou seja, os
documentarios criminais e reportagens investigativas. Na verdade, considerando-se
esta definicdo de parddia, poder-se-ia argumentar que todo falso documentario pode
ser considerado uma parddia ja que todos propéem um deslocamento e deformam
as ideias originais de documentario e ficgcdo, deixando a obra em algum lugar entre
os dois géneros.

No entanto, ao pensar na definicdo de parddia segundo Sant’Anna (2007),

esses filmes somente poderiam ser considerados parddias se apresentassem um
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efeito de critica social. Para o teorico, a parédia deve ser um deslocamento absoluto
da ideia original e estabelecer novos padrdes de relacdo entre as unidades. Neste
caso, seguindo a teoria de Sant’Anna, é possivel classificar American Vandal como
uma parddia. Essa classificacdo d4-se devido ao distanciamento critico que a série
constréi tecendo criticas ao sistema educacional e a rotulagdo e a estereotipacao
dos jovens, além da critica a irresponsabilidade jornalistica, como se discutird no
subcapitulo 5.3.3.

J&, segundo os conceitos de Hutcheon (1985), como falado anteriormente, a
deformacédo vista em todos os falsos documentéarios, nos quais se inclui American
Vandal, representa uma critica estética, mas n&o necessariamente uma critica
sociocultural. Esse € o mesmo ponto abordado por Roscoe e Hight (2001) quando
afirmam que os documentérios falsos do tipo parddia ndo fariam criticas “sérias”.
Embora considerar um tipo de critica como sério e outro ndo seja potencialmente
problematico, entende-se que eles se referem a parddia funcionar mais como critica
estética.

Portanto, a conclusdo a qual se chega € que a série pode ser considerada
uma parodia tanto para Hutcheon (1985) quanto para Sant’Anna (2007), embora o
seja por motivos diferentes.

No entanto, American Vandal € também o que Hutcheon (1985) entende por
satira. Discretamente, abaixo da camada comica da série, € possivel perceber que
ha uma critica sociocultural a maneira displicente com que tanto o sistema
educacional quanto documentarios e reportagens por vezes tratam seus
“personagens”, 0s quais, ao contrario de Dylan que s6 existe no mundo ficticio, tém
gue lidar com consequéncias reais. Isso serd abordado com mais profundidade a

seqguir.

5.3.3A critica de American Vandal

Viu-se no subcapitulo 5.3.2 que para se considerar American Vandal como
uma parddia para Santa’Anna (2007) e como uma satira para Hutcheon (1985) a
série deve promover uma critica social, ndo apenas uma critica estética. Existe
critica social em American Vandal, embora ela parega um “besteirol” cheio de piadas

de “pintos”.
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A critica mais facil de se perceber, como pode-se notar pelas criticas
cinematograficas dos sites Omelete, O Globo e Plano Critico, abordadas no item 5.1,
€ a critica ao sistema educacional e a rotulagdo de jovens. O sistema educacional
visto em American Vandal funciona como critica aos reais problemas na educacgédo: o
“aluno problema” é alguém de quem todos os professores parecem ter desistido; a
relacdo entre professores e alunos €, por vezes, distante e desrespeitosa; um dos
professores, Sr. Kratz, faz comentérios inapropriados com relacédo as estudantes e a
escola é dividida entre alunos populares e perdedores, entre outras questbes
frequentemente abordadas em filmes adolescentes. A questdo da rotulacdo e
esteriotipacdo também estd presente desde o principio, afinal Dylan Maxwell é
acusado de ter pichado “pintos” nos carros dos professores com base,
principalmente, em sua reputagao de “babaca”. Ao longo da trama também se pode
observar outros personagens presos a certas atitudes que poderiam ter ou hdo com
base em sua reputacdo, por exemplo, Sarah Pearson n&do poderia ter ficado com
Alex Trimboli no acampamento porque ela € bonita e popular demais para ele.

No entanto, outra problematizacdo chama a atencdo. No ultimo episddio da
temporada, Episodio 8 — Bem-vindo, Dylan, Peter Maldonado, o cineasta e jornalista
faz uma importante autocritica. Ao longo da trama, Peter torna-se obcecado com a
descoberta do que realmente aconteceu no estacionamento da escola, fazendo jus a
teoria de Franciscato (2005) de que, para funcionar, a atividade jornalistica precisa
pressupor a existéncia de uma verdade e que ele, o jornalista, por meio de técnicas
jornalisticas, pode apreender essa verdade. No entanto, o documentario de Peter
Maldonado torna-se o sistema perito na historia. Somente Peter Maldonado e seu
amigo, Sam Ecklund estéo investigando o caso a fundo, portanto somente os dois
possuem as informacdes e detém o poder de repassa-las ao publico. Assim, seu
publico somente possui 0 seu documentario como fonte de informacdo quanto ao
caso da pichacgao de “pintos” e acredita no que é veiculado.

