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Entre realidade e ficcao: a voz over e as
iImagens de arquivo em Narcos

Between reality and fiction: Voice over and archival

footage in Narcos

RESUMO

A proposta deste artigo ¢ analisar os modos de interse¢do
entre a realidade e a fic¢do na primeira temporada da série
Narcos, langada pela plataforma de streaming Netflix, em
2015. Ao perceber que a série utiliza recursos tradicionalmente
atribuidos ao género documental para construir seu estilo, o
artigo tem como objetivo observar como essa estratégia pode
legitimar a narrativa, uma vez que oS personagens principais
sao reconhecidos no mundo histérico como reais. Por meio da
analise filmica e com base na concepgo de “efeito de real”,
proposta por Roland Barthes, de estilo, por David Bordwell
e Jeremy G. Butler, além dos estudos sobre documentario a
partir de Bill Nichols, Silvio Da-Rin e outros, sdo definidas
duas categorias para articular a analise: a voz over, enquanto
modo de organizagdo e guia narrativo, ¢ as imagens de arquivo,
utilizadas tanto como complemento da imagem quanto como
legitimagdo do discurso.
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ABSTRACT

This paper intends to analyze the modes of intersection between
reality and fiction in the first season of Narcos, launched on
Netflix in 2015. Once the show uses resources traditionally
assigned to the documentary gender in order to build its style, the
paper aims to observe how this strategy legitimizes the narrative,
since the main characters of the series are recognized in the
historical world as real. Through film analysis and based on
the concept of “the reality effect”, proposed by Roland Barthes,
of style, by David Bordwell and Jeremy G. Butler, besides the
studies about documentary by Bill Nichols, Silvio Da- Rin
and others, two major categories were defined to articulate the
analysis: the voice over, as a structure pattern and a narrative
guide, and the archival footage, used both as a complement to
the image, and as legitimization of the speech.
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Introducao

O letreiro inicial da série Narcos (2015-), produ-
¢do original da plataforma de streaming Netflix, avisa
ao espectador que a historia apresentada ¢ inspirada em
eventos reais, mas com o adendo: “Qualquer semelhanca
com arealidade é coincidéncia e ndo intencional”. Os dois
recados sdo oportunos, afinal além de criar novos acon-
tecimentos e personagens, a série narra o crescimento da
producdo e distribui¢do de drogas na América Latina, nos
Estados Unidos e na Europa a partir da década de 1980
gracas ao Cartel de Medellin liderado pelo colombiano
Pablo Escobar.

Conhecido também como “Don Pablito” e “El
Patron”, Pablo Emilio Escobar Gaviria virou um mito do
narcoterrorismo ao conquistar bilhdes de ddlares com o
trafico de cocaina e se tornar um dos homens mais ricos
do mundo, o que lhe valeu um lugar na lista da Forbes por
sete anos seguidos (Touryalai, 2015). O rol de crueldades
e extravagancias do traficante ia desde explodir o Boeing
727 da companhia aérea Avianca que transportava cento
e sete passageiros com o Unico objetivo de matar o entdo
candidato a presidéncia da Colombia César Gaviria,
em 1989, até construir sua propria prisao, a luxuosa La
Catedral, e convencer o governo colombiano a deixa-lo
cumprir sua pena no local (Batista e Entini, 2015).

Ao evocar a realidade a partir desses e de outros
acontecimentos e personagens reconhecidos pelos espec-
tadores como veridicos, Narcos assume uma estratégia
j& comumente empregada na ficgdo, tanto na literatura
quanto no cinema e, nos ultimos anos, na televisdo, para
legitimar o seu discurso: um estilo baseado nas estratégias
do documentario como modo de produzir um senso de
realismo e convidar o publico a estabelecer uma crenga
naquilo que ¢ apresentado, ou seja, produzir um “efeito
de real”.

Ao apresentar a ideia de “efeito de real” em ensaio
com mesmo nome, Roland Barthes (2004) reconhece que,
na literatura, sdo as descrigdes detalhadas encontradas em
autores como Gustav Flaubert que conferem a narrativa
a impressao de realidade, além de conotar apelo estético.
Esse efeito surge de modo correlato no campo audiovisual,
mas, ao invés da descricao, aparece através de outras es-

tratégias que produzem um sentido de verdade, tal como
um narrador em voz over ou off, as imagens de arquivo,
a autorreflexividade, entre outros tracos estilisticos rela-
cionados ao género do documentario.

