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RESUMO

Existe um “jeito Guel Arraes” de fazer televisdo? E, em caso positivo, seria esta uma
produgdo somente possivel em um tempo e um espago especificos? Como as técnicas de
comicidade sdo utilizadas na produgdo de sentido na escrita dos didlogos de roteiro? Estas e
outras questdes sdo percorridas na presente pesquisa, que analisou os dialogos de doze
roteiros da série “A Comédia da Vida Privada”, produzida e exibida de 1995 a 1997, pelo
Nucleo Guel Arraes da Rede Globo de Televisao. A abordagem metodoldgica propde um elo
entre as ferramentas da Analise Filmica e a perspectiva dos Estudos Culturais (utilizando
como inspira¢do o Circuito Cultural de Richard Johnson) no intuito de depreender as relagdes
entre quem escreve, o que escreve e as culturas vividas que formam e sdo formadas tanto por
produtores quanto por espectadores. Algumas categorias de analise foram criadas, baseando-
se principalmente na leitura de “O Riso” de Henri Bergson, tais como: “inversio”,
“repeti¢ao”, “inteligéncia em oposi¢do a emog¢ao” e “dimensdo ética do humor”, entre outras.
A analise buscou integrar estas categorias com aspectos culturais brasileiros, a partir de
autores como Roberto DaMatta e Mirian Goldenberg. Uma entrevista com o realizador Guel
Arraes também compde o arcabouco de referenciais desta pesquisa, assim como leituras
relativas a narrativa, humor, comédia, roteiro e didlogos. Entre as consideragdes finais cabe
destacar que se percebe direta relagdo entre os didlogos analisados e aspectos da cultura
brasileira do final do século XX, assim como considera-se existir um “posicionamento” dos
autores a partir do qual comunicam uma visdo do Brasil. A pesquisa pretende contribuir para
o aprofundamento tedrico sobre a pratica da escrita de didlogos de roteiro de comédia para a
televisdo brasileira.

Palavras-chave: Comunicagdo. Roteiro. Humor. Comédia. Televisdo. Nucleo Guel Arraes.



ABSTRACT

Is there a “Guel Arraes way” (Guel Arraes Center, Globo TV) to create television content?
And if so, would this production only be possible in a specific time and place? How are the
comic techniques used in the production of meaning in dialogue scriptwriting? These and
other issues are covered in this research, which analyzed the dialogues of twelve scripts of the
series “The Comedy of Private Life”, produced and aired by Globo TV from 1995 to 1997,
created by Guel Arraes Center. The methodological approach proposes a link between the
tools of Film Analysis and the perspective of Cultural Studies (using as inspiration the
Cultural Circuit of Richard Johnson) in order to infer the relationship between the writer, the
writing and the lived cultures that form and are formed both by producers and spectators.
Some categories were created, based mainly on the reading of Henri Bergson’s book
“Laughter”, such as “inversion”, “repetition”, “intelligence opposed to emotion” and “ethical
dimension of humor”, among others. The analysis sought to integrate these categories with
Brazilian cultural aspects, inspired by authors like Roberto DaMatta and Mirian Goldenberg.
An interview with the director Guel Arraes also makes up the reference’s framework of this
research, as well as readings on narrative, humor, comedy, scriptwriting and dialogues.
Among the final considerations, we should highlight that is noticed direct relationship
between the analyzed dialogues and aspects of Brazilian culture of the late twentieth century,
and it is considered that there is a “positioning” of the authors from which they communicate
a vision of Brazil. The research aims to contribute to the theoretical study on the practice of
writing comic dialogues on scripts for Brazilian television.

Keywords: Communication. Scriptwriting. Humor. Comedy. Television. Guel Arraes.
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1 INTRODUCAO

[...] na verdade, escrevemos sobre nds mesmos... apesar de todas as protecdes da
ciéncia, ou da filosofia, ou da racionalidade cientifica. Reitero, igualmente, o que
também Boaventura de Souza Santos ja afirmou: todo conhecimento ¢é
autoconhecimento (EGGERT, 2004, p. 550).

Década de 90, século XX. Uma casa que amava os livros e continha muitos deles, uma
sala que continha uma televisdo de grande porte e que era bastante assistida pelos membros da
familia. Rddio AM com presenca constante na cozinha. Pai e mae pesquisadores e
orientadores na vida académica, na area da Educacdo. Irmao estudante de Comunicagdo e
redator publicitario. Livros, teses, dissertagdes, televisdo. Além da tela, havia um aparelho de
videocassete (VHS), comprado logo que a novidade chegou ao mercado. Neste ambiente,
formava-se uma nova estudante de Comunicagdo, eu, com evidente simpatia pela televisdo
usufruida em casa, que assistia sem saber que um dia poderia tornar-se “objeto de estudo”.
Este dia ndo demorou a surgir, quando a possibilidade de ser bolsista de Iniciacdo Cientifica
do Conselho Nacional de Desenvolvimento Cientifico e Tecnologico (CNPq) se concretizou
sob a orientagdo do Professor Sérgio Caparelli. A pesquisa em questdo tratava da
regulamentacdo da televisao no Brasil (CAPARELLI, 1997) e a mim coube a parte relativa a
consolidagdo da Rede Record no espectro televisivo nacional. Entender a televisdo como
parte do processo econdomico e politico de um pais foi a porta de entrada para, em meu
trabalho de conclusdo de curso de graduacdo, voltar ao tema ampliando-o, na tentativa de
compreender também como se dava a veiculacdo do contetdo religioso por tal rede de
comunicagao.

A trajetéria profissional, no entanto, ndo seguiu no universo académico logo a seguir,
ainda que o gosto pela televisdo continuasse presente, ao ponto de conservar, até hoje, as fitas
VHS nas quais gravava o que me pareciam conteudos relevantes da televisdo. Entre estas
gravacdes, estdo varios episddios de “A Comédia da Vida Privada” (ACVP), série exibida
pela Rede Globo entre os anos de 1995 e 1997 ¢ que chamava minha aten¢do'. A sensacio
que eu tinha era a de que deveria “guardar” aquele material. A vida “pré-internet”, de um
certo modo, criava um laco diferente com o que se assistia na televisdo. Se um programa de
televisdo ndo fosse gravado nas fitas caseiras, dificilmente poderia ser visto de novo. Algumas

séries internacionais se conseguiam nas locadoras de video, e, aos poucos comecavam a ser

! Utilizaremos o termo “série” para referirmo-nos 2 Comédia da Vida Privada de acordo com a concepgio de
Arlindo Machado (2003) que a caracteriza como uma “série de unitarios”: um conjunto de episodios Uinicos,
formando uma espécie de “série” por assim terem sido concebidos, em conjunto, pelos mesmos autores e niicleo
de criagdo. Trataremos deste tema com mais detalhe no capitulo 4 da presente pesquisa.
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comercializadas as “caixas” de séries brasileiras. Mas programas humoristicos como ACVP
dificilmente estariam disponiveis se ndo fosse nas “minhas” fitas VHS. Confesso ndo ter a
memoria de, de fato, assistir estas fitas muitas vezes. Penso agora que minha inten¢do
inconsciente era a de “colecionar raridades” para o futuro e, de um certo modo, “separar”
aqueles programas do resto da programacao televisiva. Um recorte, se poderia dizer, se fosse
um universo de pesquisa e seu objeto. E foi o que se tornou. Mas isso ainda levaria anos para
acontecer.

O caminho profissional que segui desde entdo, apds minha formatura em Publicidade e
Propaganda (1998) foi o da produg@o audiovisual, majoritariamente na fun¢do de Assistente
de Dire¢do. Dez anos ap6s a formatura, quando minha carreira era exclusivamente dedicada
as producdes audiovisuais de ficcdo (cinema e televisdo), decidi por cursar uma
Especializacdo em Cinema. Meu trabalho final discutia até que ponto o Assistente de Dire¢ao
era também ‘“autor” dos filmes nos quais trabalhava. O ensaio encaixou-se na linha de
pesquisa chamada “Reflexdo sobre a Pratica” que valoriza o ato de transformar experiéncia
em conhecimento através da reelaboragdo do pensamento, convertendo a pratica em
informacgao sistematizada. A discussdo sobre autoria no processo criativo era a semente de um
novo caminho que surgia sem eu nem mesmo perceber: o de tornar-me roteirista.

Desde 2003 eu j4 trabalhava, como Assistente de Direcdo, nos projetos da produtora
Casa de Cinema de Porto Alegre. Foi 14 que desenvolvi meus trabalhos como roteirista desde
o inicio de 2011, quando passei a integrar uma etapa da realiza¢do audiovisual que ainda ndo
conhecia: a da “criagdo”, desde a primeira ideia até sua escrita em forma de roteiro. A
produtora em questdo tinha como socios trés dos roteiristas que faziam parte justamente da
série ACVP: Jorge Furtado, Carlos Gerbase e Giba Assis Brasil. Eles contribuiam também
(principalmente Furtado) com diversos outros projetos da Rede Globo de Televisdo,
notadamente os que faziam parte do Nucleo Guel Arraes (NGA). Este Nucleo se constitui por
um conjunto de criadores (roteiristas, diretores, atores) que, sob a coordenagdo de Guel
Arraes, produz, desde 1991, uma série de programas, entre ficcdo e documentario (e inclusive
misturando estes géneros) que tem se caracterizado por apresentar ‘“formatos inovadores”
(FECHINE, 2008, p. 9), para dizer o minimo, na televisao brasileira. Estes programas, sejam
séries semanais, mensais, episodios de apresentagdo Unica, programas de auditorio ou quadros
exibidos dentro de outros programas da emissora, tém, a0 menos, uma caracteristica em
comum: o uso do humor.

Em minha trajetéria desenhou-se, portanto, este novo caminho e, com ele, novos

questionamentos e mais uma vez o interesse em “refletir sobre a pratica”. A partir deste inicio
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de experiéncia, e identificando-me mais com a escrita do género comédia, questiono-me sobre
0 que assisto € o que escrevo; pergunto-me o que € “bom” e o que ndo é, o que ¢ engragado; o
que “funciona” e o que ndo atinge seu objetivo. A escritora americana Anne Lamott (2011)
defende a ideia de que “escrever é reescrever’™, ou seja, refletir sobre a pratica, encontrar
outros caminhos. E neste sentido que proponho este estudo, ao colocar-me como particula
inquieta dentro do processo de criagdo, na intengdo de aperfeigoar a pratica, de resolver
algumas duvidas e encontrar outras.

Na busca por maior fundamentagado tedrica para essa reflexdo sobre a pratica e sobre a
experiéncia da escrita de roteiros, encontro autores que trabalham o conceito de
“experiéncia”, como o espanhol Jorge Larrosa. Em seu texto “Experiéncia e Paixao” (2004) o
autor traz o conceito de que pensar reflexivamente ¢ “dar sentido a0 que somos € ao que nos
acontece” (p. 151) através de palavras. O autor entende a palavra experiéncia como “o que

nos acontece” € ndo como “o que acontece”:

A experiéncia, a possibilidade de que algo nos passe ou nos acontega ou nos toque,
requer um gesto de interrup¢do, um gesto que € quase impossivel nos tempos que
correm: requer parar para pensar, para olhar, parar para escutar, pensar mais
devagar; parar para sentir, sentir mais devagar, demorar-se nos detalhes, suspender a
opinido, suspender o juizo, suspender a vontade, suspender o automatismo da agao,
cultivar a atengdo e a delicadeza, abrir os olhos e os ouvidos, falar sobre o que nos
acontece, aprender a lentiddo, escutar os outros, cultivar a arte do encontro, calar
muito, ter paciéncia e dar-se tempo e espaco (LARROSA, 2004, p. 160).

A experiéncia que “me aconteceu” — trabalhar como roteirista de uma série do NGA

9% ¢

(“Doce de Mae™, escrita em 2013) — fomentou a vontade de “parar para pensar”, “suspender
o automatismo da acdo”, “escutar os outros” e “demorar-se nos detalhes”. Pouco tempo antes
da escrita da série, eu havia feito um curso com a roteirista Adriana Falcdo, chamado “A voz
dos personagens”, tratando sobre a escrita de didlogos de cena. Mais do que credita-la como
roteirista, pode-se dizer que ela ¢ uma “dialoguista”: sua fungdo preferida numa equipe de
roteiro ¢ escrever “apenas” os didlogos. Identifiquei-me com Adriana por esta preferéncia e,

pela primeira vez, entendi que era possivel “demorar-se nos detalhes” desta experiéncia e

pensar os didlogos como uma parte especifica dentro da criacdo das cenas.

? Todas as vezes em que, apos alguma citagdo indireta, houver aspas em dada expressio e a pagina de citagdo
ndo estiver indicada, significa que o recurso das aspas foi empregado apenas para dar énfase e ndo para
transcrever determinado termo utilizado pelo autor referenciado.
? “Doce de Mée” é uma série em 13 episédios, produzida pela Casa de Cinema de Porto Alegre em parceria com
a Rede Globo de Televisdo. A redagdo final dos roteiros ¢ de Jorge Furtado. A série venceu o prémio Emmy
Internacional® como “melhor série de comédia” no ano de 2015.
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Iniciei este projeto de pesquisa de Mestrado interessada em analisar isoladamente os
roteiros dos programas produzidos pelo NGA, e ainda mais especificamente, na tentativa de
deter o olhar “apenas” sobre os didlogos escritos neles. A escolha da série ACVP — surgiu
naturalmente, ao procurar, entre os programas do NGA, aquele com o qual mais me
identificava, em que percebia caracteristicas de qualidade (ainda segundo meus critérios
pessoais) e, ao mesmo tempo, do qual mantinha certa distdncia como realizadora. Segundo
Jorge Furtado, um roteirista deve “contar historias que lhe interessam, falar sobre o que
conhece ou tem curiosidade a respeito” (informagio verbal)®. Pergunto: poderia esta ser uma
premissa interessante também para o pesquisador? Em caso positivo, penso que reunir
interesse pessoal, curiosidade profissional e conhecimento (em formacgao) a respeito do tema
foi a combinacdo que garantiu prazer e poténcia instigadora a pesquisa que aqui se apresenta.

Entre 1995 e 1997, a Rede Globo de Televisao produziu e transmitiu a série ACVP,
inicialmente baseada em cronicas do escritor Luis Fernando Verissimo que retratavam, com
humor, pequenas historias sobre o cotidiano da classe média brasileira. A série foi
condecorada com o Grande Prémio da Critica da Associagdo Paulista de Criticos de Arte
(APCA) em 1995 e, na mesma época, eleita o melhor programa de séries e seriados da

televisdo brasileira pela agéncia Tv Press.

Segundo o diretor Guel Arraes, o programa exigia um cuidado prévio com o texto,
que levava muito mais tempo para ser escrito que a média dos roteiros de novelas e
seriados. Por outro lado, a gravagdo podia levar apenas dois dias. Para ele, a
sofisticagdo estava no roteiro, ndo na producao (WIKIPEDIA, 2013).

Ao celaborar o projeto de pesquisa, algumas perguntas iniciais surgiram: no
desenvolvimento da narrativa audiovisual, e, mais especificamente, na escrita de didlogos
para roteiros de séries de televisdo brasileiras, como o humor atinge seu objetivo? Onde
estaria o humor nos roteiros de ACVP? A partir deste que poderia ser considerado um
exemplo eficiente de comédia para televisdo brasileira, ¢ possivel estabelecer parametros para
a escrita de outros roteiros com a mesma finalidade? E o que ¢ um “exemplo eficiente”? Ao
longo da pesquisa as perguntas foram ampliando-se, principalmente pela percep¢do de que
seria necessario refletir sobre o “macro” para compreender o “micro”. Na busca de responder
a estas questdes, o primeiro passo foi a busca pelos instrumentos de pesquisa: a tentativa de

tracar uma metodologia.

* Anotagdes pessoais a partir de curso de roteiro ministrado por Jorge Furtado. Curso realizado de 21 a 30 de
maio de 2012, em Porto Alegre. Total de 15 horas/aula. Promovido por Casa de Cinema de Porto Alegre. Porto
Alegre, RS.
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Assim, no capitulo 2 deste trabalho se conhecem os caminhos metodologicos
percorridos na trajetoria desta pesquisa. E ndo houve, neste caso, uma linha reta para seguir.
A ideia inicial fora utilizar a metodologia de Analise Filmica, inspirada em autores como
Jacques Aumont e Michel Marie (2009) para dar conta de conhecer “como se analisa um
filme”, no sentido de tentar responder as perguntas de pesquisa que se tinha até entdo. Com o
decorrer das leituras e dos aprofundamentos tedricos, alguns autores do campo dos Estudos
Culturais, como Stuart Hall, Raymond Williams e Richard Johnson, entre outros, nos
inspiraram enfatizando que ndo se pode compreender um projeto cultural sem que se
compreenda também a sua formagao, sua constitui¢ao.

As perguntas ampliaram-se: a partir de trechos de didlogos de episddios de ACVP, o
que se pode denotar de importante ou reincidente? Quem escreve estes roteiros? Quais suas
referéncias? Quais as suas trajetorias? De que “lugar” escrevem? Em que cultura se inserem?
Como se escreve comédia “eficiente” para televisdo? E possivel (ou necessério) estabelecer
regras para escrever didlogos em um roteiro de comédia para televisao? Qual a funcdo do
didlogo dentro das cenas de comédia? A eficiéncia destes didlogos tem relacdo com o
contexto em que sao escritos e transmitidos?

Assim, a luz dos Estudos Culturais (utilizando como inspiragdo o Circuito Cultural
que o autor Richard Johnson propde) este estudo, aliado a teorias narrativas e de roteiro - em
combinac¢do com ferramentas da Analise Filmica - pretende compreender processo e estrutura
em didlogos nos roteiros do NGA, no intuito de fazer emergir categorias de andlise que
possam ajudar a compreender aspectos relacionados ao éxito’ de tal programa televisivo. E
ainda, se possivel, estabelecer relacdes entre tais aspectos e os sujeitos que os constituem,
com o contedo em si, além do contexto cultural que os formam, ja que, conforme ja
enfatizado acima, sob a perspectiva tedrica aqui assumida, roteiros estdo diretamente
relacionados a cultura que os cerca. A analise foi elaborada utilizando como base uma lista de
categorias criadas por esta pesquisa a partir de autores relacionados as teorias acerca do

humor, as teorias de roteiro, e especificamente, aquelas referentes a escrita de didlogos. Para

’Nio foram encontrados dados oficiais com relagio a audiéncia da série. No entanto, a pesquisadora Maria
Eduarda Mota da Rocha (FECHINE, 2008) refere-se ao tema: “[o] programa Comédia da Vida Privada teve sua
sobrevivéncia comprometida porque perdia para o Programa do Ratinho, do SBT, muito menos custoso.”
(ROCHA, 2008, p. 106). Ja, a partir dos depoimentos de Guel Arraes (FECHINE, 2008) e Jorge Furtado (2014),
se pode ter uma outra aproximagdo ao tema, no sentido de que “exitoso” pode estar mais proximo de “marcante”
do que de ter bons nimeros de audiéncia. Jorge Furtado: “ACVP] é uma comédia de texto, atores bons, assim,
ela ¢ muito marcante. Foi um sucesso enorme de publico e até hoje as pessoas gostam, roda de novo” (2014, p.
121). E nas palavras de Guel Arraes: “Os programas que a gente fez foram programas que tiveram audiéncia,
mas ndo posso dizer que foram sucessos de audiéncia estrondosos: uns fizeram mais sucesso, outros menos, mas
todos fizeram tanto barulho que a lembranga que tenho deles € que tiveram uma grande audiéncia” (ARRAES
apud FECHINE, 2008, p. 329).
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ter acesso aos dialogos, foram transcritos trechos de doze episodios da série® disponiveis na
internet’. Foi realizada uma entrevista com Guel Arraes (Apéndice A), além da leitura de
bibliografia a respeito dos temas®.

No terceiro capitulo da presente pesquisa, sdo apresentados alguns conceitos basicos,
J& sob inspiragdo da metodologia hibrida escolhida, que percorrerdo a futura analise dos
didlogos. S@o eles: narrativa, humor e comédia, televisdo, roteiro e didlogos. A origem
historica e as principais caracteristicas de cada conceito sdo referidas no sentido de colaborar
com um conhecimento mais amplo a respeito do objeto de pesquisa.

A seguir, no capitulo 4, percorrem-se os seguintes pontos propostos pelo Circuito
Cultural de Johnson: culturas vividas, autor e texto. Por culturas vividas entende-se o contexto
historico-social tanto de quem produz quanto de quem consome o produto cultural em
questdo. Vale ressaltar que ndo destacamos, no “trajeto do circuito” a passagem por um dos
elementos que € o do “leitor”, ou o publico/audiéncia. Isso porque ndo consideramos esta uma
pesquisa de “estudo de recep¢ao”. No entanto, estes elementos do circuito ndo sdo estanques.
Uma vez que se compreende o humor como algo que sé existe quando compartilhado (como
estd apontado no capitulo 3), ndo se desassocia o publico de nenhum dos elementos do
circuito. Portanto em “culturas vividas” se da a conhecer o ambiente socio-politico-cultural do
Brasil na década de 1990. Conhecer o “autor” do objeto de pesquisa em questdo € percorrer a
trajetoria pessoal e profissional de Guel Arraes, bem como conhecer a formagdo do NGA
dentro da estrutura da Rede Globo de Televisdo. Como “autor” entende-se “quem” escreve e
“de onde” escreve, ou seja, trata de biografia tanto quanto de condigdes de produgdo. A
pesquisa foca na pessoa de Guel Arraes, mas ndo deixa de mencionar outros autores que
compdem o grupo criativo do Nucleo. H4 uma men¢do especial ao autor Luis Fernando
Verissimo, salientando as principais caracteristicas de seu texto e de sua trajetoria profissional
como cronista e também como colaborar do NGA. A seguir, o trajeto através do Circuito
Cultural de Johnson passa pelo elemento “texto”, onde se tracam as principais caracteristicas

da série ACVP. Quando se fala que o trajeto “passa” por um ou outro elemento do circuito,

% «Pais e Filhos” (1995), “Casados e Solteiros” (1995), “Apenas Bons Amigos” (1995), “Sexo na Cabega”
(1995), “Maie é Mae” (1995), “Menino ou Menina” (1995), “O Pesadelo da Casa Propria” (1995), “A Proxima
Atragdo” (1996), “O Grande Amor da Minha Vida” (1996), O Mistério da Vida Alheia” (1996), “As Idades do
Amor” (1996), e “Drama” (1996).

" Todos os episodios da série estdo disponiveis on-line. Os sites dos doze que foram utilizados por esta pesquisa
estdo indicados no Apéndice C deste trabalho. Os critérios de escolha destes episddios estdo explicitados no
capitulo que trata da metodologia.

¥ A produtora Casa de Cinema de Porto Alegre concedeu a pesquisa roteiros e escaletas de alguns episodios,
porém como alguns eram bastante preliminares (quase rascunhos) ¢ nio havia grande quantidade de episodios
disponiveis na forma de roteiro, optou-se por manter o padrdo de transcrever os didlogos dos episodios
escolhidos a partir do assistido on-line.
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vale lembrar que o importante neste tipo de analise ¢ a relacdo entre estes elementos e ndo a
leitura de cada um como isolado do outro.

No capitulo 5 chega-se, finalmente, a analise dos trechos de didlogo selecionados. Sao
apresentadas as categorias de analise e, a partir delas, se apresenta um olhar que tenta
perceber os elementos de comicidade presentes no texto, assim como estabelecer relagdes
entre “texto e contexto”. Desta maneira, pretende-se buscar relagdes entre a formacgdo dos
roteiristas de ACVP (especialmente Guel Arraes), os padrdes culturais de seu tempo e as
caracteristicas dos didlogos que escrevem em seus roteiros.

Este estudo intenciona, de maneira simultdnea e complementar, propor um elo entre a
ferramenta metodologica da Andlise Filmica e a perspectiva dos Estudos Culturais. Assim,
busca-se a possibilidade de um novo olhar acerca das questdes que problematizam a pesquisa.
Desta maneira, pretende-se contribuir para o aprofundamento teérico sobre a pratica da escrita
de roteiros de comédia seriada para a televisdo brasileira.

Compreendendo que humor ¢ produto e reflexo da sociedade humana, a presente
pesquisa ndo pretende encontrar formulas, mas — ao contrario disso — ampliar as
possibilidades criativas através da reflexdo sobre a pratica da escrita de roteiros. Entendo ser
este mais um passo em minha trajetdria profissional (como roteirista) e académica (como
pesquisadora), na tentativa de ressignificar a memoria afetiva a respeito de um programa de
televisdo, tornando-o novamente objeto de meu olhar, agora cercada de autores e referenciais

tedricos que me ajudam tanto a responder como a perguntar.
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2 EM BUSCA DE UM CAMINHO DE INVESTIGACAO

No trabalho do investigador, penso que o grande salto para a diferenga tem a ver
com uma atitude de abertura, de entrega a esse estranho (objeto, tema, teoria, autor)
que passa a nos habitar a partir de um dado momento. A pergunta é: até que ponto
nos deixamos efetivamente transformar? Até que ponto aceitamos modificar nossas
certezas consoladoras? Em que medida revolucionamos nossa alma, deixamo-nos
liberar o pensamento daquilo que ja esta ali instalado, pensado, silenciosamente,
para ir adiante, converter a rota, abandonar a serena atitude de quem legitima o que
jé sabe? (FISCHER, 2005, p. 135).

Referir-se a rota, caminho, percurso ou trajetoria tem a ver com uma atitude de
movimento que se dd “no tempo”. Uma pesquisa ndo se inicia no dia da matricula do
mestrado, nem mesmo na primeira palavra digitada no arquivo “dissertagdo.doc”, ela vem de
antes, no nosso caso especifico de uma reflexdo sobre a pratica, conforme citado na
Introducdo deste trabalho. O fato ¢ que ela se transforma. E evolui, modificando-se, a medida
em que “‘existe no tempo”’; a medida em que o pesquisador se deixa permear pelas leituras,
pelas escutas e também pelas falas e artigos que produz e compartilha. O desejo de
compreender os elementos de comicidade contidos em didlogos de roteiro uniu-se ao prazer
de reencontrar um objeto de estudo que antes era apenas uma boa lembranca, e, juntos,
formaram uma primeira pergunta de pesquisa: “o que faz um didlogo ser engragado?”’; ou:
“existe uma gramatica do comico?”.

Conforme se pode constatar, as primeiras inquietacdes da pesquisa possuiam um viés
mais estruturalista, relacionado com uma hipdtese de “identificacdo de elementos comicos”,
onde o proprio termo “gramatica” remetia a regras € a uma possivel “aplicagdo” das mesmas.
Esta visdo parecia conectar-se mais diretamente com o método de “andlise filmica”, na
pretensdo de que fosse possivel “dissecar” um texto e dele extrair seus “ingredientes
codmicos”. Ao aproximarmo-nos desta metodologia, no entanto, ja acontece o primeiro
impacto: ela ndo se apresenta de modo estanque, ndo possui apenas uma maneira de ser
“aplicada” e, mais do que isso, também se transformou e evoluiu no tempo. No proximo
subcapitulo nos dedicaremos a conhecé-la em maior profundidade.

Antes de adentrar no campo da Analise Filmica, porém, nos falta indicar para que lado
convergiu nossa rota ao ampliar a visdo sobre o que significa analisar um filme, e como se
pode proceder frente a tal desafio, considerando especificamente neste caso, uma série de

televisdo’.

? Ao nos referirmos a nosso objeto de pesquisa, mesmo sendo uma série de televisio, utilizaremos também os
termos “filme” e “filmico/a”, assim como em muitos momentos “texto” ou “leitura” entendendo que sdo
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Num primeiro exercicio de exposi¢do para colegas de aula a respeito da metodologia
da Analise Filmica como escolha para nossa pesquisa em andamento, houve um
questionamento por parte dos ouvintes — também companheiros na jornada da pesquisa —
sobre o contexto em que a série ACVP foi produzida e exibida. Estas perguntas (como, por
exemplo: “sua pesquisa ndo levara em conta a época, 0 pais € as pessoas que escrevem, assim
como as que riem?”’), ainda que desafiassem o caminho que se pretendia seguir, passaram a
constituir um novo foco de leitura desta pesquisa e guiaram-na para uma aproximag¢ao com o

campo dos Estudos Culturais.

[...] somos, entdo, desafiados a operar de forma consistente e radical com os
conceitos tedricos e, a0 mesmo tempo, somos instigados a questionar continuamente
nossos referenciais, pois esses sdo tomados, também, como parciais e provisorios.
Nessa perspectiva, toda investiga¢do se expressa e estd marcada por incongruéncias
e multiplicidades, por fragmentos de discursos que se cruzam; alguns compdem
arranjos e outros escapam. A “realidade” jamais terd apenas uma versdo — ela ¢, ao
mesmo tempo, muitas coisas e tem muitas dire¢does (MEYER; SOARES, 2005, p.
40).

Algumas perguntas ou referenciais podem “compor arranjos” como nos propdem as
autoras acima, e provocam a necessidade de ampliar o espectro de autores, conhecendo outros
referenciais teoricos. Neste caso, surgiram algumas aproximagdes ao campo dos Estudos
Culturais quando, entdo, as leituras realizadas parecem ter convergido para que esta pesquisa
ganhasse novo folego e dimensdo: quem escreve, de onde escreve, quem l&, e em que
ambiente cultural vivem estes que escrevem e que leem os didlogos de ACVP? E (além
disso): quais relagdes se podem estabelecer entre eles e o texto da série? Seria possivel
encontrar parte dos elementos comicos ao investigar também nesta direcdo? A partir de entdo,
nos propusemos a conhecer alguns autores da area e a tragar esta nova rota na pesquisa que

aqui se apresenta.

Concordo com Martin-Barbero que ja na época do livro “Dos meios as media¢des”
dizia que, a partir de um determinado momento, no cendario contemporaneo, as
fronteiras do nosso objeto, o objeto da Comunicagdo, implodem. Do meu ponto de
vista, isso ndo diz respeito exclusivamente aos estudos culturais, diz respeito,
também, aos estudos em Comunicag¢do. Ou seja, se até um determinado momento a
gente pode mapear e identificar determinadas fronteiras, apds a virada cultural se
associam sentidos a economia e a politica ampliando nosso objeto de estudo
(ESCOSTEGUY, 2015, p. 138).

Como aponta Escosteguy (2015), o borramento de fronteiras torna-se essencial nos

estudos da Comunicag@o. Assim, ao invés de uma lupa, que foca e amplia apenas um ponto,

equivalentes nos sentidos propostos aqui. Filme e texto como produto audiovisual; leitores e leitura como
espectadores e sua audiéncia.
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nossa pesquisa passou a optar por uma lente grande-angular que, quanto mais aproximada do
objeto em questdio, mais coloca em quadro elementos do seu entorno. E importante assinalar,
entretanto, que ndo houve uma guinada radical na trajetoria, e nem nosso perfil de
pesquisadora conseguiu perceber as fronteiras movedicas logo que elas se apresentaram.

Nos subcapitulos a seguir ainda veremos cada campo com seu “titulo”, sua “fronteira”,
seu espaco mais ou menos delimitado. No capitulo seguinte dedicamos nosso olhar
basicamente a percorrer o Circuito da Cultura de Johnson no que diz respeito ao nosso objeto
de pesquisa. No decorrer da andlise, porém — e este foi um processo natural durante os
encontros e reencontros com o objeto de pesquisa, permeado pelos autores lidos — as
distancias diminuiram e a tentativa foi de embaralhamento do olhar. Em outras palavras, os
parametros da Analise Filmica, que serviram muito mais para analisar a forma — mas que nao
se restringiram somente a ela — foram mesclados com um olhar guiado pelos Estudos
Culturais, mais ligados ao entorno de produtores e leitores/espectadores. Seguindo nesta
perspectiva, pensamos ter construido um percurso com “base” na Analise Filmica e com
“inspira¢do” nos Estudos Culturais (mais especificamente em um de seus autores: Richard
Johnson e seu Circuito da Cultura). Conforme Johnson (1999, p. 10), “[...] os Estudos
Culturais sd3o um processo, uma espécie de alquimia para produzir conhecimento util:

qualquer tentativa de codificé-los pode paralisar suas reagdes”.

2.1 Analise Filmica como base

A observacdo de uma obra audiovisual torna-se analitica quando dissocia elementos e
se debruca mais profundamente sobre eles. E a atengdo prestada ao “pormenor”. Na recente
historia do cinema (em seus 118 anos de existéncia), diferentes tipos de analises filmicas
foram propostos por diversos autores e cineastas e, a cada estudo, novas aproximacdes ao
tema foram somadas. Iniciamos nossa aproximag¢ao a metodologia de Analise Filmica através
dos autores Jacques Aumont e Michel Marie (2009), que tracam um historico da mesma e
propdem instrumentos e modelos de metodologia, apresentando um mapa aos pesquisadores e
interessados no tema. Segundo os autores, no inicio do século XX, o cineasta russo Sergei
Eisenstein'’ foi um dos primeiros (muito provavelmente o primeiro) realizadores a “voltar” ao

seu filme e analisé-lo em detalhe, revelando significados simbdlicos em cada plano filmado.