Isso comeca a se mostrar um problema quando Peter toma algumas decisdes
eticamente irresponsaveis, comportamento compreensivel para um adolescente,
mas que € também um comportamento analogo ao de alguns profissionais adultos
da realidade. Em certo momento da investigacao, por exemplo, torna-se relevante
atestar se Alex Trimboli, a Unica dita testemunha ocular do crime, € alguém de
confianga ou n&o. A maior indicagcdo de que o personagem seria conhecidamente

um mentiroso é a sua alegacdo de que teria tido alguma forma de relacdo sexual



57

com Sarah Pearson no acampamento durante as férias. Os demais estudantes de
Hanover High School duvidam dessa afirmacéo pois Sarah seria bonita e popular
demais para alguém como Alex Trimboli. Para descobrir se Alex estava mentindo ou
ndo sobre o caso com Sarah e, portanto, decidir se ele é confidvel no caso de Dylan,
Peter Maldonado busca alguma forma de registro e encontra. Descobre-se que no
acampamento tradicionalmente os adolescentes marcam suas iniciais na madeira
das camas e assim, Peter Maldonado encontra e transmite, por meio do
documentario, para toda a internet a lista de meninos com os quais Sarah ja teve
relagbes no acampamento, incluindo Alex Trimboli.

Embora isso tudo tenha sido relevante para a investigacdo de Peter, ele,
como muitos reporteres da realidade, falhou em pensar em como isso afetaria as
pessoas envolvidas negativamente. No caso da série, 0o pai de Sarah assistiu ao
documentario pela internet e ficou furioso com a filha ao saber de suas relagbes com
0s rapazes no acampamento. Na vida real, um caso de natureza semelhante, porém
mais séria, € o da Escola Base, em 1994, quando a maneira como jornalismo
noticiou os acontecimentos fazendo suposi¢des que, mais tarde, provaram-se falsas,
causou uma revolta da opinido publica contra os proprietarios da escola. O casal foi
injustamente acusado pela imprensa de cometer abuso sexual contra as criancas
gue frequentavam a escola. Os proprietarios perderam seus empregos e foram
forcados a se isolarem da comunidade por algo que comecou com a
irresponsabilidade jornalistica. Assim, American Vandal apresenta situacdes que,
embora mais brandas, fazem analogia a real irresponsabilidade midiatica.

Ambos os problemas criticados pela série, o sistema educacional e a
rotulacdo dos alunos e a irresponsabilidade midiatica, culminam, no fim da
temporada, com a prisdo de Dylan Maxwell. Apds muita investigacdo, Peter
Maldonado e Sam Ecklund haviam finalmente conseguido comprovar que o acusado
nao tinha como ter estado no estacionamento no momento do crime, pois ha um
video que prova que o garoto estava longe dali, na casa da namorada. Assim, Dylan
consegue retornar a escola e € bem recepcionado pela maioria de seus colegas que
o convidam para uma festa, na qual ele assiste pela primeira vez ao documentario.
Ao fazé-lo, descobre que seus colegas desconfiavam dele da mesma maneira que a
escola desconfiava devido somente a sua reputacdo e o rotulavam como um

babaca. A ideia de ter todos contra si acaba por levar Dylan a se tornar exatamente
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0 que todos acham que ele é e 0 garoto comete um ato de vandalismo contra o carro
da Sra. Shapiro, a primeira que o havia acusado.

Tanto essa situacdo quanto a situacdo de Sarah levam Peter Maldonado a
sua autocritica no ultimo episodio, quando o personagem decide ndo mais fazer
suposi¢cdes sobre ninguém e ndo tratar alguém como suspeito sem ter provas, pois
suas atitudes, transmitidas pelo documentario, tém consequéncias para as pessoas
envolvidas. E por este motivo que American Vandal tem um final mais ou menos
aberto quanto a quem realmente pichou os carros, pois Peter Maldonado finalmente
tem um suspeito em potencial, mas teme acusa-lo sem evidéncias o suficiente, pois
iSso nao seria bom jornalismo.