Por estilo, compreendemos o uso constante e
expressivo de certas técnicas — a encenacao, o enquadra-
mento, 0 movimento de camera e outras caracteristicas
de edigdo e de som —, que por sua vez sdo escolhas feitas
pelo diretor em condigdes individuais ou de grupo (Bor-
dwell, 2008). A ideia de Bordwell ¢ claramente aplicavel
aos produtos audiovisuais como um todo, contudo vale a
complementacdo de Jeremy G. Butler (2010), que pensa
o estilo televisivo de forma especifica:

Eu defendo uma compreensdo de estilo como qual-
quer padronizagdo de técnicas de som-imagem
que sirva uma fungdo dentro do texto televisivo.
Portanto, eu rejeito a defini¢do de estilo como
a marca individual de um génio no texto [...] ou
como um floreio colocado em cima da narrativa
[...]. Um programa ndo precisa de genialidade ou
floreios para possuir estilo. [...] todos os textos
televisivos contém estilo. Estilo é a sua estrutura,
sua superficie, a rede que mantém juntos seus
significantes e pela qual seus significados sdo
comunicados (Butler, 2010, p. 15, grifo do autor).?

Nos programas televisivos, Gary A. Copeland
(2007) versa sobre como o estilo sofreu desde o inicio
tanto com a caréncia tecnoldgica, uma vez que a preca-
riedade da imagem e do som dos aparelhos de tevé ndo
permitia grande diversidade visual, quanto com os limites
econdmicos, ja que a propria indastria demorou a investir
o suficiente na produ¢do de material devido aos tipos de
audiéncia, engajamentos espectatoriais e finalidades pu-
blicitarias. Além disso, como lembra Toby Miller (2009,
p. 15) em trabalho sobre a transi¢do da tevé na nova era, o
meio deveria proporcionar uma experiéncia dispersiva, ser
“como um radio, apenas um aspecto da vida doméstica”.
Nao ¢ dificil entender os motivos pelo qual o publico e
a critica designaram como insatisfatorios os produtos
televisuais, principalmente quando a comparagao era ao
cinema. Nesse sentido, analisar estilo televisivo hoje ¢

2 Original em inglés. Tradugdo livre: “T advocate for an understanding of style as any patterning of sound-image technique that serves
a function within the television text. I thereby reject the definition f style as the mark of the individual genius on a text [...] or as
a flourish somehow layered on top of the narrative [...]. A program does not need geniuses of flourishes in order to possess style.
[...] all television texts contain style. Style is their texture, their surface, the web that holds together their signifiers and through

which their signified are communicated.”
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um exercicio duplamente intricado, pois exige uma dife-
renciagdo valorativa dos paradigmas historicamente cons-
truido no campo cinematografico, mas também demanda
um esforgo de observagdo cada vez mais convergente, ja
que as técnicas, equipamentos e efeitos de composi¢ao da
fic¢@o seriada hoje sdo muito semelhantes aos utilizados
no cinema como um todo. E neste momento que perceber
a construgdo estilistica se torna significativo, visto que
este ¢ um dos sinais de que mudangas estao ocorrendo no
panorama televisivo nos ultimos anos.

A este artigo interessa, portanto, examinar como
a primeira temporada de Narcos utiliza recursos carac-
teristicos do género documental, os mescla com a fic¢do
borrando os limites entre o real e a fantasia, e cria, como
consequéncia, um estilo particular que passa a ser perce-
bido como um trago de reconhecimento. Em linhas gerais,
sera empregada a metodologia proposta por Arlindo Ma-
chado e Marta Lucia Vélez (2007) para o campo televisivo
em que, devido a quantidade e tamanho dos programas
produzidos e veiculados, a atengdo analitica se volta para
caracteristicas como a modalidade (séries, documentarios,
telenovelas, falk shows, etc.) e a relevancia que estes
produtos acrescem a cultura contemporanea e a propria
tevé. Ou seja, sera feito um recorte de episodios e cenas
que podem levantar os elementos necessarios para que o
objetivo do trabalho seja atingido, uma vez que a analise
da obra como um todo seria desnecessaria e exaustiva
devido ao tamanho do objeto.

De forma especifica, o trabalho serd fundamentado
na andlise filmica de acordo com Francis Vanoye e Anne
Goliot-Lété (2002), em que os elementos constitutivos da
obra sd3o decompostos para entdo se estabelecer elos entre
eles, em um movimento de desconstrugao e reconstrugao;
e na analise estilistica proposta por Bordwell (2008) e Bu-
tler (2010), nos quais os pressupostos teoéricos se baseiam
em fungdes que podem cumprir propositos denotativos,
expressivos, simbolicos ou decorativos, de modo geral;
e persuasivos, atrativos, distintivos ou conseguir se apre-
sentar em tempo presente, “ao vivo”, no caso da tevé. E
importante ressaltar, como Bordwell (2008, p. 61) o faz,
que as varias fungdes de estilo foram separadas com fi-
nalidades analitica, “mas, nos casos praticos, cada técnica
particular pode servir varias fungdes ao mesmo tempo”.