' Sergei Eisenstein (1898-1948), cineasta russo, ativo participante da revolugio russa de 1917. Ficou conhecido
pela importancia que dava a montagem dos filmes, tanto na pratica de seu cinema, quanto nos escritos que
produziu sobre o tema.
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Eisenstein decupou uma sequéncia (14 planos) de seu filme “Encouragado Potemkin” (1925),
na tentativa de demonstrar como cada composicao visual de seus enquadramentos estava “a
servico” de uma ideia politica que o filme trazia. Para Eisenstein, a eficacia politica s6 se
alcangava com um trabalho formal minucioso. Esta andlise foi publicada somente 35 anos
depois (em 1969) no nimero 210 do “Cahiers do Cinema”, revista histérica da Franca,
surgida no inicio dos anos 50, época em que comecou a se discutir a politica dos autores,
assim como se incentivou a criacdo de cineclubes e espagos de discussdo sobre cinema. Foi na
Franca, nesta mesma época, que outro tipo de andlise filmica tomou forma e surgiram as

“fichas filmograficas”, que se compunham de trés partes: informativa, descritiva e analitica.
b

Esse alinhamento [das fichas] reproduzia nitidamente o modelo da dissertagéo
literaria classica que entdo dominava sem contestagdo. Os riscos de um zelo escolar
aumentavam pela novidade do objecto. O mais grave consistia sem diivida numa
dispersdo artificial da analise em rubricas pré-estabelecidas: assim, a andlise dita
“cinematografica” (ou “cinegrafica” conforme os autores) - por oposi¢do a analise
“literaria” - dividia-se em estudo da realizagdo, montagem, luz, cendrios, som,
dialogos, como se esses topicos fossem estanques. Elas exemplificam os perigos de
uma abordagem estritamente empirica, retomando as divisdes das fases de produgéo
material do filme sem as interrogar (AUMONT; MARIE, 2009, p. 27, grifo do
autor).

A partir destes primeiros exemplos que ilustram um breve historico da metodologia, os

autores Jacques Aumont e Michel Marie, em seu livro “A Analise do Filme” (2009), propdem

trés pontos para uma defini¢do da andlise filmica:

1. ndo existe um método universal para analisar filmes.

2. a analise de um filme ¢é interminavel, pois seja qual for o grau de precisdo e
extensdo que alcancemos, num filme sempre sobra algo de analisavel.

3. é necessario conhecer a historia do cinema e a historia dos discursos que o filme
escolhido suscitou para ndo os repetir; devemos primeiramente perguntar-nos que
tipo de leitura desejamos praticar (AUMONT; MARIE, 2009, p. 39).

Estas trés defini¢des basicas parecem ampliar mais do que delimitar o exercicio da
analise filmica, tornando-o ainda mais complexo para o pesquisador. Nao ha apenas uma
maneira de analisar um filme e nem tampouco a utilizagdo de vérias maneiras daré conta de
tudo o que pode ser analisado.

Na tentativa de orientar o pesquisador em seu caminho, os autores Aumont e Marie
(2009) dividem a analise do filme em trés tipos de instrumentos: descritivos, citacionais e
documentais.

Os instrumentos descritivos sdo destinados a diminuir a dificuldade de apreensdo e

memorizagdo de um filme, através da descricdo de partes dele utilizando diferentes
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ferramentas e “lentes” de aproximag¢do. Os instrumentos descritivos podem separar o filme
em planos (quadros) ou em cenas (sequéncias), listando elementos como a duragdo do plano
(ou da sequéncia), o angulo (lente, profundidade), o tipo de montagem (o corte do inicio e do
final), e itens da banda sonora (tudo o que ¢ relativo ao som). Ao usar esta descrigdo, deve-se
tomar cuidado para ndo considerar como automatica a relagdo entre o que estd sendo
analisado e o “plano”, ja que a andlise de um filme tem a ver com “unidades relacionais,
abstractas, que ndo ocupam todas uma superficie filmica manifesta; as unidades pertinentes de
analise ndo tem razao alguma, a priori, para coincidir com a divisdo de planos” (AUMONT;
MARIE, 2009, p. 52). Este tipo de descricao ndo parece ser o mais indicado para a analise da
banda sonora pois ela, em geral, ¢ mais continua do que dividida (como a imagem) em planos.
Esta imprecisdo de delimitagdo ¢ uma das dificuldades ao se utilizar este tipo de instrumento.
Outro item para se ter em conta tanto na descricdo plano a plano quanto na feita por
sequéncia, ¢ que um plano e uma cena estdo sempre ligados ao que vem antes e depois, ou
seja, isola-lo para a andlise ¢ sempre arriscado e subtrativo. Em nosso caso, a andlise
descritiva foi utilizada somente no inicio de cada trecho selecionado, indicando, em uma
frase, quais personagens estdo em cena e em que situagdo se encontram.

Os instrumentos citacionais desempenham um pouco a mesma fungdo que os
anteriores, ou seja, realizam “um estado intermediario entre o filme projetado e o seu exame
analitico, mas conservam-se mais proximos da ‘letra’ do filme” (AUMONT; MARIE, 2009,
p. 46). Os citacionais dividem-se em “excertos de filme”, ou seja, a utilizacdo de um trecho do
filme (com som e imagem em movimento) que corre sempre o risco de afastar a visdo do
pesquisador do filme como um “todo” ao considerar apenas um pedago dele para andlise; e o
“fotograma”, que seria a utilizagdo de uma imagem “parada” de um (ou mais de um) dos
planos do filme, sempre lembrando que a foto “trai” a esséncia do audiovisual que ¢ a nogao
de “durag@o no tempo”, de imagem e som em “movimento”. A ferramenta citacional serve
muito bem a pesquisa analitica como ilustracdo do item a ser debatido, como uma “memoria
auxiliar” do pesquisador e de seus leitores. Na presente pesquisa, podemos dizer que
utilizamos o instrumento citacional ao transcrevermos trechos dos didlogos de ACVP que
funcionaram exatamente como “memoria auxiliar” do pesquisador, bem como uma maneira
possivel de trazer um objeto audiovisual para o plano da leitura académica. A transcri¢do
também tem o papel de isolar o texto de outros elementos presentes no dialogo, como:
enquadramento, atuacdo, ritmo e tom de voz. Este isolamento ¢ parte delicada e impde um
limite a utilizag¢do deste instrumento como unico. Voltaremos a esta questdo no decorrer deste

trabalho.
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J& os instrumentos documentais se distinguem dos anteriores por ndo descreverem ou
citarem o proprio filme, mas por juntarem ao tema informacdes que vém de fontes “externas”
a ele. Os autores Aumont ¢ Marie (2009) dividem este instrumento em “elementos anteriores
a difusdo do filme” (roteiro, planejamento, orgamento, entre outros) e “elementos posteriores
a difusdo do filme” (principalmente as criticas, mas também a propria divulgagdo do filme,
esquemas de lancamento e de publicidade, por exemplo). O risco da utilizacdo do instrumento
documental ¢ o de ndo levar em conta a fonte das informagdes utilizadas. No caso de uma
critica cinematografica, por exemplo, ela nunca pode ser descolada das informagdes de
“quem” fala e “do lugar” de onde fala. A riqueza do instrumento documental ¢ contextualizar
o filme em seu tempo histdrico e trazer para a pesquisa outras visdes que ndo “apenas” a do
pesquisador. Na presente pesquisa encontramos citacdes a série ACVP em sites e em
entrevistas de seus realizadores, mas as citagdes com maior profundidade foram relativas ao
NGA e a seu coordenador (Guel Arraes) e ndo tanto a série em si, 0 que ndo impediu seu uso,
pelo contrario: contribuiu para ampliar nosso olhar sobre o tema.

Além destes primeiros instrumentos, o filme ou obra audiovisual a ser analisada pode
necessitar, conforme a leitura que o pesquisador deseja empreender, de diferentes tipos de
“aproximacido”. E possivel toma-lo como um “texto” (modelo de analise textual) que se
fundamenta em “‘estruturas narrativas” (modelo de anélise narratolégica) e em “dados visuais
e sonoros” (modelo de analise iconica), que produzird em seu espectador, algum “efeito”
particular (modelo de andlise psicanalitica). Apontaremos algumas caracteristicas de cada
uma destas aproximacodes, excluindo a de carater psicanalitico porque ndo serd utilizada na
presente pesquisa.

A “andlise textual” pode ser compreendida dentro de dois universos: um estruturalista
e um que aqui chamamos de “para além do estruturalista”. Diferentes autores dao conta destes
universos e de suas particularidades.

Conforme Aumont e Marie (2009), o termo “estruturalismo” deriva dos conceitos
criados por Saussure em seu livro “Curso de Linguistica Geral” (originalmente publicado em
1916). Nesta obra (aqui numa apropriacdo bastante resumida) o autor propde que qualquer
lingua pode ser analisada como um “sistema” em que os elementos sempre se relacionam
entre si por oposi¢do ou por equivaléncia. Este conjunto de relagdes formaria a “estrutura”.
No universo do audiovisual, o autor Cristian Metz, em seu livro “Langage et Cinéma” (1971),
definiu conceitos que foram fundantes na formulagdo da “linguagem cinematografica”

(AUMONT; MARIE, 2009).
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Tal como define Langage et Cinéma, a nog¢ao de co6digo permite examinar, num
filme particular, tanto o papel de fendmenos gerais comuns a maior parte dos filmes
(por exemplo, a analogia figurativa), como fenémenos cinematograficos mais
localizados (como a montagem transparente, no cinema classico hollywoodiano) e
determinagdes culturais exteriores ao filme e muito variaveis (as convengdes de
géneros, as representagdes sociais). Poderoso operador analitico, porque geral, a
nocdo de codigo logo se apresentou, no campo filmoldgico, como o conceito
estruturalista por exceléncia (AUMONT; MARIE, 2009, p. 88).

Aproximando a visdo que vem da linguistica ao universo audiovisual, a andlise
estruturalista enxerga o filme como um “texto”, e trabalha com trés conceitos: a) o texto
filmico: o filme como “unidade de discurso”; b) o sistema textual filmico: o modelo da
estrutura deste enunciado filmico; ¢) o cddigo: também um sistema estrutural (ndo textual),
mas mais geral, que pode ser reaproveitado em varios textos.

Aproximando-nos do que chamamos de universo “para além do estruturalismo”,
encontramos também termo “texto” para referir-se ao objeto de analise. Conforme Aumont e
Marie (2009), Roland Barthes, nos anos 1960, usou-o para designar o texto (literario)
moderno. Ele ¢ visto, através desta aproximag¢do, como um processo infinito de produgdes de
sentido “e potencialmente, como espaco de uma actividade de leitura também ela infinita,
interminavel, que participa dessa produtividade essencial do texto moderno” (AUMONT;
MARIE, 2009, p. 89). Roland Barthes propde a negacdo do “encerramento” da obra e, desta
maneira, se afasta da visdo mais “cientificista” do estruturalismo, em que as explicacdes e
conceitos estariam mais fechados e seriam “separaveis” (AUMONT; MARIE, 2009). Nesta
visdo, o trabalho do analista-pesquisador consistiria em demonstrar a pluralidade dos

elementos. Ainda que preserve alguns conceitos de Metz,

A seducdo do modelo barthesiano provém essencialmente de ele substituir a
obrigacdo de construir um sistema fixo, susceptivel (pelo menos em poténcia) de
explicar exaustivamente o texto estudado, pela atitude ‘aberta’ que renuncia a
encerrar a analise num significado final (AUMONT; MARIE, 2009, p. 91).

A andlise textual sofre diversas criticas e ndo ¢ utilizada amplamente se ndo como
complementacdo ou ponto de partida para andlises filmicas. A seu respeito, como critica, se
diz que: aplica-se mais (ou somente) a filmes hollywoodianos “cldssicos” e ndo ao cinema
113 . ’, . @ 1z ~ . ~ 9 ~ .

experimental”; valoriza a “dissecacdo pela disseca¢cdo”, sem aprofundar questdes; esquece o
contexto da obra e reduz o filme a “apenas” um sistema textual. Comprova-se mais uma vez a
necessidade de uma escolha plural de aproximagdes a um filme, mesclando instrumentos e

modelos de andlise. Em nossa pesquisa, a criagdo de categorias de andlise dos dialogos

(apresentadas no capitulo 5), pode ser reconhecida como uma aproximagdo a criagdo de
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“codigos”. Estes codigos, ao mesmo tempo que podem vir a ser “aplicados” em outros textos
(abordagem estruturalista), foram, na presente pesquisa, utilizados de um modo “aberto”, ndo
bastando a si proprios como unico instrumento de anélise (numa abordagem mais proxima do
pos-estruturalismo).

Dentro da “Analise como Narrativa”, os autores Aumont ¢ Marie (2009) propdem
alguns subcampos de andlise dos quais destacaremos dois: o tematico, ¢ o da analise como
producdo. A andlise temadtica seria aquela presente desde as conversas cotidianas até mostras
de filmes e trabalhos académicos, basicamente trazendo a pergunta: “qual o tema do filme?”.
E importante lembrar, no entanto, que “no cinema, como em todas as produgdes de
significado, ndo existe conteido que seja independente da forma na qual ¢ exprimido”
(AUMONT; MARIE, 2009, p. 119). Qualquer andlise neste sentido precisa, portanto, levar
em consideracdo também e sempre os aspectos formais da obra. Richard Monod, tedrico da
dramaturgia, prop0s trés questdes (sobre o texto teatral) que podem servir de base para um
inicio de analise filmica tematica: 1. De que fala? (os temas); 2. O que conta? (a fabula); 3. O
que diz? (o discurso, ou as teses). A partir de perguntas como estas, o tema e o contetido de
um filme passam a constituir pontos de partida para uma complexificacdo do debate.

Ja a “Analise como Producdo”, parte de pressupostos menos estruturalistas, mas nao
deixa de ser influenciada pelos pensamentos elaborados anteriormente. Este modelo ja parte
de conceitos pos-década de 1970, como, por exemplo o de enunciagdo: “um termo linguistico
que pretende distinguir entre aquilo que se diz, o enunciado, e os meios utilizados para o
dizer, a enunciacdo” (AUMONT; MARIE, 2009, p. 137). Quando se comega a pensar no
“como”, abre-se espaco também para a analise de filmes que ndo apagam estas marcas da
enunciagdo (como por exemplo, algumas producdes do NGA) e a andlise, portanto, torna-se
mais abrangente. O critico literario francés Gérard Genette trabalhou com o conceito de
“focalizacdo”, questionando a obra (literaria, mas também a audiovisual) sob o ponto de vista
do que ele chama de “modo da narrativa”, buscando entender que uma narrativa pode dar
mais ou menos informagdes a seu leitor/espectador, focalizando interna ou externamente a
narracdo (AUMONT; MARIE, 2009). O ponto de vista também ¢ trabalhado neste modelo,
procurando definir “quem fala”: o personagem (olhar do personagem) ou o enunciador (olhar
da camera)? O ponto de vista em geral é “o que” se v€, mas também pode ser “como” se vé.
Desta maneira um filme ¢ analisado a partir de aspectos formais (onde estd a camera), mas
também de aspectos de conteudo (a fic¢do), e eles seriam vistos como “marcas da
enunciagdo”. A andlise narrativa (tanto temadtica quanto no sentido de produgdo aqui

proposto) foi utilizada em nossa pesquisa levando em conta autores dos Estudos Culturais no
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que diz respeito a entender o entorno dos produtores e dos espectadores, bem como autores da
antropologia brasileira que contribuiram para o aprofundamento das tematicas propostas pelos
didlogos de ACVP.

Como ultimo modelo de andlise apresentado por Aumont e Marie (2009), esta a
“analise da imagem e do som” que poderia parecer, por seu titulo, ja ter sido considerado nos
itens anteriores. Porém, este enfoque valoriza a possibilidade de “separar” som e imagem,
tentar isold-los para a andlise, sem nunca esquecer da inerente impossibilidade total desta
separacdo. Seria como utilizar, para a analise da imagem, conceitos da analise pictorica, das
pinturas, pois “O filme ¢ também uma obra plastica que busca, pelo menos parcialmente, um
certo tipo de prazer aos olhos [...]” (AUMONT; MARIE, 2009, p. 158). Neste sentido e
tentando estabelecer “uma certa autonomia” da imagem, os autores propdem quatro
parametros de andlise: 1) a analise do enquadramento e ponto de vista; 2) a montagem; 3) o
espago narrativo; e 4) a “figuratividade” da imagem filmica. Nao nos aprofundaremos em
cada um destes topicos, pois em nossa escolha de objeto de pesquisa (os didlogos), parece
interessante que nos dediquemos mais especificamente a compreender a analise “do som”.

Em geral visto como secundario com relagdo a imagem, o som também ganha atencdo
de analises de filmes. De acordo com Aumont ¢ Marie (2009), o autor Michel Chion (em seu
livro “Le Son au Cinema” — de 1985) defende a ideia de que o som ndo estd separado da
imagem em momento algum em um filme, e que sua percepgdo estd sempre associada a
percep¢do da mesma. Ele considera a fronteira entre som e imagem como sendo ficticia e
reivindica uma relacdo de igualdade entre o som e a imagem. Mesmo com estas
consideragdes, Chion, segundo Aumont e Marie (2009), propde uma distingdo em trés
elementos sonoros (ainda que a distingdo total entre eles seja questionavel) para melhor
aprofundar o assunto: “musica filmica”, “ruidos, ambientes e didlogos” e “a fala e a voz”.
Tendo em vista nossa escolha de objeto de estudo, ndo nos debrucaremos sobre a andlise da
musica no filme e tentaremos compreender melhor a analise dos didlogos e da voz.

Ao colocar no mesmo subgrupo de andlise os dialogos e os ruidos, Chion (apud
AUMONT; MARIE, 2009) chama a atengdo para a importancia do que ndo ¢ musical e nem
verbal na banda sonora de um filme: os ruidos de cena e os sons ambiente. Neste subgrupo de
didlogos e ruidos, ha algumas divisdes possiveis, como a seguinte: “sons fonicos (fonéticos:
discurso verbal; ndo fonéticos: gritos, latidos, sussurros, zunzuns, etc.) [...] € [...] sons ndo-
fonicos (todos os restantes). [...] Da mesma maneira, certos sons sdo de proveniéncia humana
e outros de proveniéncia extra-humana [...]” (AUMONT; MARIE, 2009, p. 201). Entrando no

campo da andlise da palavra (dos didlogos em um filme), nota-se que ela estd quase sempre



29

associada a uma abordagem narratolégica. E praticamente impossivel analisar a narrativa de
um filme sem apoiar-se nos conteudos semanticos das falas, mas hd também a possibilidade
da analise para “além da narrativa”, ou seja, o tom, as pausas, as outras caracteristicas de uma
palavra que ndo as do estatuto narrativo. O autor propde que se assista um filme em lingua
estrangeira e sem legendas, apenas para apreciar o som das falas sem seu conteudo seméantico
e, a partir dai, verificar o que consegue perceber. O tedrico francés André Bazin percebeu no
filme “Cidadao Kane” (1941) de Orson Welles uma renovacao da parte sonora de um filme.
Bazin vé na experiéncia radiofonica de Welles a origem desta criatividade sonora do
realizador: “Uma vez afastado da fala tudo o que tem a ver com contetdos semanticos, o que
fica ¢, de certo modo, a sua qualidade de ‘imagem’” (BAZIN,1950 apud AUMONT; MARIE,
2009, p. 204). Nesta categoria de analise, portanto (didlogos e ruidos) Chion ocupa-se do
didlogo enquanto som, mais do que enquanto conteudo. Vejamos a seguir o subgrupo “andlise
da fala e da voz”, onde esta divisdo ¢ ainda mais especifica (AUMONT; MARIE, 2009).
Chion divide a “fala” da “voz”, indicando que na primeira encontramos os elementos do
“narrado, do escrito e do dialogado”, enquanto que na segunda nos aprofundariamos no “mito
da voz”. Dentro do espectro da andlise da fala ha uma perspectiva essencialmente
narratolégica que ndo deve ser confundida com uma andlise “apenas de palavras”, pois o
didlogo filmico esta sempre sujeito ao “filmico”, ou seja: a imagem, o fisico do ator, sua voz e
seus gestos, a duragdo no tempo. Na andlise da voz nos filmes, Michel Chion separa-a da

“fala” ou da lingua:

O que o autor investiga ¢ a voz como mito, a voz original da mae; ele pde no centro

das suas referéncias o livro de Denis Vasse, L’ ombilic et la voix (O Umbigo e a

Voz), que considera o momento do corte umbilical ‘como estritamente equivalente a

abertura da boca e a emissdo do primeiro grito’ (AUMONT; MARIE, 2009, p. 209).

No presente estudo, tentamos utilizar elementos da analise sonora no que diz respeito

a dedicarmo-nos ao que os espectadores ouvem em detrimento do que eles veem. Nao fez

parte de nossa pesquisa a analise das entonagdes de voz, ou do ritmo com que as falas sdo

ditas. Neste sentido levamos em conta mais os didlogos como “palavras” do que como “sons”.

Ha apenas duas referéncias externas as falas nos trechos selecionados: a indica¢do do som de

uma ambulancia em cena e uma indicacao relativa a um tempo de “siléncio” entre duas falas,

que nos pareceram imprescindiveis para uma melhor compreensdo das cenas. Este possivel
limite de nossa analise sera retomado em nossas consideragoes finais.

Como se pode depreender, cada vez mais a pesquisa se distancia da analise banal e

corriqueira e se aproxima da criagdo de novas relagdes entre os elementos do filme, sejam eles
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formais ou de contetido. Para além do “mapa” apresentado por Aumont e Marie (2009),
ampliamos nosso olhar para outro autor que trata também de tipos de andlise filmica, Alain
Badiou.

Em seu livro “Pequeno Manual de Inestética” (1998), Badiou distingue trés tipos de
juizos possiveis de serem elaborados a respeito de um filme: o juizo indistinto, o juizo
diacritico e o juizo axiomatico. O juizo indistinto seria aquele que se baseia na dicotomia
“gostei/ndo gostei” e designaria “mais a qualidade, a cor do breve tempo passado em sua
companhia” (BADIOU, 1998, p. 109).

Num passo seguinte ao breve lugar do prazer/esquecimento do juizo indistinto, estaria
um juizo que consegue estabelecer alguma ideia a respeito do filme, o juizo diacritico. Este
seria o lugar para estabelecer relagdes entre o “autor” de um filme e o “estilo” que ele
emprega em sua obra. A partir do juizo diacritico, tenta-se fazer permanecer no tempo alguma
ideia, algum nome ou “figura” do cinema, em oposi¢cdo ao esquecimento imediato do juizo
indistinto. Mas, para Badiou, este tipo de juizo “salva menos” os filmes e mais os nomes e
autores, tornando-se assim um esbog¢o mais da historia da critica do cinema do que do cinema
em si: “A arte é infinitamente mais rara do que a melhor critica pode supor” (1998, p. 110). E
a terceira modalidade de juizo que Badiou (1998) defende, a do juizo axiomatico, quando a

finalidade ndo ¢ de expor um filme, mas sim de estudar suas consequéncias.

E, se é verdade que o cinema trata a Ideia a maneira de uma visitagdo ou de uma
passagem, ¢ que o faz em um irremediavel elemento de impureza, falar
axiomaticamente de um filme seria examinar as consequéncias do proprio modo
como uma Ideia ¢ assim tratada por esse filme. As consequéncias formais, de corte,
plano, movimento global ou local, de cor, atuantes temporais, som, etc., s6 devem
ser citadas na medida em que contribuem para o ‘toque’ da Ideia e para a captura de
sua impureza inata (BADIOU, 1998, p. 111).

Os conceitos de “impureza” e de “passagem” (ou visitacdo) sdo importantes para
entendermos o juizo axiomatico a que o autor se refere. Para tratar da impureza do cinema,
devemos reconhecer as “fronteiras movedicas” do cinema com as outras artes. Estabelecido
como a “sétima arte”, o cinema ¢, para Badiou (1998), o “mais um” das outras seis, pois ele
ndo estaria no mesmo plano delas e sim agindo sobre elas e a partir delas. Este “movimento”
do cinema, esta nao-estagnac¢do de suas fronteiras transmite também a ideia de uma arte que
se passa “no tempo”: “Toda a diferenga em relacdo a pintura ¢ que ndo ¢ o fato de vé-las que
funda em pensamento a Ideia, mas o de té-las visto. O cinema ¢ uma arte do passado perpétuo
[...]” (BADIOU, 1998, p. 103). A ideia de passagem e visitacdo traz também a ideia de

“perda”, de algo que visita e ndo permanece, € 0 juizo axiomatico seria a tentativa de
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apreensdo de uma ideia a partir de sua perda e de sua passagem. Falar de um filme traz a
dificuldade de entendé-lo “como filme”, pois nada nele é puro nem estagnado, nele tudo ¢é

duracdo no tempo, tomadas e montagem.

Falar de um filme é sempre falar de uma reminiscéncia: de qual vinda inesperada, de
qual reminiscéncia, esta ou aquela ideia é capaz, capaz para nés? E desse ponto que
todo filme verdadeiro trata, ideia por ideia. Das ligagdes do impuro, do movimento e
do repouso, do esquecimento e da reminiscéncia. Ndo tanto do que sabemos, sendo

do que ndo podemos saber (BADIOU, 1998, p. 114).
Ao longo do presente estudo, na tentativa de utilizar conceitos de andlise filmica num
objeto pertencente a televisdo, entendemos que ndo € possivel estagnar categorias de analise e
nem dividir a obra audiovisual em partes separaveis: som, imagem, enquadramento, voz, fala,
didlogos. A partir do que lemos e relacionamos até aqui e, como escreve o cineasta Jean-Luc
Godard, cinema “ndo ¢ arte, nem técnica, mas o mistério” (1998, p. 182), entendemos que nao
ha sentido, a nosso ver, pensar “somente” na técnica (na pratica da escrita) sem sublinhar os
mistérios e as nao-fronteiras entre o filme e seu entorno. A andlise filmica ja aponta neste
sentido, e pensamos que seria necessario apoiar-nos em outro campo de estudos da
comunicagdo para atingir este objetivo. Nos parece mais complexo — e, portanto, mais rico —
colocar nosso objeto de analise (didlogos de episddios de ACVP) em relagdo ao que o cerca e
o constitui, utilizando a “cultura” como eixo de aprofundamento. Richard Johnson (2000),
como veremos a seguir, propde a ideia de um “circuito”, onde o produto (o “texto”) ndo se
coloca como central ou mais importante, mas sim a horizontalidade da analise e as relagdes

entre os elementos. A andlise passa, neste caso, também por levar em conta quem escreve, de

onde escreve, quem 1€ e a cultura que formam e pela qual s3o formados.

2.2 O Circuito Cultural de Johnson como inspiracio

Tendo como baliza central a experiéncia dos sujeitos, Estudos Culturais ¢ um campo
teorico formado por um conjunto de ideias articulado a uma determinada formagdo (ou a uma
condi¢do historica). Dito de outro modo, o que comumente ¢ chamado de “contexto” ndo ¢é
encarado apenas como “pano de fundo” e sim como parte constituidora do objeto de estudo. A
seguir passaremos a desdobrar algumas considera¢des apreendidas a partir de leituras que
contribuiram para aproximagdes a tal campo tedrico.

A origem formal dos Estudos Culturais se deu na Gra-Bretanha, nos anos 1960, mais

especificamente a partir da criacdo do Centre of Contemporary Cultural Studies (CCCS), na
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Faculdade de Lingua Inglesa da Universidade de Birmingham. “As relagdes entre a cultura
contemporanea e a sociedade, isto €, suas formas culturais, instituicdes e praticas culturais,
assim como suas relacdes com a sociedade e as mudangas sociais, vdo compor o eixo
principal de observacdo do CCCS” (ESCOSTEGUY, 2011, p. 152).

Os primeiros autores a se destacarem neste campo foram Richard Hoggart (fundador
do CCCS) com seu livro “The Uses of Literacy”"' (1957), Raymond Williams com “Culture
and Society”'* (1958) ¢ E. P. Thompson com “The Making of the English Work Class”"
(1963). Como se pode observar, o campo dos Estudos Culturais ndo originou-se no estudo da
Comunicagdo, seu primeiro foco surgiu na éarea da Literatura e Linguistica, propondo,
justamente, o “borramento de fronteiras” e a interdisciplinaridade como guia para a pesquisa
dos fendomenos culturais. As trés obras acima citadas tém como caracteristica comum a
proposta de considerar fendmenos culturais mais populares (ou mais “comuns” ou, ainda,
“ordinarios”) como dignos de atengdo e pesquisa.

Estes autores, juntamente com Stuart Hall (que dirigiu o CCCS de 1968 a 1979)
incentivaram o desenvolvimento da pesquisa das praticas de resisténcia destas “subculturas”
(sem o carater pejorativo do termo subcultura e sim no sentido da diversidade de culturas) e
de andlises dos meios massivos (os mass media) como importantes formadores da sociedade e
de seus individuos. Além de ser um campo de estudos que mais aglutina do que exclui em
seus principios e conjunto de conceitos, ¢ também na propria historia de sua formagao dos
Estudos Culturais que se encontra também a pluralidade: autores de outras partes do mundo,
na mesma ¢época, esbogaram estudos que apontavam na mesma direcdo. Conforme

Escosteguy (2013, p. 155),

[...] afirma-se que em outras localidades ¢ em outros momentos podem ser
identificadas “outras” origens para os Estudos Culturais. A existéncia de diferencas
nacionais e a confluéncia de um conjunto particular de propostas de cunho tedrico-
politico geraram outros exemplos de Estudos Culturais que desestabilizam a
narrativa sobre uma origem centrada, sobretudo, em Birmingham, na Inglaterra
(grifo do autor).

Para os Estudos Culturais a cultura estd na centralidade do debate, considerando que
os seres humanos sdo “instituidores de sentido” em todas as suas agdes. Stuart Hall, um dos

principais pensadores desta area, afirma que “toda a pratica social tem condi¢des culturais ou

discursivas de existéncia” (1997, p. 34). Estudos Culturais ¢, portanto, um campo tedrico

"' Cf. HOGGART, R. As utilizagdes da cultura — Aspectos da vida cultural da classe trabalhadora. Lisboa:
Editora Presenca, 1973. v. I e IL.

2 Cf. WILLIAMS, R. Cultura e sociedade 1780-1950. Sao Paulo: Ed. Nacional, 1969.

" Cf. THOMPSON, E. P. A formacio da classe operiria inglesa. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1987.
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formado por um conjunto de ideias articulado a uma determinada formagdo (ou a uma
condi¢ao historica).

A origem do termo “cultura” vem do latim colere, que significa “habitar, adorar e
cultivar”. Logo passou a ser adotado também para designar o cultivo de qualidades mentais e,
a partir do século XIX, o termo passa a ser usado “como a abstracdo de um processo, ou como
o produto de um processo de desenvolvimento mental ou espiritual” (CEVASCO, 2001, p.
45).

Raymond Williams (1969), por sua vez, propde a compreensdo do processo cultural de
um modo que ndo se “separe” o termo cultura em suas concepgdes “idealista” ou “marxista”.
Sua proposta € por romper com a estagnacdo destas visdes e pensar a cultura como sendo
dindmica e em constante transformagdo. Nao s6 cultura como expressao do “espirito livre” do
artista (concep¢do idealista), nem apenas como “reflexo” da base material sobre a
superestrutura ideolodgica (concep¢do marxista), mas sim como processo € pratica
transformadora e em transformagdo. Segundo Hall (1997), podemos pensar o termo “cultura”
também a partir do viés epistemoldgico, entendendo o “espago” que ela ocupa em relagdo aos
modelos tedricos de mundo que se apresentam a cada momento historico.

A partir das consideragdes acima, e em meio a tantas reflexdes que as mesmas
provocaram, novas questdes foram surgindo e realimentando a investigagdo em processo.
Entre elas, destacamos: o que as transformacdes ocorridas no final do século XX provocaram
em termos de contextos culturais? E, mais especificamente: a criagdo do NGA na Rede Globo
de Televisdo, reflete e semeia algumas destas transformagdes? Qual a possivel contribuicdo
dos Estudos Culturais para analisar o roteiro de um determinado programa de televisdo?

Nesse sentido:

[...] o autor [Raymond Williams] sugere que é preciso compreender os padrées
existentes em um determinado modelo, as descontinuidades que se revelam e os
modos através dos quais uma estrutura de sentimento atravessa geragdes no tempo-
espaco da vida social. Uma estrutura de sentimento pode ser compreendida como a
cultura de um periodo; como o resultado de todos os elementos de uma organizagéo
geral visiveis em um modo de vida particular. Portanto, para que se possa
compreender cultura, ¢ preciso compreender também a comunica¢do e a
comunidade (OROFINO, 2006, p. 76, grifo do autor).

No campo das Teorias da Comunicagdo, por muito tempo se entendeu o processo
comunicacional como “unilateral”’: do Emissor ao Receptor, sem que este ultimo fosse

considerado como parte ativa do processo. A partir da metade do século XX, alguns novos

parametros para analisar a comunicag¢do foram propostos e, entre eles, dentro do campo dos
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Estudos Culturais, o “Circuito Cultural de Johnson” (Figura 1) que coloca em xeque a
pertinéncia do estudo em separado de cada parte do processo comunicativo, bem como de sua

desvinculagdo das complexidades sociais a que ele se refere e que o constituem.