Dessa forma, fica claro porque American Vandal pode ser entendido como
parddia para Sant'/Anna (2007) e como satira para Hutcheon (1985), ja que é
permeado por criticas sociais em diversos momentos. A parodia e/ou satira do
jornalismo e dos documentarios criminais mostra de que maneira se constréi a
credibilidade de ambos por meio de uma determinada abordagem de forma e de

conteudo, mas que isso pode ser copiado, como faz American Vandal.
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6 CONSIDERACOES FINAIS

No segundo capitulo buscou-se entender a linha ténue entre realidade e
ficcdo no meio audiovisual e a forma como ambas se misturam de maneiras
diversas, tornando complicado pensar em termos de géneros. Procurou-se
demonstrar, no entanto, que essas classificagbes s&o importantes para o estudo do
audiovisual, para a organizacao das instituicbes e para o posicionamento do publico
diante do que ele ira assistir.

Em seguida, estudou-se o género que mais comumente esta atrelado a
realidade: o documentario. Discutiu-se o que torna um documentario um
documentério, o que o torna tao real para quem assiste, quais seus elementos e
guais suas diferentes formas (modos de representacdo). Isso para, logo depois,
introduzir um género ficticio ndo tado frequentemente debatido, cujos estudos sao
relativamente recentes: o falso documentario.

Apresentou-se, portanto, o que constitui um falso documentario e as
tentativas dos autores Roscoe e Hight (2001) e Emérito (2008) de propor
classificacdbes de subgéneros de falso documentario. Abordou-se também a
divergéncia entre Emérito (2008) e Nunes (2012) quanto ao falso documentério
poder ser considero um documentario do modo reflexivo ou necessitar de um género
inteiro somente para si. Por fim, discutiu-se os motivos de se produzir um falso
documentario e a sua relevancia para o audiovisual e para a sociedade.

Essa discussédo levou a necessidade de se compreender a figura da parddia
dentro da linguagem no capitulo 3, ja que Roscoe e Hight (2001) e Emérito (2008)
entram em choque ao usarem a palavra parédia em suas respectivas teorias. O
entendimento da ideia de parodia também se fez necessario quanto a sua distin¢ao
da ideia de satira, pois ambas as figuras de linguagem se fazem presentes em
diversos falsos documentérios.

O quarto capitulo tratou, em seguida, de entender o que € a verdade para o
jornalismo, ja que as barreiras entre realidade e ficcdo permeiam toda essa
pesquisa. Os documentarios investigativos, género em alta na sociedade
contemporanea, largamente produzido pelo Discovery ID e, mais recentemente pela

Netflix, apresentam-se de forma muito semelhante as investigacdes jornalisticas, de
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forma que é preciso entender como a credibilidade de ambos se constroéi, é preciso
entender porque se acredita no que se acredita.

Por fim, todos estes assuntos foram relevantes para a andlise de American
Vandal, pois a série se trata, justamente, de um falso documentario, de uma parddia,
de uma confuséo entre a linguagem da verdade e a linguagem da ficcao e de uma
mimetizacao dos processos jornalisticos.

Nesse trabalho viu-se que uma ficcdo pode proporcionar reflexdes sobre as
teorias do Cinema e do Jornalismo e colaborar para o tensionamento de seus
conceitos, por mais banal que ela pareca. Afinal, a “[...] banalidade é a condigao para
que a televisdo desempenhe seu papel de abertura ao mundo [...]" (WOLTON, 2007,
p. 64). Assim, a série American Vandal proporcionou a discussdo de importantes
temas como o que é hoje a verdade no Jornalismo e a realidade no Cinema e como
se constréi a credibilidade no jornalismo e nos documentarios criminais. Esse tipo de
producéo colabora para o melhor entendimento dessas questdes por proporcionar
um acesso mais facil aos temas que costumam ser encontrados somente em livros
tedricos.

O “jornalista” Peter Maldonado é um 6timo exemplo de jornalista para esse
estudo j4 que segue sempre compenetrado em seu objetivo de buscar a verdade,
mas também erra e, mais importante, faz autocritica. O personagem possibilita,
assim, que o espectador veja varias facetas do jornalismo e dos programas de
investigacao, além de seus problemas e controvérsias.

Toda a série tem um cuidado estético para que se sinta o tempo todo (por
mais ridicula que possa ser a investigacao ficticia sobre quem é o autor da pichacao
dos “pintos” nos carros dos professores) assistindo a uma investigacao real. E isso
envolve tanto questdes de edicdo e som quanto questdes de conteddo como
apresentacdo de provas na forma de documentos e filmagens de cameras de
seguranca.

Essa estética proporciona que se tenha uma ideia do que é entendido como
um elemento que vai passar a sensacao de realidade e que, portanto, faz parte do

funcionamento da credibilidade do Jornalismo e dos documentarios.
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