Nesta analise, duas categorias serdo observadas
como elementos que procuram persuadir o publico com
anogao de “nods somos real”, algo que gera tanto o encan-
tamento narrativo que garante o consumo seriado, quanto
a credibilidade histérica que permite uma indexagdo com
o real: a voz over e as imagens de arquivo, ambas vistas
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no género documentario como simbolos correspondentes
ao mundo histdrico, além de produzirem marcas de estilo.
Nos estudos de cinema, a voz over é entendida como um
discurso explicativo e/ou interpretativo do que ¢ mostrado
em tela — a preposi¢ao over em inglés informa que a voz
estd “acima” da imagem. Por isso a fala representa um
discurso de autoridade, o que lhe concedeu o titulo de
“voz de Deus”. Em Narcos, como sera visto mais adiante,
a voz discorre sobre si enquanto narra uma historia da
qual faz parte. Ja as imagens de arquivo sao “excertos que
podem pertencer a outros tempos ¢ locais e, até, a outras
circunstancias e contextos” (Penkala, 2012, p. 93). Ou
seja, ¢ uma ferramenta tdo ilustrativa quanto evidéncia
fisica dos acontecimentos historicos.

As fronteiras entre realidade
e ficcao

Com produgo americana, brasileira e colombiana,
a série Narcos teve sua primeira temporada completa
lancada em agosto de 2015 na Netflix. Pablo Escobar
(Wagner Moura) € o protagonista no plano do espetacu-
lo, mas o dono da voz que narra toda a historia é Steve
Murphy (Boyd Holbrook), agente do Drug Enforcement
Administration (DEA), 6rgdo da policia federal dos Es-
tados Unidos responsavel pelo controle ¢ repressdo de
narcoéticos. No piloto intitulado “A chegada”, o publico
¢ apresentado a Murphy enquanto narrador-personagem
da série, cujos comentarios pontuados por ironias contex-
tualizam a narrativa manifestando-se de forma recorrente
durante os cerca de 50 minutos de durag@o dos episodios.

Além do supracitado alerta ao espectador de que
a produgdo ¢ inspirada em eventos reais — transmitindo
conscientemente um “efeito de real” —, o episodio piloto
ainda destaca outro tipo de realismo, ao apresentar a
seguinte cartela: “Realismo magico ¢ definido como o
que acontece quando uma situacdo realista altamente
detalhada ¢ invadida por algo que ¢ estranho demais
para acreditar. Existe um motivo para o realismo magi-
co ter nascido na Colémbia”. Isso mostra que, mais do
que aludir a cultura do pais, confirma o quanto Narcos
aproxima a ficcdo da realidade ao lancar a luz o fabuloso
a0 mesmo tempo em que se empenha em legitimar seu
discurso com uma narragao baseada em fatos veridicos e
imagens de arquivo.

A discussdo sobre as fronteiras entre fic¢do e
documentario sdo extensas. Silvio Da-Rin (2004) aponta
que o senso comum coloca os dois campos como opos-
tos, quando, na pratica, eles sdo delineados por nuances
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e sobreposi¢des. Da-Rin recorre ainda ao cineasta Jean
Luc-Godard para substanciar a afirmagéo: “Godard ¢ um
dos que ndo acreditam nesta oposigao: ‘todos os grandes
filmes de fic¢do tendem ao documentario, como todos os
grandes documentarios tendem a ficgdo. [...] E quem opta
a fundo por um encontra necessariamente o outro no fim
do caminho’” (2004, p. 17).

Bill Nichols (2012), um dos autores basilares nos
estudos do campo documental, vai além e declara que
todo filme ¢ um documentario, pois revela a cultura que
0 gerou e retrata a aparéncia das pessoas que a compdem.
A diferenca estd no tipo de historia que eles contam e,
naturalmente, de como sdo interpretados. Os filmes de
ficgdo sdao chamados por Nichols de “documentario de sa-
tisfac@o de desejos”, nos quais expressam de modo visivel
e audivel vontades ou temores que podem ser abragados
como proprios ou ndo. Ja os documentarios normalmente
chamados como tal s3o os de “representagdo social”, isto
¢, mostram de forma concreta aspectos do mundo social
compartilhado por todos a partir de um determinado ponto
de vista, neste caso do cineasta.

Semelhante aos estudos da televisdo, as primei-
ras analises dos filmes documentarios eram realizadas
a partir de teorias do cinema, as quais costumavam ter
o longa-metragem de ficgdo como objeto principal.
Foi s6 ao longo das décadas que a analise tedrica
acerca de questdes estéticas, ¢ticas e discursivas do
documentario foram tomar forma (Da-Rin, 2004,
p- 133). Atualmente, um dos meios para entender o
que ¢ e como se apresenta o documentario ¢ a partir
dos modos de representagdo, ou seja, as estratégias ou
modelos usados pelos documentaristas.

Ao analisar épocas e estilos de diferentes docu-
mentarios, Nichols (2012) classificou como seis os tipos
de representagdo: poético, expositivo, participativo,
observativo, reflexivo e performatico. Os nomes em si
ja dao a entender a particularidade de cada um, contudo
vale destacar que alguns modelos sdo mais reconheciveis
por utilizar certos baluartes da cultura documental, tais

como a “voz de Deus”, no modo expositivo; a musica off

e as entrevistas no observativo; ou mesmo a perceptivel
presenca da equipe técnica no modo participativo.
Da-Rin aponta ainda que conhecer os modos de
representacdo sdo importantes para os estudos do género,
no entanto operar apenas no plano tedrico ndo ¢ o bastante.
Nas palavras do autor, “toda conceituagdo tera entdo que
ser produzida pela propria analise” (2004, p. 18). Ainda

que o objeto de estudo deste artigo seja uma série de
ficgdo, alguns dos recursos utilizados para construir seu
estilo fazem parte da tradicdo documental. Contudo, ¢é
importante diferenciar o sentimento realista que a imagem
filmica causa e a intencao deliberada de criar um discurso
legitimado pela realidade historica.