[O Circuito Cultural de Johnson permite] compreender que as relagdes que se
estabelecem entre as partes que configuram a comunica¢do ndo sdo acessiveis a
abordagens estreitamente definidas; indicar que os sentidos sfo produzidos em
diversos momentos do circuito e, finalmente, preservar a dindmica do processo
comunicativo, integrando um conjunto de dimensdes (ESCOSTEGUY, 2007, p.
133).

Figura 1 — Circuito da Cultura de Johnson
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Fonte: baseado em Johnson (1999, p. 35).

As quatro partes que formam o Circuito de Johnson sdo: a producdo, o texto, a leitura
e as culturas vividas. Por “Produ¢do” (ou “Produtor”) entendem-se tanto os aspectos objetivos
quanto os subjetivos das organizacdes e das pessoas que produzem o texto, ndo s6 em seus
aspectos mercadologicos como também simbolicos e de biografia. O “Texto” contempla a
preocupacdo com os mecanismos pelos quais os significados sdo produzidos, o tratamento das
formas de modo abstrato. A “Leitura” ¢ o espaco das praticas sociais de recep¢do, com 0
cuidado para ndo tender nem para a autonomia total do leitor € nem para a autoridade total do
texto. As “Culturas Vividas” seriam o background tanto do leitor quanto do produtor,
tentando identificar as conjunturas que os formam. Johnson chama a ateng¢do para o

significado das “setas” que apontam para os pontos 1 e 3 do circuito:

Em nossas sociedades, muitas formas de produgdo cultural assumem também a
forma de mercadorias capitalistas. Neste caso, temos que prever condi¢des
especificamente capitalistas de producdo (veja a seta apontando para o momento 1)
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e condicdes especificamente capitalistas de consumo (veja seta apontando para o
momento 3). Naturalmente, isto ndo nos diz tudo que temos que saber sobre esses
momentos, que podem estar estruturados também de acordo com outros principios,
mas nesses casos o circuito €, a um s6 tempo, um circuito de capital (e sua
reprodugdo ampliada) e um circuito de produgdo e circulagdo de formas subjetivas
(JOHNSON, 1999, p. 35).

Neste sentido, sera importante em nossa analise situar o “texto” em relagdo a
instituicdo que o produz, no caso a Rede Globo de Televisdo, e as condi¢cdes para que ele
tenha surgido e se afirmado como produto cultural. Através da praxis interdisciplinar
defendida pelos Estudos Culturais, tentaremos encontrar estas relacdes e depreender dai novos
significados para os elementos comicos encontrados. Quanto as condig¢des capitalistas de
consumo a que aponta Johnson, a presente pesquisa apresentara um apanhado geral das
condi¢des econdmico-sociais brasileiras na década de 1990, ndo adentrando em um estudo
especifico de recep¢do neste momento.

Entendendo que o pesquisador faz escolhas na abordagem de seu objeto, e que o
circuito de Johnson ¢ um “guia” para orientar este caminho, optamos, na presente pesquisa,
por lancar nosso olhar com maior intensidade sobre trés dos quatro pontos do modelo
apresentado: producao, texto e culturas vividas - compreendendo que mais importante que dar
conta do “todo” ¢ entender e problematizar a relagdo entre as partes. Ainda que com esta
ressalva, entretanto, o “espectador” serd levado em conta na andlise, uma vez que
consideramos a “leitura” como parte essencial do proprio texto e do processo de
comunicagdo. Nas palavras de Robert Kolker: “para um texto ser completo, ele precisa ser
visto, lido, escutado por alguém” (2000, p. 10, traducdo nossa). No caso de nosso objeto de
pesquisa, voltado aos elementos do comico nos didlogos de ACVP, entendemos como ainda
mais importante o papel de quem assiste, j4 que o humor existe somente quando provoca o

riso, e este riso ¢ sempre “do outro”.

Para compreender o riso, ¢ preciso colocd-lo em seu meio natural, que ¢ a sociedade;
¢ preciso, sobretudo, determinar sua fungéo 1til, que é uma fungéo social. [...] O riso
deve corresponder a certas exigéncias da vida em comum. O riso deve ter uma
significagdo social (BERGSON, 2001, p. 6).

2.3 Caminhos, escolhas e novas perguntas

A partir das premissas tedrico-metodologicas apresentadas neste capitulo, surge uma
questdo determinante para o presente trabalho: existe um “jeito Guel Arraes” de fazer

televisdo? E, em caso positivo, seria esta uma produgdo somente possivel em um tempo e um
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espaco? E possivel identificar, na escrita dos roteiros do NGA, as caracteristicas do tempo e
da cultura que a constituem?

Os Estudos Culturais defendem que nos definimos através de processos de
representacdo e de identificagdo e, como afirma Hall (1997, p. 40) “toda a préatica social tem o
seu carater discursivo”. A partir disso — e do conjunto de leituras apresentados até aqui —,
levantamos a hipotese de que o NGA (através ndo s6 de seus roteiros, mas talvez “a partir”
deles) consolida-se como um espacgo que contempla caracteristicas que, para Grimson (2011),
estariam na base dos Estudos Culturais: as relagdes da cultura com a hegemonia, a
legitimidade de “objetos menores” na pesquisa e a transdisciplinaridade como horizonte.

Num primeiro momento foram assistidos na integra 16 dos 21 episodios que formam a
série ACVP'". Virios deles mais de uma vez. A leitura de bibliografia nos temas: humor,
comédia, roteiro, didlogos, antropologia brasileira, andlise filmica e estudos culturais; foi
somada uma entrevista com Guel Arraes e o acesso a alguns roteiros “impressos” da série,
pertencentes ao acervo da Casa de Cinema de Porto Alegre. Estes roteiros impressos, no
entanto, eram versdes iniciais e embriondrias dos programas que foram de fato ao ar e,
portanto, mostraram-se nao tdo eficientes para nossa pesquisa que se baseia nas palavras de
fato “ditas” pelos personagens em cena'’. Vale observar, no entanto, que diversas cenas estio
exatamente iguais tanto no roteiro impresso quanto no episodio exibido, o que nos serviu para
analisar o quanto de improviso h4 ou ndo entre o que se escreve e o que se filma no NGA.

A partir das leituras foi criada uma lista de categorias relativas a elementos de
comicidade que podem ou ndo estar presentes em um roteiro de comédia: repeti¢cdo, inversao,
quiproco, inteligéncia>(maior que) emocao, drama na comédia, dimensdo ética e agenda dos
personages. Estas categorias serviram para guiar nosso novo olhar sobre os episodios,
selecionando, a partir dai, 26 trechos de 12 episddios da série, a saber: “Pais e Filhos” (1995),
“Casados e Solteiros” (1995), “Apenas Bons Amigos” (1995), “Sexo na Cabega” (1995),
“Mae ¢ Mae” (1995), “Menino ou Menina” (1995), “O Pesadelo da Casa Propria” (1995), “A
Proxima Atragdo” (1996), “O Grande Amor da Minha Vida” (1996), O Mistério da Vida
Alheia” (1996), “As Idades do Amor” (1996), ¢ “Drama” (1996)°.

Um dos critérios de selecdo destes trechos foi a percep¢do, de nossa parte, de que —

além de possuirem algumas das caracteristicas indicadas pelas categorias previamente

' Os episodios estdo disponiveis on-line na internet. Os links para cada um deles estio nos apéndices desta
pesquisa. Apenas o episodio “Pais e Filhos” ndo pode ser assistido na integra por ndo estar disponivel inteiro na
internet, sendo possivel apenas assistir seu primeiro bloco, com cerca de 20 minutos.

"> Uma das versdes impressas, no entanto, foi citada no capitulo 3 para ilustrar uma das fases da escrita do
roteiro (a chamada “escaleta”).

' Estes trechos foram transcritos e estdo disponiveis nos apéndices desta pesquisa.
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selecionadas — eles também dialogavam com a camada “cultural” de nosso olhar sobre eles.
Ou seja, os 26 trechos escolhidos poderiam instigar uma andlise que levasse em conta
aspectos formais e de conteudo, integradamente. A escolha por assistir a apenas 16 dos 21
episodios da série foi ter deixado de fora os episoddios que ndo tém Guel Arraes como autor
e/ou diretor (ainda que nestes seis episodios ndo assistidos ele seja creditado como diretor
geral do Nucleo).

No que diz respeito a aproximacdo metodologica ao nosso objeto de pesquisa,
portanto, esta pesquisa entende que, de maneira simultanea e complementar, pode ser possivel
analisar os didlogos de um roteiro de comédia levando em conta elementos tanto mais
proximos do estruturalismo quanto de contexto cultural. Entendendo que a cultura “diz
respeito a um lugar a partir do qual posicionar-se para pensar a sociedade” (ESCOSTEGUY,
2011, p. 15), esta pesquisa tenta aliar ferramentas metodologicas tanto do campo da Andlise
Filmica quanto dos Estudos Culturais, problematizando assim esta complexa relagdo e, a
nosso ver, ampliando a discussao sobre o tema proposto.

A seguir passaremos a um capitulo dedicado a apresentacdo de alguns conceitos que
perpassam toda a presente pesquisa: narrativa, humor e comédia, televisdo, roteiro e didlogos.
Nao ¢ nossa intengdo esgotar os temas citados, pelo contrario, a ideia é perceber a

complexidade com que eles devem ser observados.
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3 NARRATIVA, HUMOR, TELEVISAO, ROTEIRO E DIALOGOS

Neste capitulo apresentaremos alguns conceitos que cercam e constituem nosso objeto
de pesquisa: narrativa, humor, comédia, roteiro e didlogos. Para cada um deles tentaremos
tracar um breve historico, bem como apresentar suas principais caracteristicas a partir da
leitura de diversos autores sobre os temas. De acordo com a metodologia de pesquisa
apresentada no capitulo anterior, estabeleceremos contornos amplos ao redor do objeto de
pesquisa, para mais tarde tentar compreendé-lo dentro de sua formacao historica e social.

Com relagdo a narrativa, a ideia é conhecer suas origens na humanidade e aprofundar
sua consolidagdo através do surgimento da dramaturgia no mundo ocidental. Também o
surgimento dos enredos comicos no teatro grego e brasileiro parece importante na constru¢ao
de uma base para nosso conhecimento a respeito da comédia televisual brasileira do final do
século XX, da qual tratamos nesta pesquisa.

Ao tratar de narrativas comicas, ¢ imprescindivel conhecer as origens dos termos
“humor” e “comédia” e, neste ponto, nos apoiamos de forma consistente na leitura de Henri
Bergson, em seu consagrado livro “O Riso” (2001). Outros autores foram trazidos para
complementar e apresentar diferentes visdes do tema. Salientamos, em seguida, a importancia
do estudo da televisdo, muitas vezes renegado a um espago “menor” dentro da pesquisa
académica. Para complementar este capitulo, trabalhamos com algumas nog¢des de roteiro
audiovisual e de didlogos para roteiro, a partir de cursos realizados pela autora, mas
principalmente a partir de literatura a respeito dos temas.

A ideia ¢, portanto, estabelecer um apanhado amplo — porém sabidamente sempre
incompleto —, do que se pesquisa em torno dos principais temas apresentados no presente
trabalho. Acreditamos ser essencial para a construgdo de uma andlise sobre os didlogos da
série ACVP, o conhecimento de sua formagao histérica como género narrativo de comédia e

do didlogo em si como elemento que compde a cena de um roteiro audiovisual.

3.1 Narrativa

Desde os primeiros dias da nossa infancia, nosso mundo nos ¢é representado por
meio de histérias contadas por nossos pais, lidas nos livros, relatadas pelos amigos,
ouvidas nas conversas, compartilhadas entre grupos na escola, disseminadas no
patio do recreio. Isso ndo significa dizer que todas as nossas historias explicam o
mundo. Em vez disso, a histéria na qualidade narrativa nos fornece um meio
agradavel, inconsciente e envolvente de construir nosso mundo. A narrativa pode ser
descrita como uma forma de “dar sentido” ao nosso mundo social e compartilhar
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esse “sentido” com os outros. Sua universalidade realga o lugar intrinseco que ocupa
na comunica¢@o humana (TURNER, 1997, p. 73, grifo do autor).

A necessidade humana de contar histérias, desde os desenhos rupestres, ganhou
complexidade com o advento da fala e tornou-se uma das caracteristicas exclusivamente
humanas, assim como a arte, a imaginacdo e a capacidade de rir. Quando nasceram na
humanidade os primeiros indicios de criatividade, a necessidade de contar histérias e a
exploragdo do campo do imaginario comecaram a diferenciar-nos dos outros animais do
planeta. Para o biogeodgrafo norte-americano Jared Diamond (2011), o surgimento de uma
“base anatomica para a complexa linguagem falada” seria a explicag@o para, hd 60 mil anos, o
homem ter dado “o grande salto para frente” em seu desenvolvimento diante das outras
espécies. Para o linguista e fildsofo Naom Chomsky a fala pode ser considerada a “primeira
tecnologia exclusivamente humana” —, e, a partir de seu surgimento, o homem teria adquirido
a capacidade de afastar-se do presente, e reportar-se a fatos ja acontecidos, ou que iriam
acontecer, ou ainda, inventa-los: o homem adquiriu a capacidade de narrar.

As narrativas fazem parte da historia da humanidade e podemos entendé-las com a
ajuda da etimologia da palavra “comunicacdo”: a acdo (a¢do) de “tornar algo comum”
(comun) no momento presente (ic, do latim ic: “aqui”). E da natureza das historias, portanto,
o estabelecimento do contato com o outro: tornar comum pressupde que haja outra pessoa
escutando esta narrativa. Segundo o professor norte-americano e tedrico da Literatura,
Johnatan Culler (1999), as histérias teriam trés funcdes basicas: elas dao prazer (geram o
desejo e, consequentemente o prazer, de saber o fim da historia); elas nos ensinam sobre o

mundo; e elas podem ser um mecanismo de internalizacdo (ou combate) das normas sociais.

[...] criar uma historia, [é uma] atividade em virtude da qual no se imita a vida, se
ndo que se faz com que ela passe pelo filtro fabuloso da especulagdo da forma e da
estética para sair, ao fim, transfigurada e devolvida ao mundo através do prisma de
uma nova verdade (DUEL, 2007, p. 84, tradugdo nossa).

A autora Maria Jose Duel (2007, p. 84), professora de escrita criativa na Espanha,
afirma que a criagdo de uma histéria ndo ¢ a pura imitagdo da vida, se ndo que a vida
“devolvida ao mundo” apds passar pelo autor, por seus filtros criativos e de técnica. Sdo
alguns destes filtros, no caso os do NGA, que pretendemos encontrar no decorrer desta
pesquisa. Duel (2007) utiliza em seu texto o exemplo do cientista inglés Isaac Newton (1643-

1727) que teria descoberto a lei da gravidade ao ver uma mag¢d caindo no chao, fato

corriqueiro e que certamente ja tivera sido testemunhado por outras pessoas.
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Onde todos vemos uma simples ma¢d que cai, um cientista é capaz de extrair do
movimento da fruta a dedugdo de um novo significado. E onde todos assistimos
entretidos ao espetaculo de um personagem vivendo sua vida cotidiana, o escritor

nos oferece algo a mais (DUEL, 2007, p. 84, traducdo nossa).
Como iniciou, no mundo ocidental, a tradi¢do de escrever e representar historias para
o publico? A humanidade, ao longo de sua trajetéria, desenvolveu diversas formas de
ficcionalizar a vida real tornando-a mais ou menos dura, fantasiosa ou comica, dependendo
dos objetivos de cada obra e autor. O surgimento do teatro no mundo ocidental, na Grécia do
século VI a.C, determinou o inicio do que conhecemos como dramaturgia: “a arte, a ciéncia e
a técnica de escrever pecas de teatro” (VASCONCELLOS, 1987, p. 77); e da organizagdo de
companhias de atores interpretando textos criados por outras pessoas. Segundo o pesquisador
Luiz Paulo Vasconcellos, em seu “Dicionario de Teatro” (1987), as principais formas
dramaticas entdo conhecidas eram a Tragédia e a Comédia que, de acordo com Aristoteles
(384-322 a. C.), evoluiram, respectivamente, do Ditirambo'’ e das cangdes falicas entoadas
em honra ao deus Dionisio. Quando, em 534 a.C., o Estado instituiu concursos publicos que
exigiam a inscri¢do, por candidato, de trés tragédias e um “drama satirico” deu-se o passo
decisivo para a formalizacdo e evolugdo do teatro grego e, por consequéncia, da tragédia e da

comédia.

Devemos ressaltar, antes de mais nada, que a oposigdo pretendida [entre tragédia e
comédia] s6 cabe numa teoria dos géneros, morada de conceitos puramente ideais,
embora nem por isso menos importante para quem pretenda compreender o drama
num sentido geral (AREAS, 1990, p. 12).

A autora Vilma Aréas, em seu livro “Iniciacdo a comédia” (1990), aponta que os
géneros comédia e tragédia, principalmente no que se refere a textos teatrais, quase nunca
aparecem de “forma pura” e que, para diretores diferentes, por exemplo, uma mesma peca
pode ser comica ou tragica, dependendo do tom escolhido. Conforme depoimento de Guel
Arraes para esta pesquisa, as historias sdo melhores quando justamente conseguem ocupar
estes espagos simultaneamente: “Acho que ¢ um bom teste para vocé ver se ¢ uma boa

comédia, ¢ se ela daria um drama. [...] Nao suficientemente trdgico, pra ndo ter a coisa de

morte e tal, mas também ndo ¢ suficientemente leve pra vocé ndo ter sofrimento nenhum”

' Ditirambo é “uma forma pré-dramatica pertencente ao Teatro Grego. Consistia em poesia lirica escrita para ser
cantada por um Coro de cinquenta membros em cerimOnias em homenagem ao Deus Dionisio”
(VASCONCELOS, 1987, p. 70)
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(informagdo verbal)'®. Vilma Aréas (1990) refere-se ao critico literario canadense Northrop

Frye, quando diz que:

[...] comédia e tragédia fazem parte do mesmo ritual que pretende dar conta do
nascimento, morte e ressurreicdo do homem. Mas a tragédia nos ensina a
inevitabilidade da morte, enquanto a comédia, a inevitabilidade da ressurreigéo.
Segundo esse ponto de vista [de Frye], a tragédia seria uma comédia incompleta.
(AREAS, 1990, p. 21),
A visdo do canadense, colocando a tragédia “abaixo” (“incompleta”) da comédia ¢
bastante rara nos estudos sobre estes dois géneros, pois, em geral, a comédia ¢ que ¢ sempre
vista como “menor” em compara¢do com a tragédia. Aristoteles, em “A Poética Cléssica”

(provavelmente registrada entre os anos 335 a.C. e 323 a.C.), foi o primeiro pensador a

referir-se a comédia. Em suas palavras:

A comédia, como dissemos, ¢ imitacdo de pessoas inferiores; ndo, porém, com
rela¢@o a todo vicio, mas sim por ser o comico uma espécie do feio. A comicidade,
com efeito, ¢ um defeito e uma feiura sem dor nem destrui¢do; um exemplo 6bvio é
a mascara cOmica, feia e contorcida, mas sem expressdo de dor (ARISTOTELES,
2005, p. 23).

Este trecho ¢ uma traducdo do primeiro volume de seus escritos, dedicado a tragédia.
O segundo volume, em que o autor discorreria sobre a comédia, foi extraviado e dele nunca
houve nenhuma informagao. E na origem do pensamento sobre a comédia, portanto, que ja se
estabelece sua existéncia “em fun¢do” da tragédia, visto que as primeiras palavras de um
pensador sobre o tema (Aristoteles) assim o fizeram. Ainda assim, ao longo do
desenvolvimento do pensamento humano, o estudo da comédia ja recebeu a atengdo de
diversos pesquisadores. Pode-se dizer, entretanto, que ele ainda permanece como género de
parca fortuna critica e teérica. Segundo a dramaturga e pesquisadora baiana Cleide Mendes
(2008), a teoria sobre os géneros “teima” em corresponder “seriedade e saber, circunspecgdo e
conhecimento” (p. 18), associando, desta maneira, comicidade a ignorancia, ou ainda a falta
de conhecimento. Vale ressaltar, entretanto, que Aristoteles - ainda que s6 tenhamos
passagens dispersas a respeito da comédia em sua obra-, estabeleceu conceitos sobre o comico

que valem até hoje,

[...] principalmente no que concerne a consagragdo de sua definicdo do cdmico
como uma deformidade que ndo implica dor nem destruigdo. Essa defini¢do, que se
acha na Poética, estabelece-se como caracteristica primeira do cOmico ja& na

'8 Entrevista com Guel Arraes realizada em 29 de abril de 2015. A transcrigdo completa faz parte dos apéndices
deste trabalho.
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Antiguidade e atravessa os séculos seguintes com soberania. Outra concepgdo
corrente que remonta a Aristoteles é sua definicdo do riso como especificidade
humana. O homem ¢é o unico animal que ri, diz Aristoteles em As partes dos
animais, em trecho importante para a discussdo da tradigdo fisioldgica de explicacdo
do riso (ALBERTI, 1999, p. 45).
J& se pode perceber que desviamos esta breve historia da narrativa em dire¢do a
narrativa comica. Antes de chegarmos aos roteiros de televisdo que utilizam a comicidade
como tom para narrar suas historias, veremos com mais atenc¢ao, a seguir, as caracteristicas do

que conhecemos como humor e comédia, para que, ao longo deste estudo, possamos

aprofundar nossa analise sobre as mesmas.

3.2 Humor e comédia

3

Segundo a Enciclopédia Britanica, o humor pode ser definido como “um tipo de
estimulo que tende a provocar o reflexo do riso” (2013, tradugdo nossa). E o riso espontaneo ¢é
um reflexo motor produzido pela contragdo coordenada de 15 musculos faciais, acompanhado
de respiragdo alterada. O riso ¢ o Unico reflexo humano que ndo tem finalidade biologica

aparente, ¢ um reflexo fisico provocado por uma estimulo racional.

Humor ¢ a unica forma de comunicagdo na qual um estimulo de alto nivel de
complexidade produz uma resposta estereotipada e previsivel no nivel de reflexo
fisiologico. Esta resposta, portanto, pode ser usada como um indicador da presenca
desta qualidade chamada humor — assim como um clic do contador Geiger ¢ usado
para indicar a presenga de radioatividade. Este procedimento ndo ¢ possivel em
nenhuma outra forma de arte; e, sendo que o passo do sublime ao ridiculo ¢
reversivel, o estudo do humor fornece indicios para o estudo da criatividade em
geral (ENCICLOPEDIA BRITANICA, 2013, tradugdo nossa)

E este “estudo da criatividade” que nos parece interessante aprofundar em nossa
pesquisa acerca da comicidade nos roteiros do NGA. E importante destacar, antes de ir em
frente, que os termos “humor” e “comédia” ndo sdo sindnimos: enquanto o primeiro ¢ uma
caracteristica de nossa formagdo enquanto seres humanos (e voltaremos ao dissecamento de
suas caracteristicas ainda neste capitulo), o segundo ¢ um “género dramatico” criado pelo
homem e que, no mundo ocidental, teve sua origem na Antiguidade, no teatro grego.

Costuma-se dividir a Comédia Grega em trés fases: Comédia Antiga, Média e Nova.
Estas fases foram se sobrepondo uma a outra, no tempo. O principal dramaturgo da Comédia
Antiga foi Aristofanes (447 a.C.-385 a.C.). Seus textos teatrais estdo conservados até os dias
de hoje, de onde se podem depreender algumas das caracteristicas deste tipo de comédia:

“uma mistura de fantasia, critica, obscenidades, parddias e invectiva pessoal, social e politica”
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(VASCONCELLOS, 1987, p. 47). Além disso, havia a presenga de um coro e se utilizavam
mascaras no palco. Diz-se que com a derrota de Atenas na Guerra do Peloponeso, a Comédia
Antiga teve seu final, uma vez que foram abolidas as satiras politicas e sociais. Da Comédia
Média praticamente ndo restaram textos, e esta fase ficou mais conhecida como um periodo
de enfraquecimento da Comédia Antiga e de transi¢do para a Comédia Nova. Como principal
elemento da Comédia Média pode se destacar a mudanga na tematica dos textos teatrais: ela
“passa gradativamente de mitologica a social, desembocando na critica aos costumes que
identifica a comédia nova” (VASCONCELLOS, 1987, p. 49).

~ 9

Conforme Aréas (1990), esta mudanca de tematica - do personagem “cidaddo” (como
figura “publica”) para o personagem como “individuo” e suas questdes do cotidiano - ¢ uma
das principais caracteristicas da Comédia Nova, assim como a diminui¢do dos “exageros” de
encenacao substituidos por uma mise en scene mais contida, e a utiliza¢do de uma linguagem
mais natural nas falas dos personagens. Com a comédia nova, a “gargalhada” deixa de ser o
objetivo, que passar a ser “o riso ironico” da plateia. Desta forma, segundo Aréas (1990), o
dramaturgo Menandro (principal expoente desta fase) aproxima-se mais de Euripedes (poeta

tragico) do que de Aristofanes.

Nao falta também quem associe Aristofanes a géneros da modernidade, como o
teatro de revista, ou o burlesco que contemporaneamente, embora constituindo
espetaculos de carater diferente, ja foram absorvidos pela televisdo. Mesmo levando
em conta certos procedimentos recorrentes do género comico, o paralelo deve ser
feito com cuidado. Por seu turno, a comédia nova, representada na Grécia por
Menandro, e em Roma por Plauto e Teréncio, ndo deixa de ter vislumbres de
parentesco com a propria tragédia de Euripedes, afastando-se da comédia
aristofanesca (AREAS, 1990, p. 36).

Nao serd nossa intengdo fazer um apanhado geral da histéria da comédia no mundo
ocidental, porém nos parece que estes apontamos acerca da Comédia Nova sdo importantes
porque indicam, segundo alguns autores como Vilma Aréas (1990) e Luiz Paulo Vasconcellos
(1987), o nascimento (ou primeira manifestacdo) do que podemos chamar de “comédia de
costumes”, presente até hoje em nossa cultura e influéncia essencial de programas televisivos
como ACVP, nosso objeto de pesquisa. O proprio titulo da série de Guel Arraes d4 a entender
que o assunto em foco € o cotidiano “privado” dos individuos/personagens, aproximando-se
da Comédia Nova neste sentido. A tematica explorada na série tem como eixo principal as
desavencas amorosas, a formagdo ou rompimento de casais, o dia-a-dia da vida familiar.
Assim eram também as tramas da Comédia Nova, o que estabeleceu um rompimento com o

que vinha sendo feito até entdo e manteve-se entre os principais temas da comédia ocidental
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desde entdo. Veremos adiante nesta pesquisa (¢ com mais detalhes em nossa analise) que, no
caso da série ACVP, os temas aparentes, como “relacionamentos amorosos” ddo espaco para
que outras inferéncias sejam feitas a respeito deles, observando-se que ha varias camadas de
percepgdo possiveis em uma série escrita com o que chamaremos de “jeito Guel Arraes de
fazer televisao”. O que nos compete neste momento ¢ compreender que o interesse por
interpretar cenicamente a “vida privada” utilizando o tom cOmico, existe na humanidade (ou
pelo menos no mundo ocidental) desde a Comédia Nova na Grécia, ou seja desde 300 a.C.

A comédia de costumes desenvolveu-se de maneira diferente nos varios paises da
Europa e posteriormente nos outros continentes. Moliére (1622-1673), na Franga, foi um dos
grandes expoentes deste tipo de dramaturgia e ¢ importante sua influéncia nas obras do
brasileiro Martins Pena (1815-1848), considerado “o fundador da comédia brasileira”.
Segundo Aréas (1990), as pecas de Martins Pena tinham influéncia tanto da Comédia Nova,
quanto da Comédia Classica, assim como de Moliére, da Opera Coémica, das Pegas-provérbio
(“Quem casa quer casa”, por exemplo), do teatro popular das feiras e da farsa rastica
portuguesa. Antes de darmos este salto temporal da Grécia dos anos 300 a.C. para o Brasil do
século XIX, mas sem nos estendermos detalhadamente na evolu¢do da comédia ao longo dos
tempos, nos parece importante frisar que, no periodo Medieval (entre os séculos V e XIV) foi
a liturgia Crista a responsavel principal pelas montagens teatrais disponiveis para o publico.
As encenacdes eram, por muito tempo, realizadas dentro da igreja e em latim, tendo as

histérias Biblicas como principal tema.

Nunca sera demais frisarmos a importancia das cenas cOmicas nesse teatro, espécie
de batalha entre a seriedade e o regozijo, entre a metafisica e a alegria carnal. Em
ultima analise foram responsaveis pelo uso do vernaculo. De um lado, tais cenas
eram o Unico espaco de invencdo dos an6nimos autores e atores, num enredo
conhecido de cor e salteado por todos (AREAS, 1990, p. 45).

A utilizacdo do teatro pela igreja catolica foi também a maneira como iniciou-se o
teatro no Brasil, no século XIV. Através dos catequizadores da Companhia de Jesus, o teatro
era utilizado como meio pedagogico de converter os nativos brasileiros para a religido
catolica e condenar seus rituais indigenas, associando-os ao “demoOnio”. Tanto na Idade
M¢dia, na Europa, quanto na historia brasileira, as cenas cOmicas, os interludios, que
utilizavam uma linguagem mais proxima da populagdo, foram abrindo espago para a criagao
de enredos mais “livres” e desconectados das conhecidas historias biblicas.

No Brasil, somente a partir de 1770 come¢am a haver representacdes teatrais fora das

igrejas e conventos, com o surgimento de casas destinadas especialmente ao teatro. Foi
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somente com a chegada de Dom Jodo VI, no entanto, que criou-se tanto o “Real Teatro de S.
Jodo” (1813) quanto as primeiras companhias brasileiras de danca, canto e teatro. Nao havia
ainda atores em numero suficiente no Brasil para compor estas companhias, e elas eram
basicamente formadas por portugueses. Além dos artistas, os textos quase sempre eram
importados de Portugal. Dai a importancia de Martins Pena como criador deste “eu” nacional
(embora ainda representado por atores com sotaque estrangeiro). Aos poucos, entretanto, ndo
s6 no palco como na escrita, os brasileiros foram ocupando seus espacos. Na consolidagdo
deste “eu” brasileiro, a comédia saiu-se melhor, visto que o modelo de Martins Pena ja podia
ser copiado por outros dramaturgos, enquanto que o drama ainda tinha somente o modelo
europeu, em que as tramas e dilemas dos personagens nao faziam tanto sentido para a plateia
brasileira. Conforme Aréas, falar do “eu” brasileiro era, de alguma forma, “tocar na ferida de
nosso atraso”, que desde 1822, fazia o Brasil ser visto pelos proprios brasileiros “menos como
uma nacdo do que como um conglomerado de ilhotas coloniais de unidade problematica”.
(1990, p. 86). A comédia de Martins Pena e de seus seguidores conseguia dar conta melhor
destas questdes: “ndo ha duvida de que Martins Pena fundou em nosso teatro talvez a tnica
tradigdo possuidora de alguma vitalidade — a tradigdo comica popular” (AREAS, 1990, p. 84).

Assim como ndo detalhamos a histéria da Comédia no mundo ocidental, ndo o
faremos relativamente a histdria desta no Brasil. Nos pareceu importante, entretanto, conhecer
as origens do textos teatrais comicos tanto na Grécia quanto nos primeiros anos da “nacao”
brasileira para assim poder melhor analisar a comédia na televisdo brasileira no final do
século XX, especificamente nos didlogos de ACVP. A questdo da dramaturgia em torno do
“privado” e do uso da comédia como maneira de referir-se a problemas da realidade brasileira
nos parecem importantes para a futura analise. Ainda como referéncia ao estudo de Aréas
(1990), que justamente faz um apanhado das origens da comédia no mundo ocidental e depois
desta no Brasil, apontamos o que a autora chama de “dificuldades da comédia” em nosso pais.
Duas questdes sdo apresentadas neste sentido: em primeiro lugar a censura a comédia,
(presente desde os tempos da Cia. de Jesus e ao longo de nossa historia, seja em tempos de
governo ditatorial ou ndo, pois mesmo o “politicamente correto” pode ser considerado uma
forma de calar as piadas); e, em segundo lugar, a demora que tivemos como pais, para
encontrar “a lingua brasileira”, visto que por muito tempo o “escrever bem” estava associado
a norma culta, muitas vezes distante da linguagem nacional auténtica. Estas duas questdes
também parecem importantes para nossa futura andlise, uma vez que estaremos tratando de
um “texto” profundamente brasileiro (e, de fato, queremos concentrar nosso olhar nas

palavras, seus usos e suas decorréncias), e pelo fato de que entendemos ACVP como uma
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série que propde criticas a sociedade brasileira, mas que tem de fazé-lo dentro da estrutura de
uma televisdo comercial, onde pode haver ou ndo, censura.

Além de Aréas (1990), outros tantos autores ao longo da historia do pensamento
humano dedicam-se também a temas como a comicidade, o riso, o humor e a comédia. Nos
dedicaremos a conhecer, neste ponto de nosso trabalho, alguns destes autores no sentido de
compreender os temas em questdo de maneira mais conceitual do que histdrica (ainda que
estes eixos ndo sejam completamente dissociados).

Livro fundamental aos interessados no tema da comicidade, “O Riso”, do filosofo
francés Henri Bergson (1859-1941), publicado pela primeira vez na forma de artigos na
“Revue de Paris” em 1899, aprofunda-se na tentativa de, mais do que definir o que ¢ o riso,
“travar um conhecimento util” (BERGSON, 2001, p. 2) a respeito e a partir dele. Afinal,

segundo o autor,

[...] por que a invengdo cOmica ndo nos daria informagdes sobre os procedimentos
de trabalho da imaginagdo humana e, mais particularmente, da imaginagdo social,
coletiva, popular? Oriunda da vida real, aparentada com a arte, como ndo nos diria
ela também uma palavra sua acerca da arte e da vida? (BERGSON, 2001, p. 2).

Bergson (2001) vé na inven¢ao comica “algo vivo”, intrinsecamente ligado ao humano
e que ndo deve ser encerrado em uma defini¢do fixa, imovel, sem vida. Ele inicia sua andlise
chamando a atencdo para trés pontos: “ndo ha comicidade fora daquilo que ¢é propriamente
humano” (BERGSON, 2001, p. 2); “o riso ndo tem maior inimigo que a emogao, [...] [a
comicidade] se dirige a inteligéncia pura” (BERGSON, 2001, p. 4); e “nosso riso ¢ sempre o
riso de um grupo” (BERGSON, 2001, p. 5). Desta maneira, o autor guia nosso olhar para uma
perspectiva social do riso e afirma que, para compreendé-lo ¢ necessario coloca-lo em seu
meio natural: a sociedade. O riso parte do homem e dirige-se ao outro, ao grupo.

Bergson (2001) organiza sua andlise em trés partes: “Da comicidade em geral”, “A
comicidade de situacdo e a comicidade de palavras” e “A comicidade de carater”. Da primeira
parte destacamos um apontamento que compara o drama a comicidade quando Bergson
(2001) afirma que, diferente do drama, a comicidade tem uma forca em si quase como a de
um personagem. A comédia “se apresenta” ao publico, ao contrario do drama, que, segundo o
autor, mistura-se aos personagens. No drama, em geral, 0 nome dos personagens ¢ central
(Bergson inclusive lembra que muitos titulos dramaticos sdo o nome dos personagens, como

“Othelo”, “Hamlet”, “Antigona” ou “Fausto”), ¢ a eles que nos apegamos. J& na comédia, a
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propria comicidade ¢ uma ‘“forga-personagem”, ela ¢ quase mais importante que o0s

personagens (BERGSON, 2001).

E que o vicio comico pode unir-se as pessoas tdo intimamente quanto se queira, mas
nunca deixara de conservar existéncia independente e simples; continua sendo
personagem central, invisivel e presente, do qual as personagens de carne e 0sso
ficam suspensos em cena. [...] Olhando-se de perto, ver-se-4 que a arte do poeta
cOmico consiste em fazer-nos conhecer tdo bem esse vicio, em introduzir-nos, a nds,
espectadores, a tal ponto em sua intimidade, que acabamos por obter dele alguns fios
da marionete que ele movimenta; é entdo nossa vez de movimenta-la; uma parte de
nosso prazer vem dai (BERGSON, 2001, p. 12).

O poeta cOmico, ou seja, o autor de comédias, deve, portanto, aprender os meandros
da comicidade para domina-la e dividi-la com o espectador, deixando-o fazer parte da
construcao da situagdo cdmica. Ao mesmo tempo que se faz presente, a comicidade ¢ também
invisivel, principalmente para as personagens em cena. Bergson entende que o espectador se
relaciona com a comédia, dependendo da destreza do poeta coOmico, através de uma espécie de
automatismo, muito proximo da simples distracdo: “Para convencer-se, basta notar que uma
personagem cOmica geralmente ¢ comica na exata medida em que ela se ignora” (2001, p.
12). Parece-nos que esta “regra” de Bergson (2001) pode apontar para a criagdo de uma de
nossas futuras categorias de analise: encontraremos em nosso objeto de pesquisa personagens
que ignoram sua comicidade?

Ainda dentro da primeira parte de seu estudo, o autor trata das “formas da
comicidade”, e através da abordagem do comico dos gestos € dos movimentos, Bergson
formula sua teoria de que o codmico ¢ o “mecanico sobreposto ao vivo” (2001, p. 28).
Entendendo que o que ¢ vivo ¢ sempre dindmico e assimétrico, a comicidade estaria em opor-
se a isso, ao tornar mecanicas e repetitivas as acdes e/ou falas dos personagens. Um dos
artificios da comédia seria, portanto, a repeticio periodica de frases ou gestos, o
desenvolvimento “geométrico” de quiprocds, e a transformacdo, ainda que mantendo a
verossimilhanga com a vida, do “vivo” no “automatizado”. Quando, por exemplo, o corpo de
um personagem nos da a impressdo de “coisa”, rimos. Os palhagos utilizam muito este
artificio. Bergson (2001) inclusive afirma que sempre que h4 uma intervengdo do “corpo” em

cena, a tendéncia ¢ de que estejamos diante de uma cena cOmica.

Por esse motivo, o herdi de tragédia ndo bebe, ndo come, ndo se aquece. Sempre que
possivel, até ndo se senta. Sentar-se em meio a uma tirada seria lembrar que existe
um corpo. Napoleo, que era psicélogo nas horas vagas, notara que se passa da
tragédia a comédia s6 com sentar-se. [...] [citando Napoledo] “[...] quando nos
sentamos, tudo vira comédia” (BERGSON, 2001, p. 39).
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Ao referir-se a “comicidade de situacdo e a comicidade de palavras”, Bergson (2001,
p. 49) faz uma metéfora com as brincadeiras infantis: a caixa-surpresa, os fantoches e o efeito
“bola de neve”.

O jogo de repeticdo de palavras de uma comédia funcionaria como a caixa surpresa:
uma caixa com uma mola, que, quando aberta, faz um palhago pular na cara de quem a abriu.
Neste caso pode ser uma “mola” fisica (algo que se repete, um tropego, etc.) ou uma “mola

moral”.

Imaginemos agora uma mola de tipo mais moral, uma ideia que se exprime, que se
reprime, e que exprime de novo, um jato de palavras langadas, interceptadas e
sempre relangadas. Teremos de novo a visdo de uma for¢a que se obstina e de outra
teimosia que a combate. Mas essa visdo tera perdido algo da materialidade. Nao sera
mais Guignol [tipo de marionete]; assistiremos a uma verdadeira comédia
(BERGSON, 2001, p. 52).

O artificio da repeticao ¢ citado também por David Lodge, em seu livro “A Arte da
Ficg¢ao” (2009), como uma ferramenta de enriquecimento do texto ficcional. O que poderia
ser considerado uma falha gramatical (a repeti¢do de uma mesma palavra ou de palavras de
um mesmo “grupo’”) pode ser utilizado, segundo o autor, como um instrumento que causa um
ritmo quase hipnotizante. Lodge (2009) também considera a repeti¢do como um elemento
especifico da comicidade e cita duas maneiras de utiliza-la: repetir uma palavra (ou assunto)
que seja constante na histéria inteira (e ndo necessariamente naquela cena ou trecho) e
“repetir sem repetir”, ou seja, repetir até o ponto de “variar”’. Este segundo caso seria o de
utilizar uma mesma expressao causando a intimidade dela com o espectador/leitor até o ponto
de surpreendé-lo ao “ndo repetir”, principalmente se esta “surpresa” for no ponto final da
frase ou da cena. “Assim, uma repeticdo global no texto aparece aqui como varia¢do local”
(LODGE, 1990, p. 101).

Neste mesmo sentido, o roteirista ¢ consultor de roteiros John Vornhaus, em seu curso

A~ s 9919
“Ferramentas do Humor: como ser engracado mesmo que vocé ndo seja”

, afirma que uma
20 . ~ . . .

destas “ferramentas”" chama-se “Call Back”, ou seja (numa traducdo livre e explicativa)

seria como se o roteirista “chamasse de volta” a mesma piada, ou a mesma palavra ou ainda a

mesma situagdo para atingir o efeito comico.

' Curso realizado em 06 de novembro de 2013, com um total de 6 horas/aula. Promovido por B_arco Centro
Cultural, Sao Paulo/SP.

% Jonh Vorhaus baseia sua técnica para a escrita de roteiros comicos em inumeras “ferramentas do humor”,
dentre elas: “o filtro comico”, “timing”, “tirar de contexto”, “resposta inapropriada”, “o mito da tltima grande
ideia”, entre outras. O autor também publicou um livro com o mesmo titulo: “Comic tools: how to be funny even

if you're not”, pela editora Silmam-James Press, da California, em 1994.
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E importante, no entanto, entender que, para Bergson (2001), a resposta para pergunta
“de onde provém a comicidade da repeticdo?” ndo se encontra se olharmos apenas para o ato
engracado em si, isolado daquilo que ele nos sugere: “a repeticdo de uma palavra nao € risivel
por si mesma. SO nos faz rir porque simboliza certo jogo particular de elementos morais,
simbolo por sua vez de um jogo material” (p. 53). Com relacdo a brincadeira de fantoche, a
ideia ¢ imaginar que a liberdade do que ¢ “vivo” esteja sendo guiada — como um fantoche —
por uma trama de corddes. E dai que, para Bergson (2001), vem a comédia. J4 o efeito de bola
de neve, ou efeito domind, ¢ aquele que se propaga por auto acumulagdo, levando a um

resultado inesperado.

O mecanismo rigido que surpreendemos vez por outra, como um intruso, na viva
continuidade das coisas humanas, tem para nds um interesse particular, por ser como
uma distragdo da vida. Se os acontecimentos pudessem estar incessantemente
atentos a seu proprio curso, ndo haveria coincidéncias, ocorréncias fortuitas, séries
circulares; tudo se desenrolaria para a frente e progrediria sempre. E, se os homens
estivessem sempre atentos a vida, se constantemente retomassem contato com o
proximo e também consigo, nada pareceria jamais ser produzido em noés por meio de
molas ou cordinhas. A comicidade ¢ esse lado da pessoa pelo qual ela se assemelha
a uma coisa, aspectos dos acontecimentos humanos, que, em virtude de sua rigidez
de um tipo particular, imita o0 mecanismo puro e simples, o automatismo, enfim, o
movimento sem a vida. Exprime, portanto, uma imperfei¢do individual ou coletiva
que exige corregdo imediata. O riso é essa corregdo. O riso é certo gesto social que
ressalta e reprime certa distragdo especial dos homens e dos acontecimentos
(BERGSON, 2001, p. 65).

Como fechamento desta metafora das brincadeiras infantis, Bergson (2001) aponta os
trés procedimentos do cOmico: a repeticdo, a inversdo e a interferéncia nas séries (as
coincidéncias, ou “quiprocos”). Estes trés procedimentos se descobrem ao voltar a pensar no
“vivo” em oposi¢ao ao “mecanico”. O que ¢ vivo esta em constante mudanga de aspecto
(contrario da repeti¢do), considerada no tempo a vida estd em constante progresso (oposto a
inversdo, ao “mundo as avessas”), e considerada no espaco cada elemento tem sua
individualidade fechada (oposto a interferéncia nas séries, ao duplo sentido de uma mesma

“coisa”).

A vida real é um vaudeville na exata medida em que produz naturalmente efeitos do
mesmo género, portanto na exata medida em que se esquece de si mesma, pois se
estivesse sempre atenta seria continuidade variada, progresso irreversivel, unidade
indivisa. Por isso, a comicidade dos acontecimentos pode ser definida como uma
distragdo das coisas, assim como a comicidade de um carater individual sempre tem
que ver [...] com certa distragdo fundamental da pessoa. Mas essa distragdo dos
acontecimentos ¢ excepcional. Seus efeitos sdo ligeiros. E em todo caso ela
incorrigivel, de tal modo que de nada adianta rir. Por isso ndo se teria a ideia de
exagera-la, erigi-la em sistema, criar uma arte para ela, se o riso ndo fosse um prazer
e se a humanidade ndo aproveitasse a menor oportunidade de fazé-lo brotar
(BERGSON, 2001, p. 75).
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Estes trés procedimentos do comico poderdo ser ferramentas utilizaveis na criagao das
categorias de andlise de nosso objeto de pesquisa. Bergson (2001) utiliza exemplos bastante
didaticos, ao referir-se a comicidade das palavras, de como podem obter-se efeitos comicos
em frases escritas ou faladas. Parddia, transposicdo de tom (do solene ao familiar e vice-
versa), ou metaforas compreendidas em seu sentido ndo figurado sdo algumas possibilidades

que a linguagem, por ser exclusivamente humana e portanto “viva”, tem de tornar-se risivel.

[...] e se essa vida da linguagem fosse um organismo totalmente unificado, incapaz
de se cindir em organismos independentes, escaparia a comicidade, como, alias,
também escaparia a alma a vida que fosse harmoniosamente fundida, unida,
semelhante a um espelho d’agua bem tranquilo (BERGSON, 2001, p. 98).

Em seu terceiro capitulo, “A comicidade de carater”, Bergson (2001) volta a afirmar
que, para algo ser comico, ndo pode comover. A emocdo estaria em oposi¢ao a “inteligéncia
pura”, para a qual a comédia se dirige, segundo ele. Para o poeta comico atingir este estagio
de envolver o espectador sem emociona-lo, o autor indica dois procedimentos: isolar os
sentimentos do personagem e concentrar a atengdo nos gestos ¢ nao nos atos. Para ilustrar o
primeiro procedimento, Bergson (2001) recorre ao exemplo do Avarento, de Molicre: a
avareza ndo se mistura ao sentimento de paternidade quando Harpagon descobre que seu filho
¢ quem lhe deve dinheiro. Em um drama, estes sentimentos se mesclariam deixando o
personagem do avarento em uma duvida moral, mas, na comédia, a avareza se mantém
intacta, dai seu humor. Com relagdo ao procedimento do gesto em oposi¢cdo ao ato, ¢é
importante entender como Bergson (2001) define estes dois termos: para ele, o gesto (ou
atitude) ¢ uma manifestagcdo sem objetivo consciente “apenas por efeito de uma comichdo
interior” (p. 107), enquanto o ato (ou agdo) ¢ desejado e ¢ proporcional ao sentimento que o
inspira. “Num defeito, numa qualidade mesmo, a comicidade ¢ aquilo gragcas a que a
personagem se entrega sem saber, o gesto involuntério, a palavra inconsciente. Toda distragao
¢ comica. E, quanto mais profunda ¢ a distracdo, mais elevada ¢ a comédia” (BERGSON,
2001, p. 109).

Encaminhando-se para o final de seu tratado sobre a comicidade, Bergson (2001)
reflete sobre o objeto da arte e a func¢do do artista. Ele diz que se pudéssemos todos ter
“comunicagdo direta” com as coisas € conosco, a arte seria inutil, pois todos seriamos artistas,
mas que algum tipo de “fada” teceu um véu espesso sobre nos, que nos faz ver a vida somente
em seu sentido pratico, utilitdrio. Esta fada teria sobreposto um véu mais fino sobre os

artistas, desvinculando sua percepcdo da necessidade.
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Assim, seja pintura, escultura, poesia ou musica, a arte ndo tem outro objeto sendo o
de afastar simbolos tuteis do ponto de vista pratico, generalidades convencional e
socialmente aceitas, enfim, tudo o que mascara a realidade, para nos por face a face
com a realidade mesma (BERGSON, 2001, p. 117).

Bergson (2001) diz que o artista procura descobrir uma parte oculta de né6s mesmos e
que por isso, ao sair de um drama, ndo nos interessa tanto o que foi dito do personagem, mas
o que aquilo disse de ndés mesmos. Entretanto, para o autor, esse ¢ o objeto do drama, da
pintura, da musica, da “arte pura”, mas ndo da comédia. Para Bergson (2001) a comédia trata
de generalidades, de “tipos”. O drama estaria ligado a individuos, enquanto a comédia, a

géneros. Para escrever dramas, o artista usa a observagao interna, e, para comédias, a externa.

Por isso que a observagdo cOmica vai institivamente para o geral. Ela escolhe, entre
as singularidades, aquelas que sdo passiveis de reproduzir-se e que, por conseguinte,
ndo estdo indissoluvelmente ligadas a individualidade da pessoa, singularidades
comuns, poderiamos dizer. Transportando-as para a cena, ela cria obras que
pertenceriam sem divida a arte por s6 visarem conscientemente a agradar, mas que
se distinguirdo das outras obras de arte por seu carater de generalidade, assim como
pela intengdo inconsciente de corrigir e instruir. Tinhamos portanto razdo em dizer
que a comédia intermedia entre arte e vida. Ela ndo é desinteressada como a arte
pura. Ao organizar o riso, aceita a vida social como um meio natural; segue mesmo
um dos impulsos da vida social. E nesse ponto da as costas a arte, que ¢ uma ruptura
com a sociedade e um retorno a natureza simples (BERGSON, 2001, p. 128).

A partir do exposto em suas pouco mais de 150 paginas, Bergson (2001) encerra
refletindo sobre “para que serve rir”’: como um antidoto para a vaidade humana, o riso serviria
para despertar e tornar consciente os “amores proprios distraidos” de cada um. Mesmo sendo
natural aos homens, a vaidade seria como um “veneno leve” (BERGSON, 2001, p. 130) que
se espalharia sem cessar, ndo fosse o riso para neutralizar seu efeito. Em época de ego-
sintonicos tdo agucados, o livro de Bergson, a frente de seu tempo, d4 a pilula exata: “o

defeito essencialmente risivel ¢ a vaidade” (2001, p. 130).

A despeito do interesse do ensaio, a maior critica que se pode fazer a Bergson é que,
segundo ele, a “fungdo 0til” do riso ndo varia com as diferentes sociedades. A ele
também ndo ocorre que diversos estratos sociais, em conflito e contradigdo, possam
fazer um uso diverso do cOomico. Tem em mente um modelo de sociedade de
tradicdo humanistica, que o riso contribuiria para equilibrar. Quando examina os
varios tipos do mecanico (das formas, dos gestos, das palavras, etc.) ndo se furta a
ideia de normalidade (em relagdo a moral, a lingua) que preside o surgimento do
comico (AREAS, 1990, p. 27).

Esta critica de Aréas (1990) ao estudo de Bergson parece fazer o mesmo percurso que
nossos caminhos investigativos tragaram: o de partir de conceitos mais estruturados e “fixos”

a respeito do comico, mas nao se conter neles e sim rumar para uma analise que leve em conta

a sociedade e a cultura que o formam e que por ele sdo formados. Nao se trata de escolher um
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caminho ou outro, mas de soma-los. Bergson (2001) nesta pesquisa aqui apresentada, ajudou-
nos na constru¢do de nossas categorias mais aproximadas da Andlise Filmica e outros autores,
como Aréas (1990), Bremmer e Roodenburg (2000) guiaram nosso olhar para uma

compreensdo cultural do humor.

Até os dias de hoje, a atengdo académica dada ao humor em geral se concentrava em
obras de literatura ou nos contos populares. Exemplos tipicos sdo os estudos do
humor em obras de Shakespeare ou nos livros de humor do inicio do periodo
moderno. O mais interessante desses estudos procura relacionar o contetido do texto
humoristico com tradigdes literarias especificas ou com um tipo ou tema em
particular, conforme a classificacdo dos indices por assunto organizados por
etnologos ou historiadores literarios. Infelizmente, s6 raras vezes estes estudos
situam com clareza os textos dentro do grupo ou da cultura em que devem ter
transitado (BREMMER; ROODENBURG, 2000, p. 16).

O livro organizado por estes dois autores — e que no titulo ja indica o caminho seguido
nos textos — “Uma historia cultural do humor”, ¢ fruto da compilagdo de trabalhos
apresentados por diversos pesquisadores numa conferéncia sobre o tema em Amsterdam, no
ano de 1994. Cada autor apresenta um determinado momento historico e sua relagdo com os
temas cOmicos. Cabera aqui apenas salientar alguns pontos de autoria dos proprios
organizadores na Introdugdo do livro (como o trecho citado acima) e de Henk Driessen (2000)
no ultimo capitulo da compilacao.

Compreender que o humor — e mais do que isso, as concepgdes a respeito dele — muda
ao longo do tempo historico e cultural ¢ o ponto principal desta publica¢do. Os organizadores
Bremmer e Roodenburg (2000) indicam, ao final da Introducao, trés conclusdes a partir dos
textos apresentados em seu livro, que seriam: 1) o discurso dominante muda nos diferentes
periodos historicos (“quem” escreve sobre o humor, varia conforme a predominancia cultural
de um ou outro setor da sociedade. Os primeiros a tratarem do tema foram os filésofos gregos
e, por exemplo no século XX, a palavra passou para Freud®'); 2) ha um constante “rodizio
entre os produtores de humor” (p. 21). Eles ja foram a elite social (Grécia e Roma), passaram
pelos bufdoes (Idade Média), pelos cavalheiros da sociedade (era parte da “arte da
conversacao” saber fazer piadas, na Idade Moderna) e chegaram aos comicos profissionais
(como os palhagcos ou os comediantes por exemplo); e 3) ¢ preciso considerar se hd uma
evolucdao do humor em si, se nds e nossos antepassados temos o mesmo “senso de humor”.

Além de diferente no tempo, o humor ¢ também geograficamente variavel. O

pesquisador Driessen (2000), no ultimo capitulo do livro, trata do humor como ferramenta

I Freud discute a respeito das formas de comicidade em 1905, na obra “Os chistes e sua relagio com o
inconsciente”. Publicado no Brasil mais recentemente pela Imago Editora, 2006. Voltaremos ao autor ainda
neste capitulo.
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essencial para a pesquisa antropoldgica, chamando a atengdo para o fato de que compreender
o cdmico de uma cultura pode ser uma chave para estabelecer e aprofundar contato com uma

comunidade “nova” ou “diferente”.

Os antropdlogos documentam a riqueza da expressdo comica em todo o mundo, uma
tarefa que requer uma analise contextual meticulosa. Desse modo, a antropologia
pode oferecer aos historiadores perspectivas e conceitos para a discussdo dos
significados e fungdes simbdlicos do comportamento jocoso no passado. Seu valor
também repousa no conhecimento de que os temas do humor revelam questdes
importantes das sociedades envolvidas: desde os interesses dominantes, as atitudes e
valores relativos a identidade (por exemplo, género e etnia) até seus contrapontos,
contradi¢des e ambivaléncias (DRIESSEN, 2000, p. 257).

Driessen (2000) estabelece o que nos parece ser uma importante relagao entre humor e
experiéncia: quanto mais compartilharmos a experiéncia (cultural), mais facil sera rirmos das
mesmas coisas. Ou seja, quanto maior a consonancia de experiéncias, maior ¢ o nivel de
“satisfacdo” entre quem se comunica. Desta maneira, o autor propde que os antropologos
utilizem-se do humor como ferramenta para estabelecer contato com sociedades estranhas.
Parece interessante propor uma camada de observacdo em nossa analise futura que dé conta
de responder se a série ACVP poderia ser uma “chave de acesso” a cultura brasileira do final
do século XX para alguém que ndo viveu este tempo ou ndo possui a “experiéncia Brasil” em
sua vida. Retomaremos esta questdo mais adiante na analise dos didlogos e nas consideragdes
finais.

O antropdlogo Driessen, em seu artigo acima citado (“Humor, riso e o campo,
reflexdes da antropologia™) desafia os pesquisadores de sua area a que fagam uso do humor
mesmo em suas producdes académicas: “Acho que o potencial do humor também deveria ser
usado em textos, para tornar a etnografia mais vivida, acessivel, divertida e fiel” (2000, p.
272). Com esta sugestdo, o autor — a nosso ver — aproxima-se do psicanalista brasileiro Abrao
Slavutzky que em seu livro “Humor ¢ Coisa Séria” (2014) propde que os psicanalistas
também utilizem o humor como ferramenta de trabalho, no sentido de tornar ao mesmo tempo
mais “leve” e mais “profunda” a relacdo com o paciente. Nao nos debrugaremos sobre este
ponto, contudo chamamos a atenc¢do para as ideias destes dois pesquisadores que entendem o
humor como instrumento “sério” de aprofundamento de conhecimento a respeito de uma
comunidade ou de uma personalidade.

Slavutzky entende que o humor ¢ uma lente pela qual se pode optar para enxergar o

mundo e, a partir dai, viver com mais leveza e liberdade: “O humor ¢ uma maneira de olhar o

mundo com uma légica desconcertante” (SLAVUTZKY, 2014, p. 92). O livro do psicanalista,
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em sua primeira, parte tece um panorama complexo sobre as origens e entendimentos do
humor na sociedade e entre os pensadores do tema.

Slavutzky (2014) lembra que embora esteja ligado ao “jocoso”, o humor retine em si
também a verdade tragica, junto com a comica. Para o autor, ¢ a partir desta unido (desta
sintese) que o humor revela “os paradoxos da existéncia: com um olho sorri € com o outro
deixa cair uma lagrima” (SLAVUTZKY, 2014, p. 10). Através da piada, fala-se de algo sério,
contesta-se o status quo. E o que o autor chama de “a dimenséo ética do humor™, que apoia-se
em sua ousada irreveréncia. “George Orwell escreveu que a piada ¢ uma pequena revolugao,
pois subverte o poder” (SLAVUTZKY, 2014, p. 32). Neste sentido voltamos a citar a
pesquisadora Aréas, quando ela se refere as origens do humor brasileiro como instrumento

para questionar os problemas de nossa realidade social:

A discussdo a sério de nossas condi¢des sociais seria atribui¢do do drama ou da
tragédia, mas a dificuldade das técnicas de construgdo desses géneros somava-se a
dificuldade de um levantamento consequente dos problemas. Mas esses mesmos
problemas eram mais faceis de lidar na comédia, pondera Aguiar’’, na medida em
que o atraso brasileiro era de algum modo redimido pelo sentido positivo que é

proprio dela (1990, p. 86).
O aspecto contestatorio do humor, esta “dimensao ética” que Slavutzky (2014) aponta
e que Aréas (1990) percebe desde as origens da comicidade em nosso pais, se convertera em
uma de nossas categorias de analise dos didlogos de ACVP. Tentaremos observar de que
maneira estes didlogos propdem “pequenas revolugdes” no status quo. Slavutzky (2014)
apresenta em seu livro a defesa de que uma piada ¢ muito mais do que uma “simples” piada, e
que o humor ¢ uma porta de acesso importante para a cultura humana. O autor utiliza-se de
outros pensadores nesta mesma linha: o historiador Robert Darnton, Kant, Voltaire, Cicero e
Freud, entre outros. Para o “pai da psicanalise”, Sigmund Freud, a for¢a do humor estaria em
“diminuir a for¢a dos acontecimentos” (SLAVUTZKY, 2014, p. 93), ou seja, através do
humor — num resumo aqui bastante incompleto das ideias de Freud sobre o chiste —
“economizariamos” os sentimentos penosos que a realidade nos causa. A brincadeira, o
chiste, a piada e a visdo bem humorada dos acontecimentos seriam um alivio da tensdo que
sentimos no dia a dia da vida real, e esta energia psiquica que se torna livre a partir de uma

suspensao de inibi¢ao, encontra uma via de descarga através do reflexo da risada. “Freud faz

entdo uma sintese da piada: ela ¢ efeito, gera um efeito de surpresa, tem um sentido de

** A autora refere-se a Flavio Aguiar, em seu livro: “A comédia nacional no teatro de José¢ de Alencar”,
publicagdo de 1984, Editora Atica.
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absurdo, tudo semelhante ao modo infantil de pensar. Rimos das piadas como se, naquele
momento, fossemos criangas que desfrutam da graga” (SLAVUTZKY, 2014, p. 177).

Para além das questdes internas do humor e suas consequéncias fisicas, como o riso, o
autor entende que a explicacdo para o prazer proveniente do humor deve ser entendida
externamente, na relagdo com os demais. O homem ¢ uma espécie dependente do coletivo, e

uma piada ndo existe se ndo houver quem a conte e quem a escute.

Quem escuta uma piada é que pode ser surpreendido pelas palavras do contador. Ha
um aumento de tensdo ao longo da piada, pois ndo se sabe o final, e este ¢é
desconcertante, ¢ o que faz rir. O riso de quem escuta ¢ a prova do prazer, logo, o
prazer veio de fora, como o prazer que a crianca sente com o mamar, os afagos e
cuidados maternos. A piada oferece para quem escuta um prazer estético semelhante
ao da obra de arte, um prazer que estimula o viver (SLAVUTZKY, 2014, p. 178).

Até aqui fizemos um apanhado diverso (claro que sempre incompleto) sobre a histéria
e os conceitos relativos ao humor e a comédia em nossa sociedade. Propusemos alguns filtros
as nossas leituras, para que as informagdes compartilhadas aqui fossem relacionadas de algum
modo a nosso objeto de pesquisa e para que, assim, possam ser retomadas mais adiante na
andlise em si. Para a dramaturga e pesquisadora brasileira Cleise Mendes (2008) ainda
permanecemos sem uma historia da literatura dramatica contada do ponto de vista da

comédia, € como se existisse “uma espécie de tradicdo sem histdria, [...] que pulsa no

subsolo” (p. 22).

Esse quadro se mantém, apesar da importante contribui¢@o dos trabalhos de Freud,
Bergson, Frye, Mauron, Propp, Bakhtin, Jauss, Eco, Todorov e poucos outros de
igual relevincia. Ao mesmo tempo, ¢ no repertdrio de antigos procedimentos da
tradi¢do dramaética e teatral da comédia que a televisdo e o cinema vao hoje buscar
recursos para o entretenimento de seu grande publico - o que parece atestar, no
minimo, a vigéncia e eficdcia de tais procedimentos sobre o espectador
contemporaneo (MENDES, 2008, p. 38).

Assim como afirma-se que ainda hé pouca reflexdo acerca do humor, também sobre a
televisdo — veiculo que produziu e exibiu nosso objeto de pesquisa — diz-se que hé muito a ser

aprofundado pelos pesquisadores. Veremos a seguir um pouco mais sobre suas caracteristicas.

3.3 Televisao

Entre as diversas tecnologias desenvolvidas até hoje para contar histdrias, a televisao,
em seu pouco mais de meio século de existéncia, encontra amplo territorio de produgdo,

porém restrito espaco de reflexdo. Ainda que ela possa ser considerada, conforme Arlindo
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Machado, “o mais importante meio de comunicagdo e o mais importante sistema de expressao
e de significacio da segunda metade do século XX para c4” (informagio verbal®), ainda é
inicial o aprofundamento de questdes tedricas a respeito da televisdo. O professor e
pesquisador Arlindo Machado, em seu livro “A Televisdo Levada a Sério” (2000), provoca ao
dizer que soa pouco inteligente quando alguém se diz “apaixonado” pela televisdo. Conforme
Candalino (1998), “Sabemos que ndo ¢ facil dizer isso em voz alta. E sempre mais facil
confessar nosso amor pelo cinema [...]” (apud MACHADO, 2000, p. 09). Esta frase compde o
catdlogo de uma mostra italiana de televisdo, foi escrita por seus curadores e demonstra o
carater “menor” que muitas vezes ¢ dado a este meio de expressdo de nossos tempos. A
televisdo, segundo Machado, pode e deve ser analisada como “arte” e producdo intelectual do
homem, assim como a musica, a literatura e o proprio cinema. O autor defende a mudanca de
enfoque na aproximacdo a este meio: “Em lugar de prestar atengdo apenas as formas mais
baixas de televisdo, a ideia ¢ deslocar o foco para a diferenca iluminadora, aquela que faz
expandir as possibilidades expressivas desse meio” (MACHADO, 2000, p. 10). Neste sentido,
a busca por programas de qualidade (conceito que merecera nossa atengdo logo a seguir)
torna-se essencial no desenvolvimento de teorias e analises da televisdo. A aproximagao mais
comum em teorias da televisdo ¢ a que leva em conta caracteristicas econdmicas de producdo
e difusdo e aponta, em geral, para a televisdo como “mercantilizagdo da cultura”. Pouco se
pesquisa sobre os programas que se destacam, “aquilo que, dentro da imensa massa
indiferenciada de material audiovisual, se distinguiu, permaneceu e permanecera como
referéncia importante dentro da cultura de nosso tempo” (MACHADO, 2000, p. 16). No
mesmo sentido, o pesquisador Jodo Freire Filho (2001), num artigo que discute a televisdo de
qualidade a partir de cronicas de Nelson Rodrigues dos anos 1960 e 1970, traca um breve
historico das ciclicas polémicas envolvendo o nivel da televisdo brasileira. Freire Filho (2001)
traz a questdo para o ambito da contemporaneidade e defende a importancia de que o debate

seja centralizado na investigacao dos recursos e das potencialidades do proprio veiculo.

[...] ha mais de 30 anos, somos reféns das mesmissimas indagagdes: Para que serve,
afinal, a televisdo? Quais os seus limites e as suas potencialidades? Seus possiveis
efeitos colaterais? Como controla-los? Nao seria de esperar que ja tivéssemos
chegado a um equacionamento cabal de todas essas questdes intricadas; falta-nos,
entretanto, até mesmo um quadro de referéncia tedrico consistente para fazer
avancar o debate. [...] A causa é nobre, quase ninguém ousa discordar; ndo raro,
porém, o debate se apequena de tal maneira que ficamos com a impressdo de que
TV de qualidade é TV sem bunda e ponto final — o discurso moralizante sobre
qualidade se caracteriza pela monomania e pela estreiteza de seu horizonte de
expectativas (FREIRE FILHO, 2001, p. 92, grifo do autor).