Marcel Martin (2003), em livro sobre a linguagem
cinematografica, ressalta que o cinema enquanto lingua-
gem audiovisual ¢ dotado de quase todas as aparéncias
da realidade: movimento, som, cor, entre outros aspectos
que induzem o espectador a crer no que ¢ mostrado em
tela. No que se refere a televisao, as ideias se aproximam
uma vez que o meio compartilha diversas caracteristicas
com o cinema. Dessa maneira, Renato Pucci Jr. e Gelson
Santana (2014) destacam esse trago como “parecer real”.
Segundo os autores, a grande maioria dos programas
desenvolvidos na linha da classical television® procuram
construir narrativas em que cada elemento utilizado recai
na vontade de transmitir ao publico a sensagdo de que
aquilo ¢ ou pode vir a ser real.

O pressuposto ainda se aproxima do que Frangois
Jost (2012) discute sobre realismo nas séries de ficcao
norte-americanas. De acordo com o autor, o realismo é um
discurso que ndo se orienta pela precisdo com o mundo
histérico, mas sim pela impressdo que causa no especta-
dor ao seguir as regras estabelecidas por essa pratica. Os
maiores exemplos s3o0 as séries que se pautam em uma
profissdo e demonstram um “saber-fazer”:

Pouco importa se os saberes evocados sdo par-
ciais, se as razoes sdo apenas aproximagoes, se a
rapidez das solugoes aportadas pela especialista
cientifica ndo tem relagdo com a verdadeira poli-
cia, a verdade é que todas essas fic¢oes preenchem
o desejo de saber, aquilo que os escoldsticos
chamam de libido cognoscendi, e nos causam a
impressdo de descobrir conteudos desconhecidos.
Certas fic¢oes preenchem tdo bem esse desejo
que despertam vocagoes: a partir de sucesso de
Experts, é incontdvel o numero de jovens que
passou a querer ingressar na policia cientifica.
(Jost, 2012, p. 45).

Nesse sentido, o realismo que surge como um
“modo de narragdo” proprio dos meios audiovisuais em
séries como C.S.I: Crime Scene Investigation (2000-
2015), House M.D. (2004-2012) ou The Good Wife (2009-

3 Para o quadro geral do termo ver Kristin Thompson, Storytelling in film and television (2003).
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2016) ¢ diferente daquele analisado neste artigo. Apesar de
Narcos também usar o discurso realista enquanto forma de
construir seu universo ficcional — o modo de operagdo dos
agentes do DEA, por exemplo —, o objetivo deste trabalho
¢ analisar como o uso intencional do estilo documentario
ligado a uma narrativa inspirada em eventos reais pode
legitimar o produto e, assim, criar um “efeito de real”.
Como ja foi destacado, a metodologia analitica sera to-
mada como base para observagao da primeira temporada
da série. Assim, serdo consideradas cenas pontuais dos
episodios “A chegada” (S1, Epl), “Os homens de sempre”
(S1, Ep3), “O palacio em chamas” (S1, Ep4), “Havera
um futuro” (S1, Ep5) e “Choraras lagrimas de sangue”
(S1, Ep7), todos da primeira temporada, no qual contém
o material necessario para a analise como um todo.

A voz over e as imagens
de arquivo

Nos documentarios, Nichols (2012) aponta que a
voz ¢ o meio através do qual se apresenta um ponto de vista,
guia a organizacao da historia, defende argumentos, isto ¢&,
corresponde a ldgica transmitida ao espectador. Na ficgao,
por outro lado, a voz ndo surge nesse carater informativo,
mas sim como uma forma de convencer o ptiblico a aceitar a
narrativa. Em ambos os casos, a voz esta relacionada ao estilo
e adiferenca aparece em como ela ¢é tratada em cada género.

Na ficgdo, o estilo deriva principalmente da tra-
dugdo que o diretor faz da historia para a forma
visual, dando a essa manifestag¢do visual da trama
um estilo distinto de sua contrapartida escrita na
forma de roteiro, romance, pe¢a ou biografia. No
documentario, o estilo deriva principalmente da
tentativa do diretor de traduzir seu ponto de vista
sobre o mundo historico em termo visuais, e tam-
bém de seu envolvimento direto no tema do filme.
Ou seja, o estilo da fic¢do transmite um mundo
imagindrio e distinto, ao passo que o estilo ou a
voz do documentario revelam uma forma distinta
de envolvimento no mundo historico (Nichols,
2012, p. 74).