3 Entrevista com Arlindo Machado publicada em 25 de abril de 2012 no YouTube.
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Nelson Rodrigues, segundo Freire Filho (2001), era um defensor da televisdo e
manifestava-se publicamente contra a onda que surgia na sociedade brasileira de associar a

PSPVRI . . 24
televisdo a espetaculos “menores”, ou como “transmissora de subcultura”

, ou ainda
“alienante”. Ao longo de seu artigo, Freire Filho (2001) discute a ideia de que uma televisdo
brasileira de qualidade ndo ¢ necessariamente aquela que reproduz a “alta cultura” ou que
toma como modelo estratégias do cinema de arte europeu, ou dos documentarios ingleses de
narrador com voz impostada, mas sim aquela que tenha capacidade e coragem de “ser
televisdo”, de encontrar sua linguagem e ser auténtica.

O autor utiliza o exemplo da minissérie “Os Maias”* da Rede Globo, que adaptou o
romance de Eca de Queirds de uma maneira tao “erudita” que ndo obteve identificacdo com o
publico, tendo baixa audiéncia quando exibida. O que Freire Filho reivindica é que uma boa
adaptagdo da literatura para a televisdo ndo ¢ aquela que tenta diminuir as diferengas entre as
linguagens, mas justamente a que ¢ “autossustentavel” (2001, p. 94), que torna-se uma
experiéncia unica na visdo do espectador e ndo tenta ser equivalente a leitura do livro. Freire
Filho (2001) indica as produ¢des do NGA como um exemplo exitoso desta experiéncia, por

exemplo com a adaptagdo da obra de Ariano Suassuna, “O Auto da Compadecida”.

E preciso, antes de mais nada, que a televisdo perca o pudor de ser televisio;
dialogar com outras formas de arte e outras midias visuais, tudo bem, mas sem
subserviéncia. Exemplos ndo faltam: Armacgdo Illimitada (1985-1988), TV Pirata
(1988-1990), Comédia da Vida Privada (1995-1997) [...] Uma simples consulta ao
dicionario ja nos conduziria ao cerne da questdo; de acordo com o Aurélio,
“qualidade” ¢ a propriedade, o atributo ou a condi¢do das coisas ou das pessoas
capaz de distingui-las das outras e de lhes determinar a natureza. A tarefa, portanto,
¢ deixar de lado as aguas placidas dos clichés e lugares-comuns sobre a televisdo,
deixar de lado veleidades cinematograficas e artisticas mais coercitivas, e mergulhar
de cabeg¢a numa investigagdo sobre a natureza do veiculo e sobre o que ele pode
oferecer de melhor — sem disfarces, no seu proprio idioma (FREIRE FILHO, 2001,
p. 94).

A partir das questdes levantadas por Freire Filho (2001) e Arlindo Machado (2000),
esta pesquisa entende que ACVP representa uma producgdo que “permanece no tempo” e que
merece um olhar mais aprofundado no sentido de colaborar para as pesquisas a respeito da

televisdo nacional. “Se, como disse Godard, o documentdario é o texto que fala dos outros; a

ficcdo é aquele que fala de mim, isso faz crer que a televisdo, desde sua origem, parece falar

** Termo referido por Freire Filho (2001) citando matéria do Jornal do Brasil, de junho de 1968.

** Minissérie em 44 capitulos, exibida pela Rede Globo de janeiro a margo de 2001. Foi escrita por Maria
Adelaide Amaral, Jodo Emanuel Carneiro e Vincent Villari e dirigida por Emilio di Biasi e Del Rangel.

*% Minissérie em 4 capitulos, exibida pela Rede Globo em janeiro de 1999. Foi escrita por Adriana Falcdo, Guel
Arraes e Jodo Falcdo. A diregdo é de Guel Arraes.
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de mim quando fala dos outros, ou ao menos quando fala dos meus semelhantes” (JOST,
2007, p. 46, grifo do autor).

Este trecho do livro “Compreender a televisdo” (2007) do pesquisador francés
especializado em televisdo, Francois Jost, encaixa-se no caminho da presente pesquisa que
tenta pensar a televisdo (mais especificamente os didlogos de roteiro de comédia) como
portadora de informagdes sobre o “todo” a partir do “individuo”. Este “individuo” no género
comédia - como frisa Bergson (2001) - ¢ representante de um “tipo”, de um “coletivo”. No
caso de ACVP, o coletivo da classe média brasileira, como tentaremos demonstrar mais
adiante nesta pesquisa. A escolha do tom de comédia ¢ deliberada pelos produtores, tendo um
“carater estratégico”, conforme Jost (2007), e confere um ponto de vista a obra, a partir do
qual sua narrativa quer ser reconhecida pelo telespectador. A pesquisadora Vera Franga
(2009) afirma que os géneros “constituem uma pista necessaria para pensar, reconhecer e
distinguir uma obra no meio das outras [...]” (p. 230). E portanto, reunindo os autores citados
até o presente momento desta pesquisa, que tentaremos compreender os dialogos de ACVP no
contexto televisual brasileiro e a partir da escolha do tom da comédia. Guel Arraes, em
entrevista para esta pesquisa, afirmou que sua opcdo pelo tom da comédia se deu em
“oposi¢do ao melodrama”, o que nos aproxima das teorias sobre o humor que o comparam a

“armas de revolucdo”. Nas palavras de Guel:

A comédia funcionava como espécie de antidoto para questdo do folhetim, que era o
grande produto da televisdo, e a comédia permitia uma espécie de distanciamento
deste universo. Na época eu queria fazer uma coisa que fosse uma anti-novela em
todos os sentidos. Tanto na histéria, quanto no tom, quanto nas marcas. [...] o tom
geral da novela era muito solene, eu achava aquilo muito melodramatico. E a
comédia era uma maneira de contrariar toda essa levada da novela. Era uma anti-
novela, pra agilizar, pra ser mais rapido. O tom de deboche levava a um
distanciamento natural (informagao verbal)*’.

Voltaremos ao tema da televisdo no proximo capitulo ao tratar da “Cultura Vivida” no
Brasil do final dos anos 1990. Aqui interessa ressaltar a televisio como objeto digno de ser
estudado, principalmente no que concerne a focar em produgdes que permaneceram no tempo,
como ¢ o caso de ACVP. Tentaremos entender por que razdo se pode afirmar isso sobre
ACVP, do ponto de vista de sua relacdo com o tom do humor e com a “qualidade” de seu

texto, especificamente os didlogos de seus roteiros. Para tanto, conceitos de narrativa, humor

e comédia, assim como estes aqui apresentados sobre televisdo, se unirdo ao que alguns

" Entrevista concedida em 29 de abril de 2015.
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autores apresentam sobre roteiro de televisdo e sobre os didlogos como elementos de cena,

que apresentamos a seguir.

3.4 Roteiro e dialogos

Um roteiro de televisdo ou cinema ¢ composto por uma sequéncia de cenas e cada uma
delas possui uma série de elementos: dentre eles o didlogo (as frases ditas pelos personagens
em cena). Segundo o roteirista Jorge Furtado, em seu curso de roteiro**, uma cena possui onze
elementos: personagem, cenario, enquadramento, luz, dura¢do, movimento, som, dialogos,
acdo dramatica, plano e corte (informagdo verbal). Nos deteremos nos conceitos relativos ao
didlogo, para posteriormente aplica-los em nossa analise. Cabe, porém, uma cita¢do a respeito
da escrita das cenas, que também ¢ valida para os didlogos. Eugene Vale, roteirista e escritor
norte-americano, em seu livro “Técnica del Guion para Cine e Television” (1996), afirma que
as cenas de um roteiro devem ser sempre surpreendentes e, a0 mesmo tempo, inevitaveis. As
cenas, segundo Furtado, ou sdo fundamentais ou devem ser descartadas do roteiro
(informagdo verbal)”. Para descobrir se uma cena é fundamental, é preciso questionar se ela
faz a “historia andar”. Uma das formas mais utilizadas na escrita de um roteiro audiovisual ¢é
primeiro fazer o que se chama de “escaleta”, ou seja, uma “lista” das cenas, na ordem em que
aparecerao no roteiro, com um resumo das agdes contidas nela, e de onde se possa presumir o
objetivo da cena na historia. Para ilustrar, vejamos um exemplo de um trecho de escaleta de

g . 30
um episddio de ACVP a que tivemos acesso™ :

Episodio: “Apenas bons amigos”

Cena 14 — Bastos voltou clandestinamente ao Brasil. Pede a Ataide para se esconder
la. Ataide impde condigdes, ele tem que se disfargar de empregada. Terminam
discutindo salario, Ataide explorando ele, etc. Esta disfarcado de empregada na casa
de Ataide. Bastos torna-se empregada mesmo. Um coronel vai jantar.

Cena 15 — Documentario: Ataide virou publicitario. Ame-o ou deixe-o. Bolando
slogans. Campanha da Anistia. Ella.

Cena 16 — Cardos x Ataide. Cardoso se exilou na Bahia para voltar gloriosamente
como anistiado. Os 3 amigos vdo espera-lo no aeroporto. Cardoso da declaragdes
tipicas de ex-exilados, tipo: A luta continua! Mas sem revanchismos, no exilio eu
dirigi metro para sobreviver, etc.

*¥ Curso realizado de 21 a 30 de maio de 2012, em Porto Alegre. Total de 15 horas/aula. Promovido por Casa de
Cinema de Porto Alegre. Porto Alegre/RS.

** Curso realizado de 21 a 30 de maio de 2012, em Porto Alegre. Total de 15 horas/aula. Promovido por Casa de
Cinema de Porto Alegre. Porto Alegre/RS.

*®Uma escaleta e sete roteiros de ACVP (em versdes variadas de tratamento, sendo partes do processo de criagdo
da série) foram disponibilizados para esta pesquisa através do arquivo da Casa de Cinema de Porto Alegre.
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A partir da escaleta — que pode ser mais ou menos detalhada, o roteiro segue para a
fase da escrita dos didlogos, que pode ser feita pelos mesmos profissionais que escreveram a
escaleta, ou por outros. No caso do NGA, por exemplo, a roteirista Adriana Falcdo (e uma
equipe) recebem as escaletas e escrevem “somente” as falas dos personagens. Podem ser
chamados de “dialoguistas”. “Quando eu tenho uma escaleta na mao, onde cada cena contém
uma ideia, também sinto a obrigacdo de ter uma ideia para cada didlogo. Evidentemente nem
sempre isso é possivel. Mas ¢ o meu sonho” (FALCAO, 2011, p. 2)*".

Adriana Falcdo, em seu curso “A Voz do Personagem’*

, ressalta a importancia do
que ela considera “ter uma ideia para cada fala” (informag¢ao verbal). Cada frase dita por um
personagem deve ter um pensamento por tras dela, e ndo deve apenas “passar a informagao
necessaria”, e sim fazé-lo com inteligéncia e com dedicacdo por parte de quem escreve. A
roteirista costuma dizer, em tom informal, que se um ator “foi até¢ o Projac” (estudio da Rede
Globo que se localiza em bairro distante do centro da cidade) para gravar nem que seja apenas
uma fala, que seja uma frase “pensada”, que faga valer a pena ter ido até 14 (informagao
verbal)®>.

Guel Arraes, em entrevista concedida a esta pesquisa, afirma que a escrita do didlogo ¢
a “0ltima camada” na confec¢do do roteiro (informagdo verbal)**. Em termos de ordem
cronologica do processo, ele divide um roteiro em: argumento (o comego, meio e fim da

historia), depois a pré-escaleta (o que precisa acontecer em cada cena), seguida da escaleta

(ndo s6 o que acontece, mas “como’ acontece”) e por fim, o didlogo:

O didlogo é como se vocé fosse fazer o “esquete”. E como se vocé tivesse uma
quarta ideia pra fazer o didlogo que € a parte mais literaria, assim. Na escaleta vocé
tem a organizag¢do do que tem que acontecer, em que ordem e como, mas o didlogo
seria a parte mais literaria mesmo. Vocé€ decide “ah, vou fazer tudo com frases
curtas”, ou “o mal entendido dura até tal tempo e desfaz com tal palavra”, entdo, na
verdade, vocé teria no didlogo quase que uma poés-escaleta. Entdo o didlogo seria o
“como ¢ que faz o esquete daquela cena”. Como ¢ que uma frase puxa a outra, como
¢ que vocé amarra o inicio e o fim, como ¢ que vocé da a entender que aquela cena
acabou. As vezes o assunto acabou, mas vocé precisa de um fecho literario que
sublinhe melhor pro cara lembrar mais 14 na frente de alguma coisa, as vezes tem
que plantar uma fala. O didlogo é uma outra historinha que vocé ta contando, entdo é
realmente a Gltima coisa (informagio verbal)™.

*! Poligrafo distribuido em curso de Roteiro com Adriana Falcdo, intitulado “Pensamentos soltos que ndo tém a
pretensdo de serem teorias, mas observagdes feitas a partir de experiéncias variadas”. Sao Paulo: 2011.

*% Curso “A Voz do Personagem”, realizado de 27 a 30 de junho de 2011, total de 10 horas/aula. Promovido por
B arco Centro Cultural, Sdo Paulo/SP.

¥ Curso “A Voz do Personagem”, realizado de 27 a 30 de junho de 2011, total de 10 horas/aula. Promovido por
B arco Centro Cultural, Sdo Paulo/SP.

** Entrevista concedida em 29 de abril de 2015.

** Entrevista concedida em 29 de abril de 2015.
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Em outro curso de roteiro, desta vez ministrado pelo roteirista argentino Juan
Villegas®®, foram apresentadas as “fun¢des do dialogo”, que estio em consonancia com as
ideias aqui citadas de Adriana Falcao e Jorge Furtado. O didlogo teria as seguintes fungdes: a)
fazer avangar a histéria; b) comunicar informagdo (ndo “dar” apenas a informagdo, fazer
parecer que a informagdo ¢ passada a um personagem e nao ao publico); ¢) manifestar o tipo
de relagdo que ha entre os personagens; e d) relacionar cenas proximas ou distantes, fazer
encadear as cenas umas nas outras (informagdo verbal)’’. Outra importante afirmagdo de
Villegas ¢ a de que “a fala ¢ mais uma das acdes do personagem. Tenha cuidado, ela sempre
significa algo”. Muitas vezes, como espectadores, os didlogos de um roteiro soam como
“naturais” — o que ¢ uma qualidade que eles podem ter —, e ndo nos damos conta do trabalho
que existe por tras deles, em sua concepgio (informagio verbal)’®. A presente pesquisa podera
pecar por ndo levar em consideracdo na analise outros elementos da cena como a entonagao
por parte dos atores, nem mesmo 0s cenarios, montagem ou enquadramento; porém a ideia ¢
aprofundar no sentido “oposto”: da fala “dita” para tras, para o ato de sua criacdo e como este
processo se da.

A partir das ideias destes trés roteiristas, que apresentam teorias de roteiro
relacionadas com a préatica da escrita de seu dia-a-dia, partiremos para algumas consideragdes
baseadas na literatura publicada a respeito do tema.

Os Estados Unidos sdo reconhecidos mundialmente por sua forte industria
cinematografica e televisiva (WIKIPEDIA, 2015a)”. Ndo é a toa que de 1a surge o maior
nimero de livros técnicos (ou “manuais”) com a intengdo de formar e guiar novos
profissionais para o mercado de trabalho da industria audiovisual. O roteirista e dramaturgo
Rib Davis, em seu livro “Escrevendo Didlogos para roteiro — didlogos eficientes para filme,
tv, rddio e palco”, de 2008, reflete sobre as caracteristicas especificas deste elemento dos
roteiros, o didlogo: suas necessidades e possibilidades. Ja de inicio o autor aproxima-se de
uma inquieta¢do que ¢ também parte da presente pesquisa: como isolar o dialogo e analisa-lo
separadamente dos outros itens de um roteiro, como a caracterizacdo, o enredo, a acdo, a

estrutura, os efeitos visuais, ou a musica? Para o autor, esta ¢ uma tarefa possivel e necessaria,

*® Curso de Roteiro ministrado por Juan Villegas, em Porto Alegre, de 04 a 07/outubro/2011, total 18 horas/aula.
Promovido por APTC/RS, Porto Alegre/RS.

3" Curso de Roteiro ministrado por Juan Villegas, em Porto Alegre, de 04 a 07/outubro/2011, total 18 horas/aula.
Promovido por APTC/RS, Porto Alegre/RS.

** Curso de Roteiro ministrado por Juan Villegas, em Porto Alegre, de 04 a 07/outubro/2011, total 18 horas/aula.
Promovido por APTC/RS, Porto Alegre/RS.

%% Segundo a Wikipédia (2015a), os Estados Unidos lideram o ranking de mercado (por bilheteria), seguidos de
China e Japdo. Entre os paises que mais produzem filmes estdo india, Nigéria e Estados Unidos.
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ainda que sempre se deva levar em conta que o didlogo estd relacionado aos outros aspectos

de um roteiro.

E possivel falar de dialogo, mesmo que ao longo do caminho seja preciso
continuamente se referir a todos os outros elementos que ainda se encontrem ligados
a ele. Afinal, sem uma trama, caracterizagdo e o resto, o dialogo “sozinho” ¢ de
muito pouca utilidade para nos. Ele sempre tem de ser colocado no seu contexto
(DAVIS, 2008, p. 14, grifo do autor, tradugdo nossa).

Mesmo com esta ressalva, ou a partir dela, Davis (2008) nos leva pelo universo das
falas dos personagens de ficgdo apontando inicialmente que a principal ferramenta do
roteirista € “o seu ouvido” (p. 20, traducdo nossa). A fala em um roteiro, ainda que escrita, ¢
proveniente e ao mesmo tempo propulsora da fala “real”, dita, vocalizada, com sons e
inten¢des, com ritmos e pausas, com as intencgdes e as obscuridades do que ¢ “espontaneo”. O

roteirista, para Davis, precisa ter um entendimento muito claro de como a conversagao

funciona:

Diferente da linguagem escrita, com suas regras sobre clausulas e pontuacdo, o
discurso falado em geral ndo ¢ ensinado, e sim adquirido inconscientemente, e -
como resultado disso -, tendemos a subestimar o qudo complexo e variado ele
realmente é. [...] O ponto basico ¢ que a linguagem falada, diferente da escrita, ¢
uma bagunga — embora uma bagunga com a qual estamos inteiramente acostumados
a lidar (2008, p. 1-2, tradugdo nossa).

Davis (2008) chama a atencdo para o fato de o didlogo de roteiro ser, a0 mesmo
tempo, linguagem escrita e falada, ou seja, uma linguagem escrita destinada a ser dita em voz
alta. Para que o didlogo seja mais parecido com o que falamos (se esta for a intengdo do
roteirista, ¢ claro), € necessario levar em conta as repeticdes, as frases pela metade, os mal
entendidos, os falsos comecos, as hesitagdes e ainda as sobreposi¢des e interrupgdes. Este tipo
de didlogo conta com a interacao entre os personagens e torna suas falas (embora decoradas a
partir de um roteiro) mais naturalistas. Usar abreviagdes, termos especificios e jargdes de cada
profissdo (ou grupo social) ajuda a conversa a parecer mais “real”. Mesmo que o publico ndo
entenda os termos, se a cena for boa ele ird entender o que precisa entender. Se os
personagens compartilham um background nao € necessario que, entre eles, expliquem tudo.
O roteirista precisa levar em conta também que existem convengdes sociais e jeitos de falar
esperados para cada lugar/situacdo/classe, e escrever bem pode significar compreender estas

situacdes, mas nem sempre segui-las (principalmente no caso da comédia, quando ndo seguir

as convengdes esperadas pode ser uma piada em si): “a maneira com que manipulamos os
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codigos através dos didlogos € central para a caracterizagdo [dos personagens]” (DAVIS,
2008, p. 15, tradugdo nossa).

Outra questao apontada por Davis (2008) a respeito dos dialgos trata da “agenda” de
cada personagem e de como ela deve aparecer através das falas. Sempre que uma pessoa vai
falar com outra, ela tem alguma intencdo (ou “agenda”, para utilizar o mesmo termo do
autor), alguma ideia do que ela quer com esta conversa. E esta agenda pode até mesmo ser
confusa, dubia ou simultdnea com outra (o personagem quer ¢ ndo quer algo, gosta e ndo
gosta de alguém, etc), mas o importante — € o que ajudard o roteirista a escrever uma cena
melhor — ¢ pensar “o que o personagem quer?”. Cada fala, a partir desta pergunta, contribuird
para a caracterizacdo deste personagem e para que nada seja dito “em vao”. Aqui voltamos a

apontar um pensamento da roteirsta Adriana Falcao:

A maneira de um personagem falar, fala muito sobre ele. Se o que ele diz, além de
contar parte da historia, contar quem ele €, teremos cumprido nossa missédo. Se, além
de tudo, conseguirmos que a cena seja atraente, estamos bem. E se a cena ainda for,
de alguma forma, surpreendente, ¢ bem possivel que tenhamos escrito uma 6tima
cena (2011, p. 1).

Voltando a Davis (2008), salientamos que a informacdo que a fala carrega (a agenda)
ndo precisa € ndo deve estar explicita no didlogo. Se isso acontecer, alids, possivelmente o

didlogo sera ruim.

O publico deve ter a oportunidade de construir a agenda dos personagens por conta
propria, e ndo receber tudo “mastigado” pelo autor (de fato, “mastigar” para o
publico em qualquer setor deve ser evitado). O publico desfruta da experiéncia de
reconhecer e agrupar as informagdes em sua mente — um processo que o coloca mais
e mais dentro da producdo, ao contrario de ter tudo deduzido tudo para ele (DAVIS,
2008, p. 42, grifo do autor, tradugdo nossa).

A partir destas ideias, poderiamos entender que o didlogo sera mais “fascinante”
(DAVIS, 2008, p. 33, tradu¢@o nossa) quanto mais parecer-se com o jeito de falar das pessoas
e carregar nele, disfargadamente, os desejos mais profundos do personagem. No entanto, isso
poderia parecer com ‘“naturalismo”, o que para Davis (2008) ¢ terreno perigoso. O autor
prefere o conceito de “naturalismo seletivo”, em que o roteirista escolhe a “hora de chegar e

de sair da cena”, parecendo-se com a vida real, mas sendo conciso e omitindo, por exemplo,

os inicios e finais de conversa que ndo contribuem para a historia®’. “Portanto ndo é

40 Ao cineasta Billy Wilder ¢ atribuida a frase: “Trate as cenas como festas: chegue tarde, saia cedo.”, mas a
origem deste ensinamento ¢ oficialmente designada ao roteirista William Goldman, quando afirma em seu livro
“Adventures in the Screen Trade” (ed. Grand Central, 2012) a seguinte regra: “Enter the scene late and leave it
early”.
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suficiente, imitar a vida: roteiros ndo sdo uma linha reta, uma imita¢do “um para um” das
camadas da vida. No naturalismo seletivo eles sdo criados e moldados para “parecer” como se
fossem” (DAVIS, 2008, p. 48, traducdo nossa).

Vale trazer aqui uma afirmacdo de Davis da parte final do livro, em que frisa que cada
frase, cada fala dos personagens precisa contribuir positivamente para a historia: “ndo existe
fala neutra; uma fala ou estd com vocé ou contra vocé. [...] Seja brutal” (2008, p. 194,
traducdo nossa). Davis (2008, p. 194, tradugdo nossa) aponta que as falas precisam “pagar sua
estadia”, ou seja, precisam valer a pena, sendo deverdo ser cortadas sem piedade. Elas devem
contribuir majoritariamente para o andar da trama, também para a caracterizagdo dos
personagens, assim como para um efeito comico, ou motivagdo. Parece Obvio, mas
encontram-se falas “neutras” em muitos casos, e tentaremos demonstrar o quao raro (para nao
dizer inexistente) elas estdo nos roteiros de ACVP.

Com relagdo ao didlogo como colaborador na caracterizacdo, Davis (2008) aponta que
através dele se pode (e deve) refletir as complexidades de um personagem e de suas relagdes
com os outros, ao invés de simplifica-lo. Um bom exemplo seria quando um personagem esta
bravo com outro, mas desconta seus sentimentos em um objeto, ou em uma agdo ou ainda em
outra pessoa. Seria o que Davis (2008, p. 65) chama de “displacing the emotions”, ou seja,
mudar a emocdo de lugar, dar-lhe outro “endereco”, conferir complexidade as falas e aos
proprios personagens. “Estas sutilezas ndo estdo ali para serem analisadas pelo espectador,
apenas para serem sentidas — exatamente o alvo que o roteirista deve procurar atingir”
(DAVIS, 2008, p. 66, tradug¢ao nossa).

Sobre voltar a usar trechos de um didlogo mais tarde em um mesmo roteiro, sob outra
forma ou em outro contexto, ou ainda em outra “vibracdo”, Davis (2008) utiliza o exemplo do
famoso didlogo sobre as diferencas nas nomenclaturas do Mc Donalds na Franga e nos
Estados Unidos, travado por Samuel Jackson e John Travolta em Pulp Fiction*'. Os
personagens falam sobre o assunto quando estdo no carro, num tom de banalidade, e depois as
mesmas frases sdo utilizadas para hostilizar os adolescentes que eles chacinam em um
pequeno apartamento. Davis utiliza uma metafora musical para dar conta desta ferramenta do

roteirista:

Em termos musicais, seria como ter uma melodia e transforma-la em outra, muito
diferente, assim como Bach, Strauss ¢ Andrew Lloyd Weber ja fizeram. [...] é como
se, num nivel inconsciente, nos mostrassem ao que uma coisa simples da vida pode

1 «“Pulp Fiction: tempo de violéncia”, ¢ um filme longa-metragem norte-americano dirigido por Quentin
Tarantino e langado no ano de 1994 nos EUA (1995 no Brasil).
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nos levar, e no que ela pode ser transformada. Néo ¢é facil fazer isso no didlogo, mas
¢ possivel (2008, p. 99, tradugdo nossa).

Entre regras e metaforas, o ponto principal para Davis (2008) ¢ que o didlogo deve ser
sempre atraente. Pode ser fiel ou ndo a linguagem “real” das pessoas, ou ter um contetido bem
ou mal intencionado, mas o elemento de atracdo ¢ a base para que um roteiro possa ir adiante,
ser produzido, ou, nas palavras do autor, ser “vendido”.

Se consideramos o livro de Rib Davis como um manual, “Story” (2006), de Robert
Mckee, célebre roteirista e professor de roteiro de Hollywood, ¢ um dos mais classicos e
citados “guias” de roteiro. Mckee (2006), neste livro vendido no mundo inteiro (assim como
sua palestra “Story Structure”), escreve com a voz no imperativo, determinando uma espécie
método (“ndo ¢é sobre formula, mas sobre forma”; “¢ sobre eficacia, e nao atalhos”; “é sobre
principios, e ndo regras” — subtitulos do primeiro capitulo) através do qual uma “grande ideia”
se transformard numa “grande historia”. Nao analisaremos aqui as 430 paginas do livro, mas
focaremos nosso olhar no capitulo destinado ao “texto”. Interessante observar que o capitulo
sobre o texto esta colocado na parte final do livro (capitulo 18 de 19 no total), quando o
roteirista-leitor ja teria passado por varias etapas da criacdo, como a defini¢do da estrutura da
histéria (ambiente, género, significado e personagem), os principios do design da historia
(incidente incitante, ato, cena, crise, climax e resolugdo) e por alguns elementos da escrita
(antagonismo, problemas e solugdes, personagem, exposi¢do) para finalmente chegar ao
“texto”. Vejamos alguns pontos salientados por Mckee no que diz respeito ao didlogo. O

primeiro deles € que o autor aconselha a “poupar” na escrita de didlogos:

O melhor conselho para escrever didlogo para filmes € ndo escreva. Nunca escreva
uma linha de didlogo quando vocé pode criar uma expressdo visual. A primeira
coisa a se pensar quando se escreve uma cena deve ser: como eu posso ver isso em
uma maneira puramente visual, sem ter de langar mdo de uma unica fala? [...]
Dialogo econdmico, destacado do que é puramente visual, tem saliéncia e poder
(2006, p. 367, grifo do autor).

Mckee (2006) refere-se a roteiros de longa-metragem e cabe aqui fazer uma
observagdo quanto a natureza dos roteiros no que se refere a sua exibigdo: eles tém diferengas

. 42
se forem escritos para a “tela” ou para o “palco”™".

* Dentro do conceito de “tela” podemos e devemos diferenciar cinema de televisio. Numa analise superficial, se
pode dizer que o cinema aproxima-se mais do teatro, enquanto a televisdo tem sua origem e heranga diretamente
do radio. Conforme Arlindo Machado: “Fala-se muito em ‘civilizagdo das imagens’ a propdsito da hegemonia da
televisdo a partir da segunda metade do século XX, mas a televisdo, paradoxalmente, ¢ um meio bem pouco
‘visual’ e o uso que ela faz das imagens ¢, salvo as excegdes de honra, pouco sofisticado. Herdeira direta do
radio, ela se funda primordialmente no discurso oral e faz da palavra a sua matéria-prima principal. Isso mudou
um pouco nos ultimos anos, agora had uma maior utilizagdo de recursos graficos computadorizados nas vinhetas
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O dramaturgo pode criar didlogos elaborados e ornamentados — mas o roteirista,
ndo. Dialogo de cinema requer sentencas curtas, de constru¢do simples —
geralmente, na ordem substantivo, verbo e objeto ou substantivo, verbo e
complemento, nessa ordem. [...] A esséncia do didlogo cinematografico ¢ o que era
conhecido no teatro da Grécia Classica como stikomythia — a troca rapida de
discursos curtos (MCKEE, 2006, p. 364).

Um roteiro ¢ um texto que ndo existe para ser lido. Conforme Furtado, “Roteiro ndo ¢
literatura. O roteiro ¢ um instrumento de trabalho para a equipe, encarregada de transformar
palavras em linguagem cinematografica” (informagio verbal®). Seu objetivo é audiovisual. E
por isso também que McKee (2006) aconselha ao roteirista que leia seus didlogos em voz alta,
afinal ¢ assim que eles “existirdo”, e somente assim. “Nunca escreva nada que chame atencdo
para si mesmo, nada que pule da pagina e grite: ‘oh, como eu sou uma fala inteligente!’.
Quando vocé achar que escreveu algo particularmente bom e literario, corte” (MCKEE, 2006,
p. 363).

Como uma “regra” bastante pratica, McKee (2006) sugere que o roteirista utilize,
sempre que possivel, as “sentencas-suspense”, ou seja, aquelas em que as palavras mais
importantes vao para o final da frase. A tendéncia do interlocutor em um didlogo ¢ reagir a
informagdo mais significativa que escuta, e se esta informacgdo estd na metade da sentenga

dita, o resto da frase ndo tem valor algum, e ird apenas atrasar a espontaneidade do outro

personagem, prejudicando a qualidade da cena.

3.4.1 O dialogo comico

E no capitulo 10 do livro de Rib Davis (2008) que encontramos destaque para o
didlogo comico, € o primeiro questionamento do autor demonstra o quanto um “manual”
difere de uma pesquisa cientifica, ou de uma andlise que busque se aprofundar para além do
dia-a-dia de um roteirista. O autor pergunta: como a comédia funciona? Por que rimos? E

responde:

Felizmente aqui n6s ndo precisamos chegar a estas respostas. Assim como vocé ndo
precisa entender de eletricidade para acender a luz, é possivel escrever dialogos

de apresentagdo, mas, no essencial, a televisdo continua oral, como nos primérdios de sua historia, e a parte mais
expressiva de sua programacao segue dependendo basicamente de uma maior ou menor eloquéncia no manejo da
palavra oralizada, seja da parte de um apresentador, de um debatedor, de um entrevistado, ou de qualquer outro”
(MACHADO, 2003, p. 71, grifo do autor).

* Anotagdes pessoais a partir de curso de roteiro ministrado por Jorge Furtado. Curso realizado de 21 a 30 de
maio de 2012, em Porto Alegre. Total de 15 horas/aula. Promovido por Casa de Cinema de Porto Alegre. Porto
Alegre, RS.
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cOmicos sem saber todas as teorias de como funciona o humor. O que vocé precisa,
sim, saber é onde encontrar as chaves para “acendé-lo” (DAVIS, 2008, p. 163, grifo
do autor, tradugdo nossa).