Em Narcos, a voz surge de duas formas principais:
como uma contextualizagdo e/ou descri¢do historica e como
marca estilistica. O primeiro pode ser claramente atribuido

ao modo documental de narragdo, que orienta a percep-
¢do do espectador dentro da historia contada; enquanto o
segundo confirma a reproducdo do estilo documental na
série, mas com seus proprios trejeitos aqui descortinados
através do tom (emotivo, irdnico, critico, etc).

O contato inicial entre publico e trama ocorre,
desde o episddio piloto, por meio da voz over do agente
Murphy, que se coloca tal como um sobrevivente dos
eventos e assume uma posicao de onisciéncia em toda a
narrativa. Ja na fala a seguir é possivel perceber o papel
de autoridade que o narrador toma para si:

1. “Hoje em dia, o governo dos EUA pode ouvir
tudo que vocé diz. Eles sabem com quem vocé estd,
sabem com quem vocé conversa e, acredite, sabem
com quem vocé transa. Se ligar um celular ou um
computador, vocé estad perdido. Mas na Colombia,
em 1989, ndo era tdo facil” (“A chegada”: tem-
porada 1, episodio 1).

O ponto de vista do narrador por ser percebido
também pelo uso constante do “eu” e do “nods”, dos
argumentos e das justificativas que sdo feitas como uma
forma de deixar claro que existem dois campos opostos
que ndo se misturam, além do forte juizo de valor que
acompanha o uso dos pronomes como se o narrador
precisasse deixar claro ao espectador que o bandido € o
outro. A enunciagdo em primeira pessoa ¢ uma tendéncia
recorrente no documentario contemporaneo, assim como
as afirmacgdes dialogicas acerca do mundo, como pontua
Ferndo Ramos (2008, p. 23): “E geralmente o ‘eu’ que
fala, estabelecendo asser¢des sobre sua propria vida”. Eis
alguns exemplos na série:

2. “Eu teria adorado ir pessoalmente atras do
Poison, mas o DEA tem restri¢coes no exterior.
Entao, eu fiz o que vocé teria feito: chamei a
policia. [...] Poison era um dos melhores. O filho
da puta maluco que matou dezenas de pessoas.
Provavelmente centenas. Ndao me entenda mal. Eu
teria mandado Carrillo mesmo que Poison nunca
tivesse matado uma mosca. Também ndo gosto
muito dos traficantes. Eu ndo o culparia se vocé
me responsabilizasse por esse massacre. E, eu dei
o alarme. Mas ainda ndo me chame de vildo” (“A
chegada”: temporada 1, episodio 1).

* Os textos em portugués foram retirados da legenda da Netflix Brasil.
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A postura desse tipo de voz é destacada por Ni-
chols (2012, p. 78) como “veja isto dessa forma” ao invés
de “veja isto por si mesmo”. Em outras palavras, a locugao
expde seu ponto de vista explicitamente ¢ espera que o
publico concorde com o que ouve e vé. Esse ¢ o caso
das citagdes 2 e 3, em que o narrador tece uma série de
argumentos e induz o espectador a imaginar o que faria
caso estivesse em seu lugar. Esse ¢ um modo de se tornar
confiavel ndo so a si mesmo, mas também a narrativa em
sua totalidade.

3. “Pablo Escobar foi indiciado pelo assassinato
de Rodrigo Lara Bonilla. A Colombia concordou
com a unica coisa que os traficantes temiam: a
extradi¢do. Agora, qualquer colombiano que le-
vasse drogas para os EUA poderia ser processado
e preso nos EUA mesmo que nunca tivesse pisado
na nossa terra. Isso fez toda a diferenca. Para
um traficante na Colombia, a prisdo significava
transar com garotas, assistir a filmes, conversar
com amigos. Se molhasse as mdos certas, sua pena
seria reduzida por bom comportamento. Era uma
piada. Em casa, era totalmente diferente. O sétimo
homem mais rico do mundo? Ninguém liga. Vocé
ficaria 23 horas por dia em uma cela de 1,80 por
2,50 metros como todos os outros. Um pesadelo.
Agora, Pablo tinha alguém para temer: nés” (“O
paldacio em chamas”: temporada 1, episodio 4).

Vincular os comentarios em voz over ao género
documental ndo ¢ improprio, uma vez que este ¢ um trago
estrutural que compde o campo desde seus primordios,
no inicio do século XX, quando os comentarios ao vivo
em forma de palestra agregavam valor as imagens mu-
das e tinham uma natureza educativa. Alguns anos mais
tarde, momento em que o som ja havia se estabelecido
enquanto parte do cinema, a voz over passou a Ser recor-
rente também nos cine-jornais, que consistia em, antes da
sessao dos filmes ficcionais, atualizar o publico de modo
audiovisual sobre as noticias do mundo (Baltar, 2007,
p- 59). O fato de ser absorvida pelo jornalismo conferiu
ainda mais for¢a a no¢ao de que os comentarios possuem
um carater de registro e explicacdo o que, como conse-
quéncia, reafirma o efeito de realidade.