E claro que também em nossa pesquisa nio encontraremos todas as respostas para
estes questionamentos, mas a ideia de misturar reflexdo com pratica nos parece ainda mais
pertinente quando vemos o oposto disso, a segregagdo entre academia e mercado, nas paginas
de livros como este. E entendendo que a busca pelas “chaves” serd mais interessante
justamente com o aprofundamento do olhar sobre elas, que o livro de Davis (2008) nos
provoca e impulsiona. Apontaremos aqui as proposi¢des de Davis (2008) sobre o tema do
didlogo cémico, que muito colaboram em nossa reflexdo. Para comecar, ele lembra que ¢é
preciso distinguir “comédia” de “didlogo cOmico” e que muitas das grandes comédias
encenadas na historia foram feitas sem uma linha sequer de didlogo, como as de Buster
Keaton, ou Charles Chaplin. Além disso, mesmo com a presenca dos dialogos, ndo ¢ ela que

sozinha confere o tom de comédia a um roteiro:

Algumas vezes o didlogo funciona virtualmente sozinho, mas, muito mais
comumente, ele ¢ apenas efetivo através da maneira com que a linguagem reflete o
personagem, ou como ela tem um efeito sobre a trama, ou interage com outros
elementos — visuais, musicais, ou outros. [...] O contexto em que os didlogos sdo
apresentados ¢ crucial. Além disso, o didlogo comico ndo ¢ uma sucessdo de piadas:
de fato, a exata mesma fala em dois diferentes roteiros pode ser engracada em um e
séria no outro (DAVIS, 2008, p. 162-163, traducdo nossa).

A fala sozinha pode, portanto, ndo ser uma “piada” em si, mas ela serd comica quando
confirmar, por exemplo, nossa visdo sobre um personagem, e isto torna o didlogo
profundamente entrelagado com o que Davis (2008) chama de caracterizagdo comica. Davis
(2008) aponta, ainda que rapidamente, para uma caracteristica interessante da boas comédias:
tendemos a rir mais quando o personagem nao esta tentando ser engracado. Este elemento
parece bastante pertinente para a andlise de ACVP e une-se a ideia j& apresentada de Bergson
(2001, p. 109) de que “toda a distracdo ¢ cOmica”, formando, assim, um caminho para a
criacdo de uma de nossas categorias de andlise, como veremos adiante. Para finalizar, Davis
(2008) retoma uma de suas principais afirmagdes: o didlogo deve estar a servigo da trama e da
caracterizacdo e ndo pode ter a responsabilidade de fazer todo o “trabalho pesado”; e ¢
realmente o contexto que se torna crucial para que o humor possa emergir. Davis (2008) esta
se referindo aqui aos elementos intra-roteiro como “contexto” e decidimos, nesta pesquisa,
ampliar este contexto para o que se observa “extra-roteiro” e que nos parece contribuir na

construgdo do comico em ACVP.
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E na tentativa de compreender melhor estes elementos que, antes de entrar na anélise
dos trechos de didlogo selecionados, convidamos o leitor a percorrer conosco o circuito
inspirado por Johnson, aplicado ao objeto ACVP, fazendo uma trajetéria que contempla as
culturas vividas, o produtor e o texto, sempre levando em conta o publico, que permeia todos

os pontos do percurso.
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4 NUCLEO GUEL ARRAES: CULTURAS VIVIDAS, PRODUTOR E TEXTO

Este capitulo dedica-se a explorar trés pontos do Circuito da Cultura de Johnson,
sendo que, no que se refere ao “texto” apresentamos aqui apenas uma abordagem descritiva
para que a analise em profundidade do mesmo seja feita no capitulo 5. Como “culturas
vividas” entendemos que seria interessante apresentar algumas caracteristicas da década em
que a série ACVP foi produzida e exibida, no final do século XX, especificamente no Brasil,
através da Rede Globo de Televisao. Compreendendo alguns pardmetros socioculturais
brasileiros deste periodo, e debrugando o olhar sobre a programacao televisa de entdo, parece
possivel construir uma ponte solida que liga-se ao surgimento do NGA. Em seguida, quando
referimos o “produtor”, ¢ o momento de conhecer “quem” escreve, seja descrevendo o NGA,
quanto aprofundando-se na figura do préprio coordenador, Guel Arraes, sua trajetdria pessoal
e escolhas profissionais. Além de Guel, parece importante referirmo-nos a outros dois
colaboradores diretamente ligados a série/objeto de analise: Jorge Furtado e Luis Fernando
Verissimo. E a combinagio destes trés “produtores” (para utilizar o termo de Johnson) que
parece formar a base de construcdo do proximo item do circuito: o “texto”. Conforme relatado
anteriormente, este subcapitulo dedicado ao texto descreve a série em linhas gerais, como

uma primeira aproximacao ao objeto de pesquisa que sera analisado no capitulo que segue.

[...] ndo é possivel uma histdria que ndo seja elaborada para mostrar como os
processos televisivos e sociais se constituem especifica e mutuamente a ponto de
ndo existir, sendo de modo simplificadamente e convencionado, televisdo e
sociedade como dois campos distintos. A televisdo na sociedade e a sociedade na
televisdo ndo existem como meros reflexos de um no outro, mas como balizas
dindmicas, intercambiaveis, negociaveis e em disputas. E essa a dialética que no se
pode perder (RIBEIRO; SACRAMENTO; ROXO, 2010, p. 8).

4.1 Culturas vividas: padroes socioculturais do Brasil da década de 1990

Passa-se a contar uma nova década exatamente na mudanga de uma data no
calendario, como de 31 de dezembro de 1989 para 01 de janeiro de 1990. Porém os elementos
culturais, econdmicos e sociais que caracterizam uma nova década devem ser vistos de
maneira mais ampla e difusa, comegando um pouco antes do “ntimero” 1990 e indo um pouco
além de 1999. O Brasil do inicio anos 1990, por exemplo, tem influéncia significativa da
recente redemocratizacdo do pais, em 1985, depois de 21 anos de ditadura militar (1964-
1985). As primeiras elei¢des diretas para presidente da republica, em 1989, elegem Fernando

Collor de Mello, que, nos primeiros dias da nova década, assim que tomou posse, marcou
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para sempre a historia econdmica do pais ao congelar os precos e bloquear os ativos
financeiros da populagdo (o que ficou conhecido popularmente como “confisco da
poupanga”). Assim, deu inicio ao “Plano Collor”, numa suposta tentativa de reorganizar a
economia nacional (R7, 2010). J& em 1992, dois anos depois de assumir a presidéncia,
Fernando Collor renunciou ao cargo, pressionado por um processo de impeachment que havia
tomado conta da midia, das ruas do pais e do Congresso Nacional. O Brasil experimentava a
democracia depois de um longo periodo de ditadura e a nova esperanga gerada pelo voto
direto a presidéncia parecia ir por dgua abaixo ao constatar que se havia eleito um corrupto
para presidente. Ainda que o impeachment tenha sido um momento de suposta “forca do
povo” e de importancia significativa na constru¢do da cidadania do brasileiro, a constante
crenga no “pais do futuro” mais uma vez se mostrava adiada para “o futuro”.

Outra esperanga que o inicio da década de 1990 trazia era baseada na recente

Constituicdo brasileira, promulgada em 1988.

A década de 1990 constituiu um periodo de grande expectativa para a sociedade
brasileira. A promulgacdo da nova Constituicdo Nacional, no final da década
anterior, foi marcada pela defini¢io de diretrizes econdémicas e sociais que
carregavam grande esperanca de uma retomada do crescimento econdémico que
favorecesse a superagdo do atraso da questdo social (DEDECCA, 2003, p. 71).

Analistas, contudo, concluem que a esperada transformacdo econdmica do pais ndo
aconteceu na década de 1990, embora se tenha entrado num periodo de estabilidade da
moeda, a partir do Plano Real (1994)*. No contexto mercadologico da televisdo, o efeito da
moeda estdvel aqueceu o mercado e ampliaram-se os anunciantes interessados tanto na
exposicao de suas marcas nos canais de massa, quanto para os nichos segmentados de publico

que passaram a existir cada vez mais com a entrada da televisdo a cabo no Brasil.

O pais vivia um periodo de euforia de consumo, com a entrada de novos produtos do
exterior para disputar espaco internamente, aquecendo a competitividade e a
necessidade por diferenciais. Com isso, aumentaram os anunciantes nas midias, e
estas, por sua vez, na programagdo televisiva, buscando uma adequagdo as
demandas. A grande oferta de produtos variados fragmentou o consumo, seja de
bens materiais ou simbolicos. No periodo de 1994 a 1997, entraram a mais no
mercado televisivo, via publicidade, R$ 2 bilhdes (BRITTOS; SIMOES, 2010, p.
223).

Outra caracteristica importante no universo da televisao brasileira deste periodo foi o

crescimento de audiéncia de emissoras como SBT, Record e Rede Manchete, abalando o até

“ Do ano de 1986 a 1994 houve 5 moedas diferentes no pais: Cruzado em 1986, Cruzado Novo em 1989,
Cruzeiro em 1990, Cruzeiro Real em 1993 e Real em 1994).
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entdo consolidado monopolio da Rede Globo. Em 1990, a novela “Pantanal”, da Rede
Manchete, revolucionou a linguagem das telenovelas brasileiras propondo algumas
caracteristicas que ndo se viam até entdo em outros exemplares do género: tematica rural,
sequéncias longas, tempos de siléncio e o apego a natureza mais do que aos centros urbanos
de consumo. A novela foi responsavel, por exemplo, pelo final da exibi¢do de “Tv Pirata”, um
dos programas mais conhecidos do NGA™. De alguma maneira “Pantanal” dialogou com os
espectadores brasileiros ao estrear no mesmo més (margo de 1990) em que eles tiveram seu
dinheiro confiscado pelo governo e, com isso, seus ideais de consumo postos de lado. Ideais

estes que eram, em geral, valorizados pelas novelas da Globo.

“Pantanal” parecia prometer a devolugdo dos sonhos que Collor confiscou e as
fantasias de um dia poder viver no paraiso, num lugar magico, bonito, sensual, livre
de toda a turbuléncia do mundo urbano, onde os homens poderiam existir em
comunhdo com a natureza. Desse modo, a telenovela resgatou algo da identidade
rural da sociedade brasileira, negligenciada e silenciada durante o processo de
modernizagdo do pais (BECKER, 2010, p. 240).

Dois aspectos, portanto, contribuiram para que a Rede Globo se preocupasse em
procurar o que mais tarde passou a se chamar de “padrao Globo de qualidade”: tanto a divisao
da audiéncia entre outras emissoras nacionais, quanto o surgimento dos canais fechados (a
televisdo a cabo) no Brasil. Foi nesta época que, entre as emissoras brasileiras, houve um
aumento dos programas ditos “populares” ou “apelativos” na busca por audiéncia. O
surgimento do apresentador “Ratinho” e a disputa entre Gugu Liberato e Fausto Silva pela
audiéncia de domingo a tarde provocaram discussdes sobre o que seria a “televisdo de
qualidade”. As criticas a estes programas apelativos fez com que a estratégia de Rede Globo
fosse investir em uma grade ampla e que marcasse sua “diferenca” com relacdo a
concorréncia. A emissora passou a investir em produtos que valorizassem conteudos

nacionais, inovagoes estéticas, responsabilidade social e isencao politica.

Movida por um novo posicionamento mercadologico, determinado por uma
preocupagdo maior com a concorréncia e por um momento politico, no qual precisa
buscar maior legitimagdo entre os segmentos organizados da sociedade, a Globo
redefine o seu “padrdo de qualidade” (FECHINE, 2008, p. 23, grifo do autor).

Uma das chaves para este novo padrdo foi a aposta na criagio do NGA, que

abordaremos com mais detalhe ainda neste capitulo. Por ora, parece importante compreender

o contexto em que este Nucleo se forma, e para tal, conhecer alguns fatos da televisdo aberta

#3«A primeira porrada que a gente tomou foi quando o TV Pirata saiu do ar por causa da novela Pnatanal”
(ARRAES apud FECHINE, 2008, p. 121).
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brasileira na década de 1990 (BLOK CLICKGRATIS, 2016; DICIONARIO DA TV GLOBO,
2003; MEMORIA GLOBO, 2001; SBT, 2016; TUDO SOBRE TV, 2016; WIKIPEDIA,
2016a, 2016b, 2016¢, 2016d, 2016¢):

1990 — exibicdo da novela Pantanal (Rede Manchete) e da Escolinha do Professor
Raimundo (Rede Globo); estreia do canal MTV Brasil; segue no ar o semanal “TV
Pirata” (Rede Globo/NGA, no ar desde 1988) humoristico no formato de esquetes,
parodiando a propria televisdo (sai do ar em julho deste ano); SBT segue exibindo
(desde 1988 e no ar até os dias de hoje) o programa “A Praga ¢ Nossa” (humoristico,
com plateia); na Rede Globo segue no ar até agosto (desde 1982) o humoristico
“Chico Anysio Show” (baseado nos incontaveis personagens criados e interpretados
por Chico Anysio); a partir de agosto entra no ar o novo programa de Chico Anysio,
“A Escolinha do Professor Raimundo” (no ar até 1995);

1991 — entra no ar o “Programa Legal” do NGA (Rede Globo), com apresentacdo de
Regina Casé e Luis Fernando Guimaraes, programa que mistura fic¢do, documentario
e humor (fica no ar até 1992);

1992 — exibicao do programa “Vocé Decide” (Rede Globo) inaugurando a experiéncia
de interatividade com o espectador, que telefona e escolha o final que ira ao ar; estreia
do programa “Casseta e Planeta” (Rede Globo), com o slogan “humorismo verdade,
jornalismo mentira”; Rede Globo volta a produzir e exibir “Tv Pirata”, de abril a
dezembro;

1994 — Rede Record ¢ comprada pelo pastor Edir Macedo, da Igreja Universal do
Reino de Deus; Rede Globo exibe o especial “A Comédia da Vida Privada”, produ¢do
do NGA;

1995 — Rede Globo inaugura a Central Globo de Produgdes (o “Projac”), no Rio de
Janeiro, com 120 mil metros quadrados de area construida; SBT inaugura, em Sao
Paulo, o Complexo Anhanguera, onde todos seus programas passam a ser produzidos
(62 mil metros quadrados de area construida); estreia na Rede Globo a série “A
Comédia da Vida Privada”, com um episddio por més (no ar até 1997) na faixa “Terca
Nobre”;

1996 — estreia do programa humoristico “Sai de baixo” (Rede Globo), revisitando o
formato do “teleteatro” (palco e plateia). O programa, que fica no ar até¢ 2002,

consegue retomar a audiéncia dos domingos a noite que estava nas maos do SBT
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(“Programa Silvio Santos”); Rede Globo exibe “Chico Total”, novo humoristico no
formato de esquetes e personagens com borddo de Chico Anysio.

1997 — Rede Record contrata, com o pagamento de cachés reconhecidamente altos,
um grande numero de atores “consagrados” investindo na teledramaturgia; ¢ criada a
ANATEL (Agéncia Nacional de Telecomunicagdes) para regular e fiscalizar o setor;
1998 — estreia do programa “A turma do Didi” (Rede Globo), com o humorista Renato
Aragao (de “Os Trapalhdes”), o programa semanal fica no ar até 2003; SBT contrata o
apresentador Carlos Massa (o “Ratinho”) que apresenta programa de apelo popular (o
apresentador tem estilo explosivo e o programa utiliza linguajar chulo, baseando-se
em denunciar acusados de crimes e mostra-los nas delegacias e locais de crime)*;
1999 - Rede Globo inaugura sede de producdo em Sao Paulo, voltada
majoritariamente para programas jornalisticos; a Rede Manchete fecha suas portas por
crise financeira, no seu lugar entra a “Rede Tv”’; Rede Record exibe “Escolinha do
Barulho”, humoristico no mesmo estilo da “Escolinha do Professor Raimundo”, da
Rede Globo; SBT volta a exibir “Show do Milhdo” e “Qual ¢ a musica?” retomando a
audiéncia dos domingos a noite;

2000 — estreia, na Rede Globo, o humoristico “Megatom” (no ar até 2001) com o
comediante Tom Cavalcante (formato préoximo aos programas de Chico Anysio);
NGA (Rede Globo) produz e exibe a minissérie “A Invencao do Brasil”’; Rede Globo
exibe seu primeiro reality show, chamado “No Limite”, com apresentacdo de Zeca

Camargo.

Temos portanto, no que diz respeito a televisdo, uma década que, a0 mesmo tempo
que apresenta novidades na grade de programac¢ao (com a entrada de novos humoristas como
o grupo de Guel Arraes e do Casseta e Planeta; com a criagdo de novos canais em Ultra High
Frequency (UHF) ou a cabo ou ainda com o inicio da interatividade), também da
continuidade a formatos conhecidos e apresentadores consagrados (como Chico Anysio,
Silvio Santos ou o programa “A Praga ¢ Nossa”).

Num contexto mais amplo, a década acenou com novidades tecnoldgicas importantes,
como o inicio da popularizagdo dos computadores pessoais e da telefonia celular. Ao mesmo

tempo, no Brasil, a televisdo seguiu sendo o veiculo mais presente na casa dos brasileiros (de

A contratagio de Ratinho foi, até entdo, a maior negociagdo da historia da televisio brasileira, envolvendo
uma multa de R$ 34 milhdes a Rede Record e um salario de mais de R$ 1 milhdo ao apresentador. O programa
foi um fendmeno de audiéncia chegando a tingir 19 pontos no Ibope, com picos de primeiro lugar (BRITTOS;
SIMOES, 2010).
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1990 a 1999 aumenta em 45% o numero de domicilios no pais com aparelho de televisao). A
entrada dos canais a cabo, internacionalizando a programagao da televisdo, combina com o
periodo de globalizagdo que o mundo vive e que, no Brasil, reflete-se também numa postura
neoliberal dos condutores do governo. Ao mesmo tempo em que o pais estabiliza sua moeda,
ndo vé resolvidos os principais problemas sociais, principalmente quanto a distribuigdo de

renda.

Pode-se concluir que os anos 90 continuaram a reproduzir o desemprego e a
desigualdade, ja observada na década anterior. A grande diferenca constatada foi
que o aumento da desigualdade mais relevante ndo se circunscreveu aqueles que
auferem renda do trabalho, mas entre estes e aqueles que tém sua renda na
propriedade do capital. [...] A promessa de retomada do crescimento pela nova
diretriz econémica ndo foi cumprida. [...] Os anos 90 se configuraram como o

periodo da estabilidade com desigualdade (DEDECCA, 2003, p. 104).
Com avangos e retrocessos na economia, nos aspectos sociais, na politica e na cultura,
o Brasil vive, nos anos 1990, um inicio de amadurecimento de sua democracia. E nesta época
que chegam aos cargos de comando de governo pessoas que viveram durante o regime militar
€ posicionaram-se contra ele, como o presidente eleito em 1994 e reeleito em 1998, Fernando
Henrique Cardoso. Mas — e até hoje ¢ assim — ainda persistem, no Congresso Nacional, nas
Assembleias Legislativas Estaduais e nas Camaras Municipais — bem como no poder
executivo —, forcas importantes que preferem o Brasil da desigualdade, da meritocracia ou
dos interesses de um estado minimo e um mercado forte. O “pais do futuro” se reinventa a
cada dia e, aos poucos, duas décadas depois, alguns avancgos na distribui¢do de renda sdo

. 4 A . ~ ~

conseguidos®’, a0 mesmo tempo em que escandalos cada vez maiores de corrupgdo sdo
apurados pela Policia Federal e outros 6rgdos fiscalizadores™. No campo televisual, ha
também nos anos 1990, pode-se dizer, um amadurecimento da programacao, com a chegada
aos “postos de comando” de uma geragdo que cresceu assistindo televisdo e que tem sua

formacao audiovisual ndo tdo dependente das origens do radio, ainda que continuem existindo

(inclusive até hoje) programas e criadores que persistem nos formatos antigos.

Nos anos 90, essas duas ordens de fatores econdmicos e politicos convergiram para
tornar mais urgente a reconstru¢do da marca Globo, o que ficou visivel no episddio

*" Dados divulgados pelo Banco Mundial, em outubro de 2015, indicam que o niimero de pessoas vivendo em
situag@o de pobreza extrema no Brasil caiu 64% entre 2001 e 2013, passando de 13,6% para 4,9% da populagéo
(BBC, 2015).

* Entre 2003 e 2014 a Controladoria Geral da Unido (CGU) fiscalizou 2.144 municipios brasileiros (38% do
total do pais) pelo Programa de Fiscalizagdo por Sorteio Publico; no mesmo periodo, 4.847 servidores publicos
federais foram expulsos por envolvimento em irregularidades; somente no ano de 2012 a Advocacia Geral da
Unido (AGU) recuperou R$ 468 milhdes dos cofres publicos; o orcamento da Policia Federal passou de 1,8
bilhdo em 2002 para RS 4,7 bilhdes em 2013 (INSTITUTO LULA, 2016).
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da disputa entre os programas do Gugu e do Faustdo pela audiéncia dominical. Ha
razdes para supor que a guinada “popularesca” da Globo s6 ndo se completou
devido a pronta reagdo de setores organizados da opinido ptblica. Nesse cenario, a
producdo do Nucleo Guel Arraes aparece como prova de superioridade da Globo
diante da concorréncia (ROCHA, 2008, p. 106, grifo do autor).

E neste contexto que Guel Arraes conquista o comando de um Niicleo com viabilidade
de experimentacdo estética, ainda que com a expectativa e a responsabilidade de gerar boa

audiéncia para o canal.

4.2 Produtor: Guel Arraes e seu Nucleo

Devemos examinar, naturalmente, as formas culturais do ponto de vista de sua
producdo. Isto deve incluir as condi¢des e os meios de produgdo, especialmente em
seus aspectos subjetivos e culturais. Em minha opinio, deve incluir descrigdes e
analises também do momento real da propria produgdo — o trabalho de produgdo e
seus aspectos subjetivos e objetivos. Ndo podemos estar perpetuamente discutindo
as “condig¢des”, sem nunca discutir os atos! (JOHNSON, 1999, p. 63, grifo do
autor).

Criado em 1991 dentro da Rede Globo de Televisdo (principal emissora de televisdao
brasileira), 0o NGA comecgou a surgir antes disso, a partir de experiéncias bem sucedidas de
seu diretor, Guel Arraes, na dire¢do de alguns programas da Rede Globo: as novelas “Guerra
dos Sexos” (1983) e “Vereda Tropical” (1984); a série “Armacao Ilimitada” (1985); e o
programa humoristico “TV Pirata” (1988). Estes programas e novelas dirigidos por Guel
Arraes (alguns em parceria com outros diretores da Globo, principalmente Daniel Filho e
Jorge Fernando), vieram ao encontro de um desejo da emissora de inovagdo e experimentagao
em sua grade, que enfrentava um momento de discussdo sobre seus contetidos e alguma queda
de audiéncia, como citamos anteriormente. No sentido de compreender melhor a situagdo da
“qualidade” televisual dos anos 1980 e 1990, vejamos quando este termo, televisdo de
qualidade, comegou a surgir. Podemos dizer que no Brasil, a televisdo se consolidou a partir
de regras de mercado (audiéncia, anunciantes, faturamento), mas que, a partir dos anos 70,
iniciou-se uma discussdo sobre a qualidade do conteudo televisivo, questionando também o

papel social da televisdo em nosso pais.

Decidida, por razdes politicas e mercadologicas, a se diferenciar de outras emissoras
de TV que se consolidaram com programas rotulados pela propria midia como
popularescos, a Rede Globo néo hesitou em se apropriar, pioneiramente, do discurso
da qualidade (FECHINE, 2008, p. 21).
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O termo “televisdo de qualidade”, surgiu na Gra-Bretanha na década de 1980, quando
passou a se discutir a televisdo como produtora de conteidos socialmente positivos (a “ética”
da televisdo) assim como a discutir seu potencial criativo no que diz respeito a recursos de
linguagem, expressdo audiovisual e criagdo de novos formatos (a “estética” da televisdo).
Partindo destes conceitos, a pesquisadora Yvana Fechine (2008, p. 18) considera que o NGA
teria uma “proposta ético-estética” que consegue conciliar a logica da producdo
(mercado/audiéncia) com a légica da qualidade. “Do ponto de vista ético ou estético, nenhum
nicleo de producdo da emissora atende tdo bem as pretensdes do ‘padrio Globo de
qualidade’, sem descuidar das suas exigéncias de audiéncia, quanto o Nucleo Guel Arraes”
(FECHINE, 2008, p. 23, grifo do autor).

Ainda nos anos 1980, antes da consolidacao oficial de Guel Arraes como diretor de
um Nucleo da Rede Globo, Daniel Filho, diretor de criagdo da emissora, afirma que pensava
em criar um programa jovem e inovador (que viria a ser a série “Armacdo Ilimitada”). Em

suas proprias palavras:

Eu andava ligado num tipo de narrativa. Uma nova linguagem comegava a surgir na
televisdo, apesar de ndo ser muito bem compreendida pelos adultos: a linguagem dos
videoclipes. Era representada pelo surgimento da MTV, que comegava a ter grande
influéncia sobre os jovens. Havia também antncios que seguiam este estilo e que
eram referenciais muito fortes, como os esportes da Coca-Cola e as aventuras do
cigarro Hollywood. Eu achava que ali tinha uma forma de contar histéria, uma forma
de fazer aventura com um ritmo mais frenético e bem humorado. [...] Ninguém faria
melhor do que o Guel [Arraes]. [...] Depois a equipe passou por algumas mudangas,
mas acredito que Armacgdo Ilimitada seja o pai de uma série de programas que o
Guel veio a fazer, desde a Comédia da Vida Privada até as minisséries O Auto da
Compadecida e A Invengdo do Brasil (FILHO, 2001, p. 93-95).

Este depoimento de Daniel Filho (2001) contribui para a presente reflexdo, quando
relaciona a cultura de uma época com seu reflexo na programacao da televisdo (pelo menos
em dois aspectos: o do ritmo de montagem e do uso do humor como tom). Para entender por
que razdo ele convida Guel Arraes para o comando deste programa, - e refor¢ando a ideia de
entender o produtor da mensagem como integrante do circuito da comunicagdo - parece
importante conhecer um pouco da biografia de Guel Arraes.

Nascido em 1953, em Pernambuco, Guel Arraes ¢ filho do politico Miguel Arraes e
viveu, na década de 1960, um tempo exilado na Argélia por consequéncia das persegui¢cdes
politicas a seu pai pela ditadura militar do Brasil. Para completar seus estudos, Guel passou

um periodo de sua vida na Frang¢a, nos anos 70, onde estudou Antropologia e aproximou-se de
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um grupo que fazia filmes em Super-8, vindo a ser assistente de Jean Rouch®, um dos
grandes nomes do documentario etnografico francés e mundial. Mas ¢ o proprio Guel Arraes
que, em depoimento para a pesquisadora Yvana Fechine, considera o contato com a cultura
brasileira e nordestina, nos primeiros anos de sua vida, como essenciais para a construg¢do de

suas referéncias.

A minha formagdo tem, basicamente, dois momentos muito diferentes. Até os 15
anos, quando vivi no Recife, minhas referéncias foram construidas num triangulo
imaginario formado por trés casas vizinhas em Casa Forte: a casa do meu pai, a casa
do meu cunhado Maximiano Campos, que era escritor, ¢ a casa de Ariano Suassuna.
Entre os 13 e os 15 anos, convivi, muito intensamente, com Maximiano, que foi
quem me abriu para a obra de Ariano, de quem era muito amigo. Nesse convivio, e
também no contato com as pessoas envolvidas com as ac¢des de politica cultural
ligadas ao meu pai, foi se dando uma influéncia difusa, mas importante. Essas
influéncias iam muito na direcdo da valorizagdo da cultura popular e do seu
aproveitamento com uma cultura mais erudita. No periodo em que morei fora do
Brasil, a grande influéncia foi o Cinema Novo (ARRAES apud FECHINE, 2008, p.
284).

Raymond Williams, importante autor dos Estudos Culturais, em 1958 (mesmo ano em
que publicou o primeiro livro que o tornou conhecido: “Culture and Society”), escreveu o
ensaio “Culture is Ordinary™°. O autor inicia seu texto com a descri¢do de uma experiéncia
corriqueira: uma viagem de O6nibus da cidade para o interior em que ele fala do trajeto, da
passagem pela frente da biblioteca, pela igreja, pontes, ruas e pela fazenda. O que um trecho

que parece saido de um romance faz num ensaio tedrico sobre cultura? Pois para Williams

(1958), cultura € justamente a experiéncia ordinaria.

Contra esse sentido de cultura como um dominio separado da esfera cotidiana, um
espago unico onde se produzem as grandes obras da humanidade, mais que
argumentos ¢ preciso apresentar provas. Nesse sentido, esse paragrafo de romance
constrdi a realidade da cultura como um processo que se da em varios niveis e do
qual participam todos. ‘A cultura ¢ de todos: temos que comegar dai’(CEVASCO,
2001, p. 47).

Nessa perspectiva, compreendendo a importancia de seu trajeto de vida, desde
Pernambuco até a Francga e de volta para o Brasil, Guel Arraes — e a producdo pela qual ¢
responsavel — parece encontrar-se com os principios norteadores dos Estudos Culturais. A

formagao politica em sua casa e o desejo de retornar ao Brasil para construir um pais diferente

daquele que o “expulsou”, mesclados com a erudi¢do da universidade francesa e a

* Jean Rouch (1917-2004) foi um cineasta e etnélogo francés. Um dos criadores do chamado cinema direto (ou
cinéma verité), ele exerceu um olhar analitico e criativo em seus filmes que misturavam documentario e ficgéo.
E um dos fundadores e um dos primeiros teéricos da antropologia visual (WIKIPEDIA, 2014c).

%% Originalmente publicado em N. Mackenzie (ed.), “Conviction”, ¢ republicado em Raymond Williams,
“Resources of Hope” (ed. Robin Gable).
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informalidade do nordeste brasileiro parecem constituir um tipo de olhar atento ao que o cerca
e uma ousadia ao mesmo tempo popular e sofisticada. O conjunto de experiéncias de Guel
Arraes (seu trajeto) e a configuragdo cultural brasileira no periodo final da ditadura militar,
juntamente com a percep¢do de Daniel Filho (2001) de uma espécie de “novo ritmo de
consumo” das mensagens mididticas, parecem ter sido os ingredientes formadores do NGA,

ndo como uma imposi¢ao “dura”, se ndo como uma construcao natural de seu tempo.

O conceito de estrutura de sentimento de Williams ndo remete, no entanto, apenas a
uma visdo de mundo ou a uma ideologia compartilhada por esses grupos sociais.
Remete também, e ao mesmo tempo, a um conjunto de experiéncias “vivas” em
torno das quais se forma o que alguns dos seus comentadores descrevem,
genericamente, como “um sentimento vivido de um tempo”. Por isso, elementos
que, a principio parecem ser uma resposta supostamente Unica de um artista ou
intelectual, revelam-se, depois, como comuns a véarias formagdes culturais
(FECHINE, 2008, p. 29, grifo do autor).

Assim, para além de refletir esta “estrutura de sentimento”, ha outra caracteristica
importante do NGA que parece chancelar ainda mais um exercicio analitico através do campo
dos Estudos Culturais: a interdisciplinaridade, o “borramento de fronteiras”. Encontramos este
traco a partir de trés dimensdes. Em primeiro lugar no que diz respeito ao grupo de
profissionais de diferentes éareas que forma o Nucleo: artistas de teatro de grupos
experimentais, videomakers, produtores independentes, roteiristas e diretores de cinema. Em
segundo lugar (ndo em ordem de importincia) o processo colaborativo de trabalho
implementado pelo Nucleo onde as fungdes podem se misturar (atores como roteiristas, atores
como diretores, diretores como roteiristas). E, em terceiro lugar, por um conjunto de
caracteristicas dos programas produzidos por este Nucleo, descritas por Fechine (2008) como
montagem expressiva, auto-referencialidade, apresentacdo do processo como produto e apelo
a inversdo. Abordaremos brevemente aqui estes quatro eixos que Fechine (2008) apresenta,
por entendermos que colaboram no processo de uma compreensao mais completa do NGA.

Montagem expressiva refere-se as possibilidades de construcdo criativa dos programas
do NGA quando na ilha de edicdo. A légica da simultaneidade (mais de uma imagem ao
mesmo tempo na tela), a colagem de elementos graficos sobre imagens em movimento, assim
como o ritmo acelerado dos cortes ¢ caracteristica do Nucleo. A ideia ¢ conseguir 0 maximo
de informacdo no minimo de tempo. Em programas com uma narrativa mais extensa ou
“tradicional” (como ¢ o caso de ACVP), pode-se dizer que ndo ha tanta énfase nessa

caracteristica, mas ainda assim, a nosso ver, ela pode ser encontrada em dois elementos: nos

trechos em que entram pequenos documentdrios intercalados com a fic¢do (colagem de
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imagens estaticas sobre a imagem em movimento e utilizacdo de imagens de arquivo em
ritmo acelerado), assim como nos cortes rapidos presentes em todas as cenas (ndo héa cenas
com plano unico, cada fala praticamente tem um plano e algumas vezes a mesma fala ¢
entrecortada por dois ou trés planos)’'.