As descri¢des e contextualizagdes histdricas ao
longo dos episodios feitas pelo narrador em Narcos € outro
fator que corrobora para reconhecer o carater documental
da voz over. Se Murphy conta e justifica agdes que ele ndo
poderia saber e/ou ndo estava presente no momento em

Vol. 19 N2 1 - janeiro/abril 2017

que ocorreu, logo datas e imagens de arquivo vém para
ilustrar e dar respaldo ao discurso. E, de certa forma, o que
Barthes chama de “ilusdo referencial”: signos arbitrarios
que denotam o real, ddo uma aparéncia de realidade, mas
sdo, de fato, falsos. Ou seja, as datas e fatos concretos
existem, ja os detalhes e pormenores que levaram aos
eventos historicos, ndo. Sdo apenas efeitos dramaticos
que poderiam ser substituidos por outros que levassem
aquela mesma conclusdo.

Esse artificio pode ocorrer com menor ou me-
nor intensidade. O primeiro caso acontece no sétimo
episodio, intitulado “Choraras lagrimas de sangue”, em
que Escobar e seu primo, Gustavo Gaviria (Juan Pablo
Raba) conversam sozinhos sobre a guerra que esta sendo
travada nas ruas da Coldmbia. Gustavo emite uma opinido
e o narrador, que até entdo estava ausente da narrativa,
confirma e destrincha o plano que foi tragado pelos per-
sonagens: “Gustavo estava certo. Eles precisavam de uma
estratégia que levasse o terror diretamente as pessoas que
mais importavam”. E entdo, filhos e parentes de nomes
importantes da sociedade politica sdo sequestrados, presos
ou assassinados.

Ja em “Havera um futuro”, quinto da temporada, o
uso da onisciéncia narrativa ¢ mais complexo tanto por ser
o climax do episodio quanto por ter imagens de arquivo
para fornecer mais credibilidade. O episddio tem como
ponto de tensdo a morte de Luis Carlos Galan, candidato
a presidéncia da Colémbia em 1989. Na cena, Galan
(Juan Pablo Espinosa) conversa no banco de tras de um
carro oficial com o amigo e diretor de campanha César
Gaviria (Ratl Méndez) sobre sua forte opinido acerca do
combate aos narcotraficantes e a politica de extradicao.
Em seguida, o personagem sai do carro, recebidos com
abracos e apertos de mao de seus eleitores, para fazer um
discurso de campanha.

E perceptivel a intengio de conferir carga dramatica
e emocional a cena nao so através da narragao, mas também
das técnicas estilisticas. No inicio, a encenagdo — definida
aqui no sentido pratico do termo para Bordwell, isto ¢, “ce-
narios, iluminagao, figurino, maquiagem e atuagao dos ato-
res dentro do quadro” (2008, p. 36) — é utilizada com uma
fungdo clara: a de expressar o estado emocional dos perso-
nagens ¢ adicionar uma atmosfera de apreensao pelo que
esta por vir. A dramatizagdo ¢ montada a partir de dois pla-
nos principais: (a) primeiro plano em plongée de Galan den-
tro do carro com o vidro refletindo o que héa do lado de fora
(Figura 1); e (b) plano médio de Gaviria e Galan com pro-
fundidade de campo e cdmera em angulo lateral (Figura 2).
A iluminagdo tremeluzida, a camera fixa enquanto o carro
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Figura 1. Galan em primeiro plano.
Figure 1. Galan’s close up.

esta em movimento e os planos que se intercalam na
cena desempenham um papel importante na construgdo
de uma ambiéncia tensa, inflamada pelo jogo de revelar
e esconder partes dos rostos dos personagens enquanto
eles falam. Vale notar o posicionamento da cdmera no
plano b, que parece recair na intencao de construir uma
ampla profundidade de campo sempre em um movimento
panoramico, por sua vez enquadrada pela janela do carro
oposta a objetiva, e mostrar o sentimento de euforia das
pessoas na rua em contraste com o clima de receio e
desaprovacao dentro do veiculo.

Ao mesmo tempo em que Galan sai de foco e a
camera mantém Gaviria em primeiro plano, a voz over
surge em tom informativo: “Luis Carlos Galan subiu ao

Figura 3. Imagem de arquivo: Luis Carlos Galan em
campanha.
Figure 3. Archive footage: Luis Carlos Galan in campaign.
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Figure 2. Gaviria e Galan em plano médio.
Figure 2. Medium shot of Gaviria and Galan.

palanque em Soacha no dia 18 de agosto, contra o conse-
lho de seu diretor de campanha, César Gaviria”. Entdo, as
imagens de arquivo ddo continuidade & cena. E mostrado
o verdadeiro candidato apertando a mao dos seus eleito-
res em meio a multiddo, ja contextualizada nas tomadas
ficcionalizadas (Figura 3). Ha um corte seco e rapido.
E mostrado o palanque, ouve-se sons de tiros, panico, a
multiddo comeca a correr e, entdo, o corpo de Galan esta
no chéo (Figura 4). Nesse momento, a voz over aparece
novamente, contudo ¢ acrescido ao tom informativo, a
emotividade e a indignacao: “As balas entraram pouco
abaixo do colete, e ele morreu em alguns minutos. Por
um breve momento, houve esperanga... mas ela acabou
quando o assassino puxou o gatilho”.

l” P

Figure 4. Imagem de arquivo: Galan apo6s os tiros.
Figure 4. Archive footage: Galan after the gunshots.
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Vale ressaltar que a instabilidade ¢ qualidade da
imagem visivelmente diferente daquela utilizada na en-
cenacdo ficticia proporciona um efeito de veracidade a
gravagdo, enquanto a voz ocupa o papel de explicar o que
ocorre em tela, além de modelar a atmosfera, o olhar ¢ a
opinido do espectador. Barthes pontua que “a narrativa
mais realista que se possa imaginar desenvolve-se segun-
do vias irrealistas” (2004, p. 189). Assim, fica claro que
Narcos encena e dramatiza fatos reais com uma grande
margem de ficcionalizacao.

Apesar de serem utilizadas de forma constante e,
ndo raro, participarem da narrativa no mesmo nivel de
importancia que a voz over, as imagens de arquivo (video,
fotos, jornais) surgem na maior parte da série como uma
ilustragdo, isto é, uma forma de tornar visivel — e nao s6
audivel — o discurso enquanto constrdi um estilo proprio.

Em artigo sobre linguagem a partir de imagens
de arquivo, Ana Paula Penkala (2012) aponta que essas
imagens sao materiais documentais, no sentido literal de
documento, uma vez que sdo gravadas no momento e
local exato dos eventos. Ainda que seja possivel descon-
textualiza-las dentro de um filme ou programa televisivo,
ficcional ou ndo, as imagens continuam com seu poder
crivel dada a tradi¢do de registro dos acontecimentos
historicos. Logo,

as imagens de arquivo sdo a prova fisica da liga-
¢do material entre o interlocutor que nos informa
sobre (o cinegrafista e/ou jornalista/reporter) e
os fatos em sua ocorréncia unica. Por meio da
produgdo e uso dessas imagens podemos concluir
que sdo considerados, em sua natureza bruta ou

editados, documentos de grande valor descritivo,
informativo, representativo e comprobatorio.
(Penkala, 2012, p. 93).

Ao recorrer as imagens de arquivo em busca de um
claro valor informativo e comprobatorio, a série esbarra
em modos de representacao do género documental, como
a autorreflexividade. Esse modo, conforme pensado por
Nichols (2012, p. 166), é o que possui maior consciéncia
sobre si mesmo e que mais se questiona. Em Narcos, a
natureza reflexiva que considera como e o que é represen-
tado no documentario —e, como consequéncia ¢ estendido
a ficcdo autoevidente da série — se faz presente através
das imagens de arquivo.

Em “O paldcio em chamas”, quarto da temporada,
Murphy consegue uma fotografia que poderia expor
Escobar como um narco-comunista e com isso seria
possivel obter mais recursos para ajuda-lo com seu tra-
balho. Como acontece de forma recorrente, a voz over
surge antes das imagens de arquivo com explicacdes,
justificativas, ironias e até¢ contestagdes — elementos
caracteristicos do modo reflexivo. Esse caso nao foi
diferente, contudo um novo modo de introducao dessas
imagens foi inaugurado no programa: realidade historica
e ficgdo juntos no drama encenado.

Na cena, a voz over diz: “Barry tinha uma foto de
Escobar carregando cocaina na pista de pouso de Nica-
ragua. Por que isso importa? Porque na época Nicaragua
era governada pelos sandinistas comunistas...”, enquanto
isso a foto de Escobar (Figura 5) ocupa toda a tela, seguida
por outras imagens cuja fun¢do unica ¢ ilustrar o discurso
explicativo. A cena posterior, ainda do mesmo arco nar-

Figure 5. Imagem de arquivo: fotografia de Escobar.
Figure 5. Archival footage: Escobar’s photograph.

Vol. 19 N2 1 - janeiro/abril 2017

Figura 6. Fotografia de Escobar na narrativa.
Figure 6. Escobar’s photograph in the narrative.
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Figura 7. Jornal com Escobar ficticio dentro da
narrativa.
Figure 7. Newspaper with fictional Escobar inside the
narrative.

rativo, no qual a fotografia ¢ mostrada novamente dentro
da digese, poderia ser s6 mais um plano em que uma foto
real é reconstituida com os atores da série, contudo os
personagens tém em maos, em plano detalhe, uma foto
do Pablo Escobar do mundo histérico (Figura 6).