A auto-referencialidade representa o “desvendamento dos mecanismos de mediagdo
da televisao” (FECHINE, 2008, p. 52) que os produtos do NGA costumam apresentar com
maior ou menor grau de explicitacdo. Este exercicio de metalinguagem, em que a televisao

fala de si propria, teve em “TV Pirata™’

seu exemplo maior dentro do NGA. O programa
semanal apresentava uma programagdo “paralela” a da Rede Globo, parodiando novelas,
jornalismo e até os intervalos comerciais. Segundo Fechine (2008, p. 53), esta seria uma
pratica de “desconstru¢do”, um “exercicio de autorreflexdo” e uma ‘“‘autocritica bem
humorada ao discurso televisual”. No caso de ACVP, a nosso ver, esta caracteristica ¢
encontrada em alguns episddios em que, através da locug@o em off, o personagem refere-se ao

espectador, “admitindo” que faz parte de um programa de televisao. Por exemplo neste trecho

do Episédio “A Proxima Atragao”:

CLARICE (OFF) - Etapa numero seis: o beijo. Este ¢ o ultimo estdgio de
aproximagdo realizado em publico. Os estdgio sete e oito, maos no rosto e boca no
corpo, serdo atingidos quando o casal estiver a sos. Os estagios nove, dez, onze e

doze ndo podem ser mostrados na televisdo. Pelo menos ndo neste horario>”.
A terceira caracteristica do NGA apresentada por Fechine (2008, p. 55) ¢ a do
“Processo como Produto”, que seria a incorporagdo do processo de producdo, no produto que

. ~ . , . 54 .

vai ao ar. A revelagdo dos bastidores, como no caso da série “Cena Aberta™" que exibia uma
narrativa de fic¢do e, em determinado momento, a interrompia para mostrar “‘como” a cena foi
feita, por exemplo, ¢ uma das opg¢des de apresentar esta caracteristica. O programa

“Muvuca™’, também do NGA, era todo gravado numa casa que era a propria base de

produc¢do do programa. Como se fosse um reality show, as reunides de pauta e o dia-a-dia da

>l Em entrevista concedida & pesquisadora Maria Isabel Orofino (2006), o produtor de arte Moa Batsow comenta
sobre a decupagem de Guel Arraes: “As cenas dele sdo superdecupadas com 500 mil planos e planinhos e
detalhes e tal. Vocé ndo tem uma cena como em novela, que ¢ um plano geral, ai corta pro detalhe, contra-plano,
ndo sei que, barara, acabou a cena. Ndo. Ele fez ‘850 mil marcas’ com os atores” (OROFINO, 2006, p. 124).

>* Tv Pirata: programa humoristico em formato de esquetes e de exibigio semanal. Dirigido por José Lavigne,
Carlos Magalhdes e Guel Arraes. Permaneceu no ar de junho de 1988 a julho de 1990 e depois novamente de
abril a dezembro de 1992.

>3 Episodio niimero 09 da série. Titulo: A Préxima Atragdo. Roteiro de Jorge Furtado, Jodo Falcdo e Guel
Arraes. Exibido em 02 de abril de 1996.

> Cena Aberta: série em 4 episodios exibida de novembro a dezembro de 2003. Tinha como apresentadora
Regina Casé e foi dirigida por Jorge Furtado e Guel Arraes.

5 Muvuca: Programa semanal exibido de novembro de 11998 a agosto de 2000. Dire¢do de Estevdo Ciavatta,
apresentado por Regina Casé e com diregdo geral de Mauro Mendonga Filho.
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producdo eram parte do programa finalizado. Segundo Fechine, esta caracteristica funcionaria
como uma oposi¢ao ao “ilusionismo hollywoodiano”, esta “transparéncia” do cinema cldssico
em que hd “um ocultamento do aparato de media¢do e de suas estratégias de anunciacido”
(2008, p. 55).

Fechine (2008) identifica ainda uma quarta caracteristica dos produtos do NGA: o
apelo a inversdo. Este ponto estd ligado a tematica apresentada pelos programas, que, em
geral privilegia o que pode ser considerado o “avesso” do que costuma-se ver na televisdo. Ha
uma “inversao de foco”, que, segundo Fechine (2008), parece deliberadamente construir uma
“visibilidade afirmativa” (p. 59) ou “uma representagdo mais positiva das pessoas, do
cotidiano, das praticas e valores das periferias’®, assim como de suas manifestagdes culturais”
(p. 61). A escolha do tom cOmico para apresentar estas temdaticas, contribui para a
confirmagdo de uma das categorias que utilizaremos em nossa analise, a da “inversao”. A
escolha do humor, segundo Fechine (2008), foi o caminho encontrado pelo Nucleo para

compatibilizar as tematicas desejadas com a responsabilidade de manter a audiéncia alta.

Basta atentarmos para a historica fun¢do contestadora do humor, durante todo o
periodo em que os militares governaram o Brasil, no “teatro de grupo”, na imprensa
alternativa, que acabaram depois influenciando a producdo do Nucleo.
Independentemente de contextos politicos, a vocagdo do humor, segundo Acserald
(2004)”7, ¢ sempre muito mais do que divertir: ‘E antes decompor, desmontar,
perturbar, desconcertar”. Por isso, um dos procedimentos frequentes no humor ¢
justamente a inversdo (FECHINE, 2008, p. 63, grifo do autor).

Estes quatro possiveis eixos de analise que Fechine (2008) apresenta, demonstram
também a propria formacdo do NGA. Eles trazem em si as influéncias da diversidade de
profissionais que forma o grupo. A montagem expressiva tem influéncia, por exemplo, da

9958,

videomaker Sandra Kogut e de seu trabalho “Parabolic People™”; a revelacdo dos bastidores

era um procedimento bastante utilizado pelo grupo de teatro “Asdribal Trouxe o Trombone”

® A autora chama a atengdo para que o conceito de periferia, no NGA, ndo apresenta “contornos muito
definidos”, podendo referir-se tanto a questdes locais (a periferia de uma cidade ou uma regido do pais), quanto
globais (um pais com relagdo ao mundo) ou ainda, a subordinag¢des culturais, econdmicas e politicas (FECHINE,
2008, p. 61).

°"Yvana Fechine refere-se ao artigo de Marcio Acserald publicado nos Anais do XIII Encontro da Associagdo
Nacional dos Programas de Pds-graduagdo em Comunicacdo, em Sdo Bernardo (SP) pela Umesp em 2004, e
intitulado “Humor, esclarecimento e midiatura”.

>¥ Parabolic People ¢ o titulo de um video de autoria da realizadora Sandra Kogut, de 1991. Pessoas de diversos
locais do mundo eram convidadas a entrar em cabines onde havia uma camera. L4 elas eram filmadas dando
depoimentos que podiam tratar de globalizacdo, racismo ou temas relativos ao universo de cada uma delas. Na
montagem do video, que tem 41 minutos de duragdo, cada depoimento, ao terminar, continua presente na tela,
formando um mosaico de imagens simultaneas. Posteriormente Kogut utillizou expoente semelhante quando foi
diretora do programa Brasil Legal, do NGA.
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em seus jogos teatrais; e as tematicas “periféricas” estavam em sintonia com as escolhas dos
diretores de video independente dos anos 80.

Optamos aqui por apresentar mais explicitamente as caracteristicas biograficas de
Guel Arraes do que de cada membro de seu Nucleo (no proximo subcapitulo, no entanto, nos
dedicaremos as colaborag¢des de Jorge Furtado e Luis Fernando Verissimo, especificamente
em ACVP). Sua trajetéria hibrida parece refletir também a escolha de seus colegas de
trabalho. A mistura de profissionais de diferentes areas de conhecimento (principalmente
teatro experimental, cinema, televisdo e video independente) construiu um ambiente propicio
para a nogdo de “televisdo feita em grupo” deste Nucleo que ja nasceu com a ideia de ser uma
“ruptura autorizada™’ dentro da emissora mais tradicional do pais. Deve-se destacar, sem
davida, a aproximagio com os atores do grupo de teatro “Asdribal Trouxe o Trombone”®
que trouxe ao Nucleo o conceito de “criagdo coletiva”, algo novo na televisdo brasileira até
entdo®’.

A mistura destes autores/atores com a heranca do cinema direto,”* que Guel trazia de

Jean Rouch, somada a experiéncia, por exemplo, do diretor Jorge Furtado e seus curtas-

%% “Especialmente no momento histérico em que se deu a formacio desse grupo de realizadores liderados por
Guel Arraes, mas também ainda hoje, parece possivel pensar a sua relagdo com a Rede Globo, da qual podem ser
considerados uma fracdo, uma ‘ruptura autorizada’ com seus padrdes, diante da necessidade de inovag@o
inerente & propria logica da industria cultural. A partir das formulagdes de Williams, Maria Elisa Cevasco
sugere que a incorporagdo de estruturas de sentimento emergentes e das ‘fragdes rebeldes’, no seio das quais
emerge esse imaginario critico, ¢ um dos modos pelos quais a industria cultural mantém a centralidade de sua
dominagio [...]” (FECHINE, 2008, p. 32, grifo do autor).

% Grupo de teatro carioca dos anos 70, conhecido por seu estilo coletivo-anarquico de criagdo e representagio.
Capitaneado por Regina Casé e Hamilton Vaz Pereira, o grupo revelou uma geracéo de jovens talentos, e marcou
a dramaturgia brasileira, sobretudo no estilo de fazer comédia (WIKIPEDIA, 2014a).

%1 Com relagio a aproximagio de parceiros criativos provenientes do teatro e que vieram a fazer parte do NGA,
vale uma mengdo especial a um movimento teatral brasileiro que ficou conhecido como “Besteirol”. Os
dramaturgos Miguel Falabella, Mauro Rasi e Vicente Pereira foram os principais autores deste estilo de comédia
“anarquica” que teve seu auge nas décadas de 1980 e 1990, principalmente entre grupos de teatro do Rio de
Janeiro e Sdo Paulo. O género do Besteirol assimilou alguns elementos do Teatro de Revista, como a estrutura de
esquetes. Temas da atualidade, o universo das altas classes sociais e um forte componente gay faziam parte das
tramas do Besteirol, muitas vezes criticado por ser “superficial”. O grupo “Asdrubal Trouxe o Trombone” nio é
listado como pertencente ao movimento Besteirol, mas, segundo o pesquisador Luis Francisco Wasilewski
(2008, p. 27) os atores conviviam constantemente ¢ compartilhavam o estilo teatral de “comunicacdo direta com
0 publico” (o que se chama de “quebra da 4" parede™), assim como a habilidade nos jogos de improvisagdo. Os
artistas identificados com o movimento nunca gostaram muito do termo “besteirol”, mas o nome se consolidou e
hoje em dia ¢é utilizado inclusive para nomear outros tipos de comédias “leves”. “O Besteirol foi responsavel pela
formagdo de atores que hoje, quase trinta anos depois, encontram-se entre os melhores do Brasil, como Diogo
Vilela, Louise Cardoso, Marco Nanini, Pedro Cardoso ¢ Regina Casé¢ (WASILEWSKI, 2008, p. 27)”. Todos
estes atores citados por Wasilewski (2008), assim como Guilherme Karam, Pedro Cardoso ¢ Ney Latorraca,
além dos dramaturgos Mauro Rasi e Vicente Pereira fizeram parte do NGA como atores e/ou autores,
principalmente no programa TV Pirata, mas também em outros.

%2 Cinema direto ¢ uma designagdo que se confunde com cinema-verdade, teorizado pelo russo Dziga-Vertov e
batizado por Jean Rouch como cinéma vérité. Refere-se a um género de documentario que pretende que camera
e microfone captem a realidade “tal como ela ¢”, num registro meramente mecanico, o “cinema do real”
(WIKIPEDIA, 2014b).
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metragens de cortes rapidos e montagem frenética®, foi “terra fértil” para a criagdo de
programas que trouxessem em si a ideia de desconstru¢do das formas e dos formatos
tradicionais. Assim, revelar-se ao publico enquanto equipe de produgdo, mostrar os
procedimentos de produ¢do, o uso de metalinguagem, a colagem de textos e a mistura dos
formatos de documentério e ficcdo passam a ser caracteristica de quase todos os programas do

NGA.

Se considerarmos, no entanto, 0 modo como o circulo de realizadores reunidos em
torno de Guel Arraes consolidou, na estrutura de producdo da Rede Globo,
processos e praticas de criagdo mais colaborativas, parece possivel apontar o Nucleo
como a experiéncia mais proxima do que se poderia considerar, no seio da industria
cultural, uma “televisdo de grupo”. Contribui para sustentar essa hipotese a sua
configuragdo como um grupo ou formagdo cultural, nos termos propostos por
Williams, a partir de uma estrutura de sentimento que alicerga tanto as suas praticas
quanto a sua proposta estética na tv, a0 mesmo tempo em que permite sua atuagao
em projetos coletivos que, tanto antes quanto agora, ndo se limitam a Rede Globo
(FECHINE, 2008, p. 35, grifo do autor).

Com relacdo a tematica dos programas produzidos pelo NGA, ndo parece possivel
destacar uma que seja unica. Numa visdo geral do que ja foi produzido pelo Nucleo, percebe-
se uma tendéncia ao que se poderia denominar como perspectiva antropoldgica frente a
questdes do contexto brasileiro. Programas como “Brasil Legal”, “Muvuca”, “Programa
Legal”, e “Esquenta” (este atualmente no ar), sdo exemplos claros desta tendéncia,
principalmente por serem mais documentais do que ficcionais. Porém, mesmo nos programas
de ficgdo, percebe-se o olhar investigativo do sujeito sobre si mesmo € o questionamento dos
padrdes de comportamento da sociedade. Exemplos disso seriam programas como ACVP,
ficgdo seriada com inserg¢des de breves documentarios — objeto de nossa andlise na presente
pesquisa; “A Invencdo do Brasil” (2000); “Cena Aberta” (2003) e ainda “A Grande Familia”
(2001-2003)**. Se ousarmos afirmar que existe alguma unidade nos programas produzidos
pelo NGA, seria, sem duvida, a escolha do tom bem humorado e ir6nico, seja debochando da
propria linguagem televisual (revelando bastidores, ironizando férmulas), seja tratando dos
temas variados que abordou em seus 25 anos de existéncia: relacionamentos amorosos,
familia, desigualdade social, cultura popular, histéria do Brasil, musica, futebol,

comunicag¢do, entre outros.

% Tlha das Flores é o curta-metragem mais conhecido e premiado do cineasta Jorge Furtado. O filme tem cerca
de 10 minutos e conta com uma montagem agil e uma narrativa que mistura documentario e ficcdo numa
colagem frenética de imagens e sobreposi¢des.

6 A série “A Grande Familia” do NGA é um remake (com adaptagdes) da série original de mesmo nome, criada
por Oduvaldo Viana Filho e Armando Costa, produzida e exibida também pela Rede Globo de 1972 a 1975.
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Retomando as origens do pernambucano Guel Arraes, vizinho do escritor Ariano
Suassuna, o Nucleo ¢ responsavel também por adaptar para a linguagem televisiva classicos
da literatura brasileira como: “O Bem Amado”, “O Auto da Compadecida”, “O Alienista” e
“Dona Flor e Seus Dois Maridos”, entre outros®. Estas adapta¢des, também dentro do tom da
comédia, parecem contribuir para aproximar o erudito e o ordinario, algo que Raymond
Williams pontuava desde a década de 1950, ao fundar os Estudos Culturais, e que parece

coincidir com as intengdes da Rede Globo ¢ de Guel Arraes.

Ha, em todos esses projetos do Nucleo, uma clara sintonia com a preocupagio da
emissora em afirmar ao publico seu compromisso com o que considera, de um lado,
uma cultura genuinamente brasileira e, de outro, um contetido dotado de valor
cultural universal (a literatura). Nas entrevistas concedidas por Guel Arraes ao
divulgar os programas do Nucleo, fica evidente a sua preocupagdo em colaborar, a
partir das intervencdes na Rede Globo, com a consolidagio de uma producdo
audiovisual dotada, ao mesmo tempo, de qualidade técnico-estética e de apelo

popular (FECHINE, 2008, p. 24).
Um dos autores brasileiros que mais teve seus textos adaptados para programas do
NGA ¢ o cronista gaucho Luis Fernando Verissimo. Cenas inteiras de ACVP foram extraidas
de suas cronicas, bem como trechos delas foram escolhidos, cortados e reorganizados de
maneira a adaptarem-se a as tramas mais longas e encadeadas dos episodios da série que
tinham em torno de 50 minutos. Verissimo também fez parte do time de autores da série,
produzindo roteiros novos e ele mesmo adaptando seus textos ja existentes. O autor ja havia
colaborado com o Guel Arraes escrevendo alguns esquetes para Tv Pirata. Na Rede Globo ele

. L5966

colaborou como redator em um programa anterior a0 NGA: “Humor Livre””, em 1984.

Conheceremos sua trajetoria a seguir.

4.2.1 Luis Fernando Verissimo

Nascido em Porto Alegre em setembro de 1936 ¢ filho do escritor Erico Verissimo,

Luis Fernando Verissimo (também chamado pela alcunha de LFV) comecou sua carreira

65«0 Bem Amado”: longa-metragem dirigido por Guel Arraes (2010), também exibido como minissérie em 4
capitulos pela Rede Globo (2011); inspirado em pega teatral e novela originalmente escritos por Dias Gomes. “O
Auto da Compadecida”: minissérie em 4 capitulos dirigida por Guel Arraes (1999) também exibida no cinema
como longa-metragem (2000); inspirada em pega teatral de Ariano Suassuna. “O Alienista”: episodio Unico,
dirigido por Guel Arraes e exibido pela Rede Globo em 1993, na programagio chamada “Caso Especial”
(inspirado em texto original de Machado de Assis). “Dona Flor e seus Dois Maridos”: minissérie em 20
capitulos, exibida na Rede Globo em 1998, dire¢do de Mauro Mendonga Filho (NGA); adaptagdo de Dias
Gomes da obra homoénima de Jorge Amado.

% Humor Livre: programa humoristico semanal em formato de esquetes. Exibido de marco a setembro de 1984,
aos domingos. A diregdo geral era de Adriano Stuart. Fonte: Dicionario da Tv Globo (2003).
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como tradutor e redator publicitdrio no Rio de Janeiro (antes disso havia trabalhado no
departamento de arte grafica de uma editora em Porto Alegre). Somente na volta a sua cidade
natal, no final da década de 1960, teve a oportunidade de comecar a escrever e publicar seus
proprios textos no jornal Zero Hora, quando deixou a fung¢do que exercia de revisor
(copydesk) para cobrir as férias de um colega. Foi entdo que a qualidade de seus textos pode
ser apreciada, o que o transformou em colunista fixo do jornal (onde, alids, escreve até hoje)
(RELEITURAS, 2016; WIKIPEDIA, 2015b). Entre seus talentos, para além do texto, ainda se
destaca sua destreza musical tocando saxofone e o traco 4gil e enxuto com que desenha suas

tirinhas de historias em quadrinhos. Como assinala Fraga:

Sendo das poucas unanimidades nacionais ndo-burras, admira que o menos
comentado é que LFV é um dos maiores frasistas da nossa lingua. [...] Suas frases
emergem do ventre dos paragrafos, parto sempre natural. As vezes surgem entre
parénteses; noutras, saltam das profundezas de uma reflexdo, como golfinhos de
letras. Muitas, modestas, apresentam-se apds a ultima virgula, como quem ndo quer
dizer nada e, zapt!, até invertem o sentido do que o leitor acabou de ler (2013, p.
115)

Esta capacidade de elaborar excelentes “frases” vai ao encontro das qualidades mais
apreciadas em didlogos de roteiro (conforme referido no terceiro capitulo deste trabalho):
precisdo, economia e possiblidade de mais de uma camada de interpretagdo. Muitos de seus
textos, alids, sdo quase inteiros em formato de didlogo, e varios deles foram transpostos com
poucas alteragdes diretamente para os roteiros de ACVP. Além da capacidade de sintese que
uma frase precisa ter para atingir seu objetivo com precisdo, ¢ interessante — como também
apontado em manuais de roteiro — que seja possivel compreender seu sentido sem que as
intengdes do personagem tenham que estar explicitas, ou “mastigadas” para o leitor. O
escritor Luiz Antonio de Assis Brasil (2013), em depoimento sobre Luis Fernando Verissimo,
aponta para esta caracteristica, falando que seus textos, num primeiro olhar, podem parecer

dificeis de entender completamente porque dizem através do “ndo dito”.

O que nos ajuda ¢ que, de maneira inconsciente, vamos atando todas as pontas
aparentemente soltas, vamos costurando os ndo ditos, até que, no final, tudo faga um
grande sentido, que quase sempre nos toca naquilo que mais nos incomoda ou
preocupa. Nessa técnica do uso dos implicitos, LFV é rigorosamente incomparavel
no ambito da lingua portuguesa. Quem ja se dedicou a imita-lo, e ndo sdo poucos,
acaba enfadando-se de seus proprios textos, e faz bem jogando-os no lixo. O grande
equivoco é pensar que estdo sendo simples, quando, na realidade, estdo sendo
banais. Pretendem fazer graca, quando na verdade, dizem vulgaridades, e isso tudo
por qué? E que nio souberam ser sérios, muito sérios, como é LFV. E s6 as pessoas
muito sérias sabem fazer humor (ASSIS BRASIL, 2013, p. 37).
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A agilidade das ideias propostas em cada frase de Verissimo soma-se esta sutileza da
mensagem, esta possibilidade (e generosidade, por que ndo?) que faz com que a interpretagao
do discurso s6 termine com a participagdo ativa da inteligéncia do leitor. Outras duas
caracteristicas dos textos de LFV, a nosso ver (e assim como as ja apontadas acima), parecem
acompanhar as pretensdes do que ¢ produzido pelo NGA: o uso do humor e escolha de temas
do cotidiano. Quanto ao humor, ¢ interessante observar que tanto LFV quanto Guel Arraes se
dizem pessoas de natureza ndo-comica. Guel confessa s6 conseguir lembrar de dizer algo
engracado no tempo certo através da escrita de ficgdo®’ . Verissimo, por sua vez, é
reconhecido por sua timidez monossilabica a0 mesmo tempo que, nas palavras escritas, sua

veia humoristica € certeira e potente. Sobre a ironia de Verissimo, Pozenato afirma:

De Platdo e Aristoteles a Freud, a questdo do riso tem sido um dos temas que mais
tém instigado filosofos e escritores. [...] A ironia € o riso sutil da inteligéncia e do
gesto corporal, também dimensdo social. Olhando a sociedade, percebe-se o quanto
existe nela em desacordo com a racionalidade: falta de fluidez, de coeréncia, de
ordenamento, de sentido. Quem sabe por em evidéncia esse desalinho provoca o
riso. Esse riso descarrega a tensdo do absurdo presente no cotidiano e funciona
também como um corretivo. Ou seja, o riso plenamente humano, na visdo
bergsoniana, tem eminente fungio social. E assim o riso provocado pelo humor de
Luis Fernando Verissimo (2013, p. 217).

O humor de Verissimo compoe-se de seriedade — como apontou Assis Brasil (2013) —
e dimensao social — como aponta Pozenato (2013). Esta combinagdo, na pratica, se dé através

de textos que expdem o cotidiano humano, e mais especificamente, o brasileiro.

O titulo de Verissimo “Comédias da Vida Privada” marca esse carater histridnico de
nossas vidas. Para seu olhar sagaz, o privado é o rosto do publico. [...] Ao nos
propor seus pequenos episddios, sabe que essas histdrias privadissimas - as vezes
absurdas - nos levar@o a reconhecer nelas nossos costumes mais torpes, os de nossos
vizinhos, os de nossos compatriotas. E sorriremos ciumplices (SKARMETA, 2013,

p-21).

As cronicas de LFV comecaram a ser publicadas em livros de coletaneas ja no inicio
da década de 1970, e o primeiro deles (de titulo “O Popular — cronicas, ou coisa parecida”®®)
recebeu elogios do critico literario Wilson Martins, de O Estado de Sao Paulo, comprovando

que suas palavras atingiam a um grupo mais amplo do que apenas o espectro gaiucho. Sua

%7 Guel Arraes (em depoimento para esta pesquisa concedido em 29 de abril de 2015): “¢ como se eu tivesse uma
personalidade profissional, tipo assim um ‘palhago profissional’. Os comediantes em geral sdo muito rapidos.
Entdo o negdcio de escrever comédia me da mais tempo de pensar as respostas. Tinha um personagem do J6
Soares que era assim, ele chegava numa roda de amigos e dizia ‘cachorro ¢ a mie de ndo sei quem’, ninguém
entendia o que era aquilo, era uma resposta atrasada de uma outra conversa. Eu demoro muito pra ter resposta,
entdo fazer humor escrevendo pra mim € mais facil”.

% Publicado em 1973 pela Editora José Olympio (atual Grupo Editorial Record).
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popularidade nacional consolidou-se, entretanto, na década de 1980 quando teve seus livros
entre os mais vendidos do pais. Seu personagem “o analista de Bagé” foi a primeira
aproximacao de LFV com a televisdo, tendo sido criado para um programa humoristico de Jo
Soares, mas nunca aproveitado para tal (WIKIPEDIA, 2015b; E-CULT, 2004; POUSADA
DAS CORES, 2011). O personagem passou a integrar as cronicas de Verissimo e, quando
publicado em formato de livro, em 1981, esgotou sua primeira edicdo em Porto Alegre em
dois dias e logo tornou-se fenomeno de vendas em todo o Brasil.

Um dos leitores mais assiduos de LFV ¢ o cineasta Jorge Furtado que considera
Verissimo uma de suas maiores influéncias na escrita de textos e o coloca, junto com Millor

Fernandes, na categoria de “maiores dialoguistas do Brasil:

Essa qualidade desse dialogo, que o Millor tem, que o Verissimo tem, parece que eu
td ouvindo as pessoas falando. Tu ndo entende exatamente o que elas tdo dizendo,
mas tu entende que elas entendem. Eu acho que isso é uma qualidade de didlogo.
Porque o grande erro do didlogo ¢ quando ¢ feito para o publico. Os personagens
estdo falando aqui, mas tu vé que eles tdo falando olhando de ladinho pra ver se
alguém ta olhando. Assim: “quando eu estive ontem na casa de Marilda, sua mae...”.
Vocé ta dizendo isso pro publico, ndo ta dizendo pro cara, o cara obviamente sabe
que o nome da mae dele é Marilda, entdo ndo precisaria dizer isso. Entdo, o bom
didlogo tu ndo entende exatamente o que elas estdo dizendo, mas tu entende que as
duas entendem. Essa ¢é a qualidade que o Verissimo tem e que o Millor também tem.
(FURTADO, 2014, p. 125, grifo do autor).

A partir da leitura completa que Jorge Furtado confessa ter feito dos textos de
Verissimo, surgiu a ideia de transforma-los em um programa de televisdo, inicialmente um
episddio tnico que depois virou série, como veremos a seguir. A coletanea de cronicas com o
mesmo titulo ACVP — nome criado por Furtado — foi publicada no mesmo ano de langamento

do episddio piloto, 1994.

A gente fez O Alienista, fez o Homem que falava javanés, fez varios. E um deles, o
ultimo, foi o Comédia da Vida Privada, que foi uma sugestdo minha de titulo. Esse
titulo fui eu quem inventei, inclusive do livro. T4 14 creditado no livro que eu que
inventei esse titulo. Eu sugeri para o Ivan Pinheiro Machado, que era o editor do
Verissimo, que fizesse um livro com esse titulo para a gente fazer uma série com
esse titulo. Eu e o Guel [Arraes], a gente chegou a conclusdo que aquilo dali dava
uma série (FURTADO, 2014, p. 119).

Utilizando como base os textos de Verissimo, trés ou quatro autores trabalhavam por
um més na constru¢do das cenas, na “costura” de uma crénica com a outra e na criagdo de

novas situacdes inspiradas pelo “jeito Verissimo de escrever”.

E eram textos muito bons mesmo, porque tinha a base do Verissimo e a gente
trabalhava trés, quatro pessoas, por um més. Era mensal o programa, ndo existem
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mais programas mensais. Entdo a gente passava um més trabalhando no texto, com
atores excelentes; ndo tinha como dar errado. E foi realmente muito, muito marcante
(FURTADO, 2014, p. 121).

4.3 Texto: a série “A Comédia da Vida Privada”

O texto ¢ apenas um meio no Estudo Cultural; estreitamente, talvez, trata-se de um
material bruto a partir do qual certas formas (por exemplo, da narrativa, da
problematica ideoldgica, do modo de enderecamento, da posi¢do de sujeito, etc.)
podem ser abstraidas (JOHNSON, 1999, p. 75).

ACVP foi exibido na Rede Globo pela primeira vez como um “programa especial” de
transmissdo unica, no ano de 1994, que funcionou como um “piloto”. Somente no ano
seguinte, a partir de abril de 1995, o especial virou uma série que passou a ser exibida uma
vez por més na faixa “Terca Nobre” (tercas-feiras, as 22h). No ar até agosto de 1997, a série
se constitui de 21 episoddios com duragdo aproximada de 50 minutos cada. As tramas de cada
episodio sdo isoladas e nenhum personagem aparece em mais de um deles, na configuragdo

que Arlindo Machado (2000) chamaria de “episédios unitarios™®’.

[...] temos um terceiro tipo de serializagdo, em que a Uinica coisa que se preserva nos
varios episodios € o espirito geral das historias, ou a tematica; porém, em cada
unidade, ndo apenas a histéria é completamente diferente das outras, como
diferentes também sdo os personagens, os atores, 0s cenarios e, as vezes, até os
roteiristas e diretores. [...] Na mesma categoria se poderia enquadrar também a série
brasileira Comédia da Vida Privada (1995-97), em que as diferentes historias
mensais t€ém em comum apenas o fato de focalizarem sempre a vida doméstica e o
eterno conflito homem-mulher (além, naturalmente, dos arrojados estilos de mise-
en-scene e edicdo) (MACHADO, 2000, p. 84).

Os roteiros incialmente eram baseados quase exclusivamente em cronicas do escritor
Luis Fernando Verissimo, envolvendo a colaboracao dele proprio com Guel Arraes e Jorge
Furtado. A partir de abril de 1996, as tramas se independizaram das cronicas de Verissimo
(ainda que ele se mantivesse como roteirista e algumas de suas crOnicas seguissem

aparecendo nos textos) e novos autores foram incluidos ao grupo, como Jodo Falcdo, Pedro

Cardoso, Alexandre Machado, Fernanda Young, Carlos Gerbase e Adriana Falcdo. Um pacote

%% 0s dois outros tipos de serializagio que Machado (2000) se refere sdo: em primeiro lugar o que ele chama de
teleoldgico, em que ha apenas uma narrativa principal (e outras que se entrelagam com ela) e um
desenvolvimento linear da trama (o exemplo mais conhecido seria a telenovela); e, em segundo lugar, as
narrativas que tém historias individuais autonomas, mas com repeti¢do de personagens e cenarios de um episodio
para outro (o exemplo seriam os seriados). Neste segundo caso ndo é necessario haver liga¢do entre um episddio
e outro, e como um exemplo bastante radical desta categoria ele cita o seriado norte-americano South Park, em
que o mesmo personagem (Kenny) sempre morre num episédio e estd vivo no proéximo. Para cada unidade
narrativa, Machado (2000, p. 84) propde uma nomenclatura: no primeiro caso, seria o “capitulo”; no segundo, o
que ele chama de “episodio seriado” e para o terceiro tipo de serializagdo o nome que o autor escolhe para cada
unidade ¢é “episodio unitario”.
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com 13 episddios foi comercializado no exterior sob o nome “A Comedy of Private Lives”, em
paises como Republica Tcheca, Eslovaquia, Lituania, Turquia, Chile, Canadé, Franca e
Angola. A série também foi exibida pela Globo Internacional e pela TV Globo Portugal, além
de ter sido reprisada no Brasil, através do Canal Viva (da Rede Globo), por duas vezes, nos
anos de 2013 e 2015. Um Digital Versatile Disc (DVD) com 5 episoddios (o piloto e 4 da
série) foi lancado pela Globo Video no ano de 2004. Além disso, ¢ possivel assistir quase
todos os episddios na integra (em geral em baixa qualidade de som e imagem) através de fas
que os disponibilizam online (sdo gravagdes em VHS, da década de 90, digitalizadas). Deste
total de 21 episddios, utilizamos trechos de 12 deles: “Pais e Filhos” (1995), “Casados e
Solteiros” (1995), “Apenas Bons Amigos” (1995), “Sexo na Cabega” (1995), “Mae ¢ Mae”
(1995), “Menino ou Menina” (1995), “O Pesadelo da Casa Propria” (1995), “A Proxima
Atragdo” (1996), “O Grande Amor da Minha Vida” (1996), O Mistério da Vida Alheia”
(1996), “As Idades do Amor” (1996), ¢ “Drama” (1996).

Os episodios apresentam uma narrativa linear com comego meio e fim e, em geral, sdo
divididos em 5 blocos. Além da divisdo por intervalos comerciais, 8 dos 21 episddios tém
uma divisdo por “atos” nomeados — através de letterings na tela — com intertitulos, que
apresentam a parte da trama a ser contada a seguir. Outro artificio usado pelos roteiristas, ¢ o
da voz off: um narrador externo ou um dos personagens do episodio fala sem aparecer em
cena, descrevendo situagdes ou apresentando a trama para o espectador. O primeiro episddio
da série, por exemplo, “Pais e Filhos”, tem como narrador o ator Paulo José, que ndo participa
do episddio como personagem. Inevitavelmente, para os que conhecem o cinema de Jorge
Furtado, o episddio lembra o estilo da narrativa de seu mais famoso curta metragem “Ilha das
Flores” (também narrado pelo ator Paulo José), por seu carater enciclopédico. O episodio

comega com a seguinte narragao:

Em certas sociedades primitivas, a mulher é a cagadora. Cabe a ela prover a
alimentag@o da sociedade familiar. Reunidas em bandos, elas saem para a caga e
nunca voltam sem um tipo de alimento para o companheiro e as criangas. Orientam-
se pelo instinto e pelo faro, que possibilita a todas convergir a0 mesmo tempo num
lugar onde suspeitam que haja carne fresca’’.