A mudanga € sutil, mas relevante na construg¢ao do
estilo de Narcos. Nos episodios anteriores, 0s personagens
viam as reportagens na televisdo e liam os jornais com
noticias sobre o traficante ¢ as imagens nesses meios,
ainda que um tanto encobertas, eram do ator Wagner
Moura (Figura 7) e ndo do verdadeiro Pablo Escobar. Em
geral, a série apenas mostraria alguns segundos depois a
verdadeira noticia como uma imagem de arquivo (Figura 8)
contextualizada pela voz over como, por exemplo, acontece
no episodio “Os homens de sempre”, terceiro da temporada.

A estratégia pode ser vista com a funcao estilistica
de atrair o interesse do espectador, uma vez que o inespe-
rado surge, dificil de ser ignorado, mas ao mesmo tempo
obrigando a uma observagao acurada. O processo de atrair
o publico ¢ uma forma de encoraja-lo a continuar (ou
passar) a acompanhar o programa. Um estilo distinto ¢,
pois, uma importante ferramenta na era da convergéncia,
em que a atengdo ¢ disputada em tantas dire¢des (Butler,
2010, p. 14).

E importante ressaltar que a voz como marca esti-
listica é percebida neste artigo enquanto parte do campo
ficcional. Isso, contudo, ndo € posto em oposi¢ao a voz do
documentario, que, além de recurso de estilo, ¢ também
uma pega de construcgao do discurso ético e politico. Como
pontua Nichols (2012, p. 76), a voz do filme, verbal ou
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Un Robin Hood paisa

Figura 8. Imagem de arquivo: jornal com foto de Escobar
do mundo historico.

Figure 8. Archive footage: newspaper with real world
Escobar.

ndo, revela a forma através da qual o realizador se engaja
socialmente no mundo. Conjuntamente a isso, as imagens
de arquivos, cosidas na sutura da montagem ou introduzi-
das diretamente na diegese, refor¢am o dado informativo,
langam para o mundo histérico um conjunto de pontes
que o espectador ndo pode negligenciar. A realidade ¢ a
fic¢@o, no caso de Narcos, produzem uma teia complexa
de intersegoes, de tensionamentos, em que uma e outra se
coadunam para construir uma narrativa em que o absurdo
do real, muitas vezes, necessita de credibilidade junto ao
espectador para parecer, no minimo, verossimil.

Consideracoes finais

O principal objetivo deste artigo foi mostrar como
o estilo documental se enredou na narrativa ficcional de
Narcos a ponto de produzir uma impressao de realidade
mesmo que a maior parte do programa seja ficcional-
mente construido. Ao partir da concepgao de “efeito de
real” proposta por Roland Barthes (2004), foi observado
certos recursos audiovisuais que, por sua constru¢ao (ou
tradi¢do) social ao longo dos anos, podem ser percebidos
como representantes da verdade —ainda que a questao da
“representagdo” e “reproducdo” do documentario seja
muitas vezes confundida e motivo para diversos debates.

Utilizamos a defini¢do de estilo de David Bor-
dwell (2008) como a “superficie perceptual” do filme e
de Jeremy Butler (2010) no campo televisivo. Contudo,
vale ressaltar que nas analises de estilo audiovisual, em
especial nas fic¢des, as questdes de ordem formal da obra
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possuem uma relevancia maior. Ou seja, movimentos
de camera, enquadramentos e iluminagdo, por exemplo,
sd0 os protagonistas dos trabalhos enquanto a fala (ou
narragao) como marca estilistica encontra pouco respal-
do. Dessa forma, a base para o artigo foram os estudos
documentais e suas teorias sobre o papel da voz na tela.

Em Narcos, observamos que a voz enquanto
discurso direto e explicito é o alicerce da construcao es-
tilistica por guiar imagens, cenas e, por vezes, a narrativa
em geral. Assim, a for¢a do narrador esta em moldar o
olhar do espectador através de suas opinides e julgamentos
de valor, e fazer crer que a verdade esta ali para quem
quiser ver — literalmente — através dos videos, das fotos,
dos jornais ou das datas do mundo historico. Percebemos
também que a voz over assume a posicdo de mediador
encadeando os eventos de forma organizada, enquanto
procura estar em sintonia com o publico. As imagens de
arquivo, por sua vez, adquiriam um carater hibrido: po-
deria surgir como mera ilustrago para a fala do narrador
ou em pé de igualdade com a voz over ao legitimar o
discurso e moldar o olhar do espectador.

Ao examinar a série foi considerado parte do ma-
terial audiovisual que correspondia ao estilo documental
sem, contudo, esgotar o assunto, o objeto ou a discussao.
Pelo contrario. A cada nova visita ao programa, novos
problemas surgiam e outras questdes entravam em pauta
ndo s6 no campo documental, mas também no ficcional
e, diversas vezes, em relagcdo a ambos.

Finalmente, notamos que Narcos busca dar legi-
timidade ao seu discurso através da composicdo de um
estilo reconhecidamente documental, mas sem enganar o
publico. Isso pode ser percebido pelo uso da autorreflexi-
vidade que, por si s0, ja busca induzir — ¢ até desafiar — o
espectador a questionar os acontecimentos mostrados em
tela e, como consequéncia, a obra como um todo.
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