1”71

O tom da narragdo parece o de um documentério do tipo “mundo animal”’’, mas a

imagem que acompanha este off ¢ a da personagem Alaide, interpretada pela atriz Louise

70 Episodio numero 01 da série. Titulo: Pais e Filhos. Roteiro de Jorge Furtado e Guel Arraes. Exibido em 25 de
abril de 1995.

! Expressdo para designar os inimeros documentarios sobre natureza, mundo selvagem, fauna e flora terrestres
que utilizam, em geral, a voz de um narrador em off que “explica” como o mundo organiza-se na natureza.
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Cardoso, dentro de um supermercado, disputando com outra mulher pelo tltimo peru de Natal
a venda. A narragdo, portanto, contrasta com a imagem, causando um efeito comico no
espectador. Esta mistura de ficcdo e documentdrio pontua diversos trabalhos do NGA, e

dentro de ACVP aparece também em varios episodios. Nas palavras de Guel:

Essa preferéncia por um modelo de representagdo anti-ilusionista também esta
relacionada com a mistura do ficcional e do ndo-ficcional nos meus trabalhos, mas
que acabou sendo ampliada para um tipo de humor que explorava mais essa relagéo
entre fic¢do e realidade. [...] Essa mistura deliberada entre ficgdo e ndo-ficcdo pode
ser considerada uma outra linha de atuagdo do nosso grupo (ARRAES apud
FECHINE, 2008, p. 312).

Dentre as linhas de atuagdo do grupo, no entanto, deteremos nosso olhar nos didlogos
falados “em cena” (ou in em oposi¢cdo ao off) e ndo utilizamos nenhuma destas narragdes
externas em nossa analise. Entendemos que hd muito a se explorar neste uso do off,
principalmente no que diz respeito as adaptagdes da literatura para as telas’>, 0 que ndo é o
objetivo desta pesquisa. Consideraremos para andlise portanto, as palavras “ditas” pelos
personagens enquanto estdo em cena (abrimos uma tnica exce¢ao para um trecho selecionado
em que os personagens estdo lendo e ouvimos sua leitura sem que eles estejam falando em
voz alta”).

Ainda antes de passar para a andlise dos didlogos, cabe chamar a atengdo para o quarto
ponto do Circuito da Cultura de Johnson que se refere ao “leitor”. Nao dedicamos um
subcapitulo especifico a recepcio dos produtos do NGA, porém consideramos que, tanto em
nossa contextualizagdo quanto na andlise a seguir, ha fronteiras de contato inevitaveis e,
principalmente, desejaveis, entre o publico e o texto. Ainda mais tratando-se de humor,

entendemos que s6 se atinge a inten¢do do autor quando ha a presenga do “outro”.

Nao saboreariamos a comicidade se nos sentissemos isolados. Parece que o riso
precisa de eco. [...] Nosso riso € sempre o riso de um grupo. [...] Por mais franco que
o suponham, o riso esconde uma segunda inten¢do de entendimento, eu diria quase
de cumplicidade, com outros ridentes, reais ou imaginarios (BERGSON, 2001, p. 4).

A partir das consideracdes até aqui desdobradas, acreditamos que as producdes do

NGA permitem uma analise que leve em conta a logica de simultaneidade (aglutinagdo ao

Parodias ja foram feitas utilizando este mesmo locutor “enciclopédico” e onisciente que narra a vida alheia. Um
exemplo de paroddia foi sua utilizagdo em um desenho animado da Disney, dos anos 1950: “Pateta no Transito”
(YOUTUBE, 2016).

> Nas palavras de Jorge Furtado: “A narragdo em off é propria da literatura, é uma coisa da literatura que o
cinema importou. E ela corre com a historia. Em duas, trés frases, a literatura faz horrores. Ela vai de um lugar
para o outro, e muda, e cinco anos se passaram ¢ ela voltou para casa... E pronto, aquilo ja foi. [...] A literatura
consegue revelar o interior dos personagens de um jeito que ninguém mais consegue” (2014, p. 29).

7 Trecho de nimero “04” em nossa listagem no Apéndice B. Relativo ao episodio “A Proxima Atragdo”.
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invés de exclusdo) e deixam espaco para que se estabeleca uma relagdo intrinseca entre quem
fala, o que fala, de onde fala, em que tempo fala e com quem compartilha seu “texto”. Ainda
que nao isolemos o roteiro em uma redoma, vale considera-lo, a nosso ver, como ponto

fundamental na construgdo particular dos programas do NGA.
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5 ANALISE DOS DIALOGOS

E também possivel ler os textos como formas de representacio desde que se
compreenda que estamos sempre analisando a representacdo de uma representagao.
O primeiro objeto, ndo ¢ um evento ou um fato objetivo: ele vem com significados
que lhe foram atribuidos a partir de alguma outra pratica social. Desta forma, ¢é
possivel considerar a relagdo, se é que existe alguma, entre os codigos e as
convengdes caracteristicas de um grupo social ¢ as formas pelas quais eles sdo
representados em uma telenovela ou em uma comédia (JOHNSON, 1999, p. 107).

Ap0s assistir na integra 16 dos 21 episodios da Série ACVP, selecionamos 26 trechos
de 12 deles, e, com o objetivo de sistematizar a presente andlise, dividimos estes trechos de
roteiro em duas grandes unidades de andlise, intituladas: “a casa” e “a rua”. Esta divisdo

inspira-se na linha de pensamento do antropologo Roberto DaMatta, explicitada em véarios de

seus artigos e falas a que tivemos acesso:

113 ’

Quando, entdo, digo que “casa” e “rua” s@o categorias socioldgicas para os
brasileiros, estou afirmando que, entre nos, estas palavras ndo designam
simplesmente espagos geograficos ou coisas fisicas mensuraveis, mas acima de tudo
entidades morais, esferas de acdo social, provincias éticas dotadas de positividade,
dominios culturais institucionalizados e, por causa disso, capazes de despertar
emocdes, reacdes, leis, oragdes, musicas e imagens esteticamente emolduradas e
inspiradas (1991, p. 17, grifo do autor).

Segundo DaMatta (1991), estes “espagos ndo-fisicos” ajudariam a identificar dados
sobre a cultura brasileira, dados que estariam na categoria do “sensivel” e ndo do
“quantitativo”. O antrop6logo ndo descarta a importancia da quantificacdo das caracteristicas
de um povo para constituir sua identidade, mas entende que os dados ‘“‘sensiveis e
qualitativos” (DAMATTA, 1984, p. 19) complementam esta busca. No contexto desta
pesquisa, as dimensdes “casa” e “rua” permitem compreender a construcdo da identidade
brasileira a partir dos “dados sensiveis”, extraidos de didlogos de ACVP. Para cada uma
destas unidades de analise (casa e rua), foram criados subtemas que ajudam a agrupar os
trechos para aprofundarmos nosso olhar em cada um deles. A analise dividida por temas, de
inspiragdo nos Estudos Culturais, sera intrincada com a andlise por categorias de elementos do
texto, mais aproximada da Andlise Filmica.

A tentativa de aliar uma dimensdo metodolégica comumente utilizada em estudos de
base estruturalista a lentes tedricas derivadas do campo pods-estruturalista constitui um

significativo desafio a que estamos nos propondo.

Ora, a comédia é uma brincadeira, uma brincadeira que imita a vida. E se, nas
brincadeiras da crianga, quando esta manobra bonecos e fantoches, tudo é feito por
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meio de corddes, ndo serdo esses mesmos corddes que devemos reencontrar,
adelgagados pelo uso, nos fios que interligam as situa¢des de comédia? (BERGSON,
2001, p. 50).

Conforme Bergson (2001), a comédia manipula alguns corddes como quem dé vida a
uma marionete. Neste sentido, ao tentarmos identificar elementos que constituem o “comico”
em um didlogo de roteiro, estariamos tentando tornar estes corddes mais visiveis,
compartilhando seu movimento com o publico, para que assim se possa ampliar o
conhecimento a respeito deles e, quem sabe, criar um caminho possivel de ser percorrido por
outros também.

Nesta perspectiva, e sob inspirac¢do principalmente de Bergson (2001), mas também de
outras leituras feitas e j4 mencionadas neste estudo, propomos algumas categorias de andlise
de texto, indicativas de qualidade de didlogos de roteiro e diretamente ligadas ao humor, para

guiar nosso olhar sobre os didlogos de ACVP:

a) repeticdo (inspirada no “mecanico sobreposto ao vivo”, segundo Bergson) —
palavras ou expressdes repetidas em partes diferentes do roteiro, como “rimas” que
sdo langadas e ecoam mais tarde, criando cumplicidade com o publico que ja as ouviu
antes. Segundo Bergson, a repeticdo ndo seria risivel por si mesma, se nao por
simbolizar “um certo jogo particular de elementos morais” (2001, p. 53). Nesta
categoria também se pode incluir o que Bergson (2001) chama de efeito bola de neve,
em que um mesmo evento vai aumentando de propor¢do ao longo da obra. Autores
ligados a teorias de ficgdo e roteiro também ddo conta desta ferramenta: ¢ o caso do
roteirista John Vorhaus, que a chama de call back e do escritor David Lodge que
apresenta a variacdo da “ndo-repeti¢do” (quando o codmico € justamente a auséncia da

repeticao quando ela seria esperada);

b) inversdo (inclui “transposi¢do de tom” e “metafora compreendida em seu sentido
ndo figurado” — também inspiradas no “mecanico sobreposto ao vivo”, segundo
Bergson) — a inversdo pode ser traduzida como “o mundo as avessas”, o “ladrao
roubado”, ou outro tipo de revés (ou alusdo a ele) seja de quem for a culpa. Pode ser
apresentada por um personagem que prepara a rede na qual ele mesmo acaba caindo,
ou seja: “trata-se sempre de uma inversdo de papéis e de uma situacdo que se volta
contra quem a criou” (BERGSON, 2001, p. 70). A “transposicdo de tom” ¢ a

reinterpretagdo de um texto num tom diferente do esperado: do “solene para o
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familiar”, ou vice-versa. As metaforas compreendidas em seu sentido ndo figurado
seriam um elemento de texto que gera uma interpretagdo diferente por parte dos
personagens, causando alguma situagdo comica. A categoria “inversdo” pode ser

entendida como uma reversao da expectativa da cena ou do texto;

¢) quiprocd’® ou interferéncia nas séries (inspirada no “mecanico sobreposto ao vivo”,
segundo Bergson) — quando uma situacdo pertence ao mesmo tempo a duas séries de
acontecimentos e pode ser interpretada, simultaneamente, de duas maneiras diferentes.
O publico conhece as duas facetas da situacdo, mas os personagens apenas uma, dai o

riso. Nesta mesma categoria pode-se incluir novamente o “efeito bola de neve”;

d) inteligéncia em oposicdo a emocao (inteligéncia>emocao) — gesto em oposi¢do ao
ato (gesto>ato) — significa isolar os sentimentos do personagem, ndo deixar que o
publico se envolva com eles. O andamento do didlogo faz com que o espectador ndo
se identifique com a emogdo do personagem, porque hd uma quebra que o leva para a
comédia. Além disso, no mesmo sentido, Bergson (2001) indica que se deve
concentrar a aten¢ao nos gestos e nao nos atos. Para o autor, “gesto” seria uma atitude
sem objetivo consciente (mais proximo da comédia) e “ato” seria uma acao desejada e
levada por um sentimento do personagem (mais proximo do drama). Neste mesmo
sentido, outro autor, Davis (2008), aponta que tendemos a rir mais do personagem
quando ele ndo sabe que estd sendo engracado. Voltando a Bergson: “toda a distragdo

¢ comica” (2001, p. 109);

e) drama na comédia — “O didlogo comico ndo ¢ uma sucessdo de piadas: de fato, a
mesma fala em dois diferentes roteiros pode ser engragada em um, e séria no outro”
(DAVIS, 2008, p. 163, traducdo nossa). Neste mesmo sentido aponta o depoimento de
Guel Arraes para esta pesquisa: “Acho que ¢ um bom teste para vocé ver se € uma boa
comédia, ¢ se ela daria um drama. [...] Nao suficientemente tragico, pra nao ter a coisa
de morte e tal, mas também ndo ¢ suficientemente leve pra vocé nao ter sofrimento
nenhum” (informagio verbal)”>. Esta categoria, portanto, engloba situagdes e didlogos
que “passariam no teste” proposto por Guel Arraes: caberiam também em uma histéria

dramatica;

7 Quiprocé: o termo tem origem na expressao latina Quid pro quo que significa “tomar uma coisa por outra”.
7 Entrevista concedida em 29 de abril de 2015.
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f) dimensao ética — esta categoria estaria mais associada a tematica do que a forma do
didlogo. Seria quando, através de uma piada, contesta-se o status quo, utilizando-se o
humor como mecanismo de irreveréncia, como uma posi¢ao diante da qual se vé o
mundo e a realidade social diante de no6s. Nas palavras de Abrdao Slavutzky: “A
dimensao ética do humor se apoia na ousada irreveréncia. E uma de suas esséncias, € o
escritor George Orwell escreveu que a piada ¢ uma pequena revolugdo, pois subverte o

poder” (2014, p. 32);

g) construgdo da agenda do personagem — quando a fala do personagem ¢ util para
dizer sua intencdo na trama. De preferéncia que a agenda ndo seja explicita e sim que
0 publico possa construi-la junto com o desenvolvimento do roteiro. Desta maneira o
autor ndo subestima a inteligéncia do espectador. Davis (2008) aponta no mesmo
sentido quando refere-se a expressdo “displacing the emotions” (algo como “mudando
a emoc¢ao de lugar”), quando um personagem fala de uma coisa, querendo falar de
outra. (Esta caracteristica ndo determina exatamente a comicidade de um didlogo,
pode ser encontrada em roteiros de outros géneros também, mas nos parece ser

indicativa da qualidade de um roteiro, por isso a incluimos aqui.);

Podemos dizer que as quatro primeiras categorias sdo relacionadas mais a forma e as
trés ultimas ao conteudo dos textos analisados. Ainda assim, para além do conteido mais
“imediato” que os textos possam nos oferecer, pensamos que hd uma segunda camada de
analise: um olhar sobre as “tematicas de fundo” de cada texto — e o que elas nos dizem da
cultura local-, a serem aqui observadas sob inspiracdo dos Estudos Culturais. A analise sera
abordada através das tematicas de fundo e, a partir delas, o olhar se detera sobre a forma. Nao
se pretende, com isso, estabelecer uma relagdo de hierarquia, mas apenas de organizacdo da
andlise. A ideia que permeia esta pesquisa, conforme ja enfatizado, ¢ justamente a de um

olhar que aglutina e ndo que separa.

[...] no Brasil, mais importante do que os elementos em oposi¢do € a sua conexao, a
sua relagdo, os elos que conjugam os seus elementos. E minha tese, entdo, que foram
poucos os que viram a possibilidade de juntar a familia com a classe social, a
religiosidade popular com a economia capitalista, as lealdades dos amigos com a
lealdade ideologica. Descobrir essas conexdes ¢ ter que estudar a sociedade
brasileira de modo aberto, sendo capaz de captd-la em seu movimento. E o seu
movimento ¢ sempre no sentido da relagdo e da conexdo. Dai eu estar me referindo
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ao Brasil nos ensaios deste livro como uma sociedade relacional (DAMATTA,
1991, p. 27-28, grifo do autor).

A seguir apresentamos nossa tabela de analise, elaborada no intuito de proporcionar
uma visdo geral da dimensdo que cada categoria ocupa no computo geral de nosso corpus

(Tabela 1).

Tabela 1 — Tabela de analise: trecho x categoria

Categoria | 1 2 3 4 5 6 7
Tematica Repeti¢do | Inversdo | Quiprocéd | Inteligéncia | Drama Dimensdo | Agenda
Unidade | de fundo | Trecho > emogao na ética
comédia
01 X
02 X X
03 X
04 X
05 X X
06 X X
relagdo 07 X X X X
conjugal g < <
Casa 09 X X X
10 X X
11 X X
12 X X
13 X X
14 X X
15 X X X
familia 16 X X X
17 X X
dinheiro 18 X X
19 X
20 X X X X
21 X X X X
22 X X
Rua trabalho 23 X
24 X X X X
25 X X X X X
26 X X X
TOTAL | 08 11 02 10 15 09 07

Ainda que ndo tenhamos como prioridade dados do tipo quantitativo, tomaremos esta
tabela como ponto de partida de nosso olhar analitico e tentaremos aferir algumas
consideragdes sobre o que ela representa. A presenca majoritaria da categoria drama na
comédia nos trechos selecionados (15/26), demonstra a forga desta caracteristica e vai ao
encontro do que foi apontado por Guel Arraes (em entrevista a esta pesquisa) como sendo o
principal elemento para determinar se uma comédia ¢ “de qualidade” ou ndo. A verificagdo de
sua presenga frequente nos trechos selecionados apoia a ideia de que Guel Arraes coloca em
pratica as proprias reflexdes que faz sobre as técnicas de comicidade. Conforme ja referido

anteriormente, esta categoria estd mais relacionada ao “conteudo” do didlogo. J4 entre as
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quatro primeiras categorias (mais relacionadas a forma) percebemos a inversao como a mais
constante (11/26), caracteristica que também foi apontada pela pesquisadora Yvana Fechine
(2008) como uma das principais do NGA (conforme citado na pagina 80 do presente
trabalho). Vale ressaltar que Fechine ndo estd necessariamente referindo-se a forma dos
diadlogos, quando trata da “inversdo de foco” (FECHINE, 2008, p.63), assim como aqui na
presente andlise a fronteira proposta entre “forma” e “contetido” € propositadamente
vulneravel, valorizando a simultaneidade mais do que a incompatibilidade.

A tabela apresentada ainda nos possibilita pelo menos outras duas outras aferigdes:
uma sobre as categorias menos encontradas e outra sobre as unidades tematicas. Com relagao
a categoria quiprocé, pode ser interessante observar sua pouca representatividade (apenas
2/26) , indicando um sinal de que esta técnica de comicidade ndo se adequa ao tipo de humor
do NGA. Voltando a Bergson (2001), que inspirou a criacdo desta e de outras categorias para
nossa analise, percebemos que o autor se refere ao quiprocé6 como o meio “mais artificial,
talvez” (2001, p. 73) de apresentar o que ele classifica como “a interferéncias nas séries” (esta
uma “lei” mais geral em sua concep¢do)’®. Ao retomar as palavras de Bergson (2001),
apoiamos nossa ideia de que as “divisdes” (quantitativas ou “permanentes”) nao configuram o

centro de nossa reflexao:

O que significa o riso? O que ha no fundo do risivel? O que haveria de comum ente
uma careta de palhago, um jogo de palavras, um quiproc6 de vaudeville, uma cena de
comédia fina? Que destilagdo nos dard a esséncia, sempre a mesma, da qual tanto
diferentes produtos extraem indiscreto odor ou delicado perfume? (...) Nossa escusa
para abordar o problema, ¢ que ndo teremos em vista encerrar a invengdo comica
numa defini¢do. Vemos nela, acima de tudo, algo vivo. (BERGSON, 2001, p. 1)

E neste sentido que apontamos, para finalizar nosso olhar analitico sobre a tabela
apresentada, o ponto que se refere a divisdo das “unidades tematicas”. Nao as criamos para
“separar” ou “etiquetar” em unidades fixas o material analisado. A ideia foi tentar depreender
aspectos mais amplos relativos aos temas tratados nos trechos. Vale ressaltar que, antes do
processo de qualificacdo desta pesquisa, havia sete unidades tematicas propostas (fidelidade,
culto as celebridades, futebol, inflagdo, ritual de casamento, conflito de geragdes e corrupgao)
e o encontro com as ideias do antropdlogo Roberto DaMatta, juntamente com as resolugdes
do processo de qualificacdo, criaram esta divisdo em dois temas amplos e quatro subtemas.
Ao observar os trechos escolhidos, a tabela aponta para a prioridade absoluta dos temas
relacionados a “casa” (19/26), o que demonstra, a nosso ver, a for¢a que o NGA percebeu nas
tramas ligadas ao “inviduo” (em oposi¢do ao “cidaddo”) para dar conta das inquietagdes do

“eu brasileiro” da década de 1990. Veremos a partir de agora em detalhe as unidades

"® Ha mais sobre “interferéncias nas séries” na pagina 50 do presente trabalho.
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tematicas e as categorias encontradas, usando alguns dos trechos selecionados para andlise

como ilustragao.

5.1 A casa

O titulo da série que estamos analisando, A Comédia da Vida Privada, poderia denotar
um entendimento de que os episddios estardo relacionados com o que acontece
“internamente” ou “privadamente” na vida dos personagens retratados. Entretanto, aqui o
privado em questdo se torna amplo quando trata de temas caros aos brasileiros em geral, tanto
em termos de relacionamentos conjugais e familiares, quanto no que se refere a sua visdo do
pais em que vivem. Nao separamos as unidades de analise em termos “geograficos” ou do
cenario em que as cenas se passam (internos ou externos), mas sim pelos temas que nos
parecem fazer parte da “rua” e, no presente subcapitulo, da “casa”. “De casa vém também
casamento, casadouro e casal, palavras que denotam atos e situacdes relacionais, plenamente
coerentes com a nossa ideia de morada e residéncia” (DAMATTA, 1991, p. 60, grifo do
autor).

Relagdo conjugal, relacdes familiares e a falta de dinheiro (na familia) surgiram como
subtemas da unidade “casa” que conta com 19 trechos selecionados para analise. Dentre eles,
o relacionamento conjugal aparece em 15 trechos, merecendo, portanto, nosso maior
destaque. Na série como um todo também esta propor¢do estd presente, justificando nosso
interesse na questdo. Do total de 21 episddios de ACVP, 16 tém como tema principal os
relacionamentos amorosos, seja tratando de separacdes, casamentos, rituais de seducdo,
inseguranga na vida de casal e, majoritariamente, infidelidade (dos 16 episodios assistidos, 8
tém tramas de infidelidade como arco principal). A antrop6loga Mirian Goldenberg trata deste
assunto em seu livro “Por que os homens e a mulheres traem?”” (2014), dando continuidade a
uma pesquisa que desenvolve ha mais de 20 anos com relagdo a como homens e mulheres sdao
diferentemente construidos na cultura brasileira e como estes estereotipos sao refor¢ados ou

ndo pelos proprios brasileiros.

Numa época em que os casais ndo acreditam no amor eterno, ¢ instigante pensar na
idealizagdo da fidelidade, que permanece fortissima, inclusive nas relagdes
extraconjugais. [...] A relagdo entre discursos, comportamentos e valores se mostra
extremamente complexa e paradoxal quando a questdo ¢ a (in)fidelidade.
(GOLDENBERG, 2014, p. 19).
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A autora refere-se ao “drama” da infidelidade, e aqui tratamos de analisd-lo sob o
prisma do humor. Cabe novamente lembrar de Slavutzky (2014) quando afirma que o humor
¢ a sintese da verdade tragica e da verdade comica. Vejamos como os roteiristas de ACVP
deram conta deste assunto em alguns episddios da série. Percebemos que em nove dos quinze
trechos selecionados, a caracteristica do drama na comédia se fez presente. Assim,
remetemos a um ensinamento do professor John Vorhaus sobre as ferramentas do humor’’:
“Comédia ¢ a dor somada a verdade” (informacgdo verbal). Tendemos a rir mais quando
falamos de algo que ndo seria originalmente comico (a dor), e mais ainda quando isso ¢
somado ao que nos toca como experiéncia pessoal (a “verdade”). Vejamos um exemplo disso

num dos trechos selecionados.

TRECHO 07

Episdédio: Sexo na Cabega

Antdnio (A) em meio a calculadoras e notinhas. Beatriz (B) chega com uma agenda
nas maos.

- (A) Imposto de renda. Todos os anos se repete: imposto de renda, enchente em Séo
Paulo, e o show de Natal do Roberto Carlos. Que recibo ¢ este aqui, hein?

- (B) Por que nos ndo transamos no sabado?

- (A) Eu perguntei primeiro.

- (B) (olha o recibo) Doutor Tai Song, acupuntura erdtica. Por que nds ndo
transamos no sabado?

- (A) Meu bem, nds transamos no sabado. Acupuntura erotica?

- (B) Comigo vocé ndo transou, eu estou anotando todas as nossas transas:
frequéncia, duracdo, cotagdes, efeitos colaterais. Acupuntura erdtica é um método de
estimulagdo sexual que também ajuda na sinusite.

- (A) Como ¢ que eu vou deduzir isso, sera despesa médica ou lazer?

Neste trecho encontramos quatro de nossas categorias de andlise: repeticao,
inteligéncia>emocao, agenda dos personagens ¢ drama. A repeticio neste caso ¢ bastante
simples’®, apenas na frase dita duas vezes “por que nos nio transamos no sabado?”. Ha outros
exemplos em que a repeticio ¢ mais complexa e nos deteremos a explanar sobre esta
categoria mais adiante. Aqui, porém, vale entender a repeticio como uma ferramenta que da
ritmo a cena e, a0 mesmo tempo, nos ajuda a perceber a presenga de outra das categorias: a
revelacdo da agenda dos personagens através do didlogo. Beatriz estd focada em seu assunto
“falta de sexo0”, e a repeticido da mesma pergunta nos demonstra isto de maneira criativa e,
por que ndo dizer, melodiosa (ou ritmica). Antdnio, por sua vez, mantém seu pensamento na

declaracdo do Imposto de Renda. Eles interagem, mas cada um em sua agenda. O didlogo

" Curso ja referido no capitulo 03 deste trabalho: “Ferramentas do Humor: como ser engragado mesmo que vocé
ndo seja.” Realizado em 06 de novembro de 2013, total de 6 horas/aula. Promovido por B_arco Centro Cultural,
Séo Paulo/SP.

O adjetivo “simples” aqui ndo se refere a um julgamento da qualidade do didlogo e sim como uma
classifica¢do de frequéncia de uso em comparagdo a outros usos que veremos adiante, em que a repeticdo pode
ser “dupla” ou ainda “multipla”.
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torna-se mais complexo, e por isso a nosso ver mais interessante, quando se desenvolve sem
precisar que os personagens parem o que estdo fazendo para interagir. Utilizando esta
ferramenta, o didlogo permite conhecer mais dos personagens. Construimos, enquanto
publico, suas personalidades em nossa mente sem que a historia “pare de andar”.

No caso da categoria inteligéncia>emocao, entendemos que o didlogo nos leva ao
distanciamento da “dor” trazida a tona por Beatriz (falta de sexo), e este caminho ¢ desviado
para a comédia quando Antonio s6 pensa se o0 médico da acupuntura erdtica entraria como
despesa médica ou lazer na dedugdo do Imposto de Renda. A categoria inteligéncia>emocao
¢ bastante encontrada nos mesmos trechos em que se percebe a categoria drama na comédia,
mas ndo em todos os casos, como veremos a seguir. Entendemos que quando estas duas
categorias estdo juntas ¢ porque existe uma “quebra” no didlogo que levaria a identificagdo
emocional, como no trecho 07, acima citado: Beatriz reclama da vida conjugal, diz que teve
que recorrer a um médico para tentar resolver o problema e Antdnio responde levando o
assunto para o terreno “frio” da declaragdo do Imposto de Renda. Muitas vezes, quando ha
somente a categoria drama na comédia (sem a integracdo com inteligéncia>emocao),
percebemos que hd um tema dramatico tratado com humor numa camada sutil, e a “quebra”
ndo acontece, ou seja, a cena mantém-se no tema dramatico e rimos da dor somada a

“verdade” porque este “desvio para a comédia” se d4 apenas na mente do espectador.

TRECHO 06

Episdédio: Sexo na Cabega

Claudio e Camila no baile de carnaval. Ele de diabo (D) e ela de coelha (C).

- (C) Vocé nao me ama mais.

- (D) O que?

- (C) Vocé nao me ama mais, Claudio.

- (D) Hahahahah.

- (C) Eu nio t6 brincando, Claudio. Vocé pensa que eu ndo te conheco, mas eu te
conheco. Vocé esta distante, frio. Cadé aquela paixdo que existia no inicio do nosso
relacionamento, hein?

- (D) Mas eu s6 te conhego ha uma hora.

[...]

- (C) Eu? Eu t6 maluca? Quem ¢ que me jurou amor eterno vinte minutos atras,
hein?

- (D) U¢, quem foi?

-(C) Voce!

- (D) Eu?

-(O)E!

- (D) Mas eu te conhego ha quarenta minutos!

- (C) Ah, antes era uma hora, agora quarenta minutos, daqui a pouco ja nem me
conhece mais!

Neste trecho percebemos uma situacdo dramatica (uma crise de relacionamento)

somada a didlogos que poderiam estar numa cena de drama (como “Vocé€ ndo me ama mais!”,
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- por exemplo). Esta, porém, ¢ uma cena comica, na medida em que brinca com o drama
através do absurdo da situagdo. Um casal se conhece em um baile de carnaval, mas a mulher
utiliza-se de frases dramadticas como se estivesse sendo esquecida pelo rapaz, como se
vivessem juntos hd muito tempo. Este trecho de didlogo nos remete a outra caracteristica que
Bergson (2001) aponta em seu tratado sobre o riso: a de que os personagens sdo mais
engracados quando ndo sabem que o sdo. Claudio e Camila, no trecho acima citado, levam a
sério seu debate, e ¢ o publico que estabelece o comico da situagdo, sendo a parte que

completa o quebra-cabeca da cena.

Num defeito, numa qualidade mesmo, a comicidade ¢ aquilo gragas a que a
personagem se entrega sem saber, o gesto involuntario, a palavra inconsciente. Toda
distragdo ¢ comica. E, quanto mais profunda ¢ a distracdo, mais elevada é a comédia
(BERGSON, 2001, p. 109).

Nos referimos a distragdo “dos personagens” sem esquecer que eles “existem” através
das maos e imaginagdo dos roteiristas que escolhem os caminhos pelos quais a cena ird seguir.
No caso do trecho acima citado (trecho 06), quanto mais os personagens levam a cena num
tom dramatico e tenso, mais efeito comico ela gera no espectador. A piada esti na seriedade
do absurdo: exigir amor eterno de alguém que se conheceu ha uma hora (ou menos) num baile
de carnaval. Nos parece que cabe, neste caso, pontuar uma semelhanga do trecho acima com o
Teatro do Absurdo’, no que se refere ao “desligamento da realidade” como ferramenta de
condugdo da cena. Vale lembrar da ligacdo do NGA com o grupo teatral “Asdribal Trouxe o
Trombone”, ja citada anteriormente, como uma das vias de contato entre os roteiros
produzidos pelo Nucleo e o Teatro do Absurdo.

Os elementos cOmicos desta cena sdo, portanto, a distra¢do dos personagens
(inteligéncia>emocao), somada ao drama na comédia. Porém h4 uma outra camada de
andlise que pode ser encontrada: o “absurdo” da situacdo tem relagdo com uma brincadeira
com a passagem de tempo. Conforme o antropologo Roberto DaMatta (1991), a sociedade
organiza-se entre rotinas didrias e eventos extraordindrios, também chamados de festas, rituais
ou solenidades. O autor refere-se ao carnaval como uma destas manifestacdes em que ¢

possivel estabelecer uma outra relacdo com o tempo e seus significados.

" Teatro do Absurdo ¢ o nome dado a um movimento literario surgido na dramaturgia que utiliza um
“tratamento inusitado a aspectos inesperados da vida humana”. A nomenclatura foi criada pelo o critico hiingaro,
radicado na Inglaterra, Martin Esslin (1918-2002). Seus autores nunca chegaram a se considerar formalmente
pertencentes a uma mesma escola (WIKIPEDIA, 2016f).
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Se no quotidiano [eu] vivo uma ordem que me reafirma as rotinas mais consagradas:
reconheco meus amigos no portdo; vamos para a sala de jantar onde bebemos,
ouvimos musica, falamos e comemos; terminado o encontro, nos despedimos ¢ vou
para o meu quarto dormir. Numa festa, todas essas agdes — comer, abragar, beber,
ouvir musica, falar, etc. — podem acontecer simultaneamente, sem haver separagio
entre elas e os espacos onde normalmente acontecem. Assim, num baile de carnaval,
posso acelerar radicalmente o tempo, “namorando”, “noivando”, “casando” e
“divorciando-me” de uma pessoa, tudo isso no curto (¢ no mesmo) espago de
algumas horas em que transcorre a festa (DAMATTA, 1991, p. 46-47, grifo do
autor).

Nao ha para cada trecho selecionado dos roteiros, uma citagdo tdo complementar
quanto esta de DaMatta (1991) para o trecho 06 acima mencionado. Parece que foram escritas
uma em relagdo a outra, demonstrando que os roteiros de ACVP refletem as dindmicas da
sociedade brasileira e de seus rituais. A “estrutura de sentimento” de um tempo e de um
espago se constroi, entre outros elementos, a partir da industria televisiva que, por sua vez,
também ¢ feita desta estrutura, mostrando-se compativel com o que antropélogos e
pesquisadores detectam sobre a identidade cultural de um pais. Nos parece que € possivel (e
nas considera¢des finais tentaremos aprofundar este tema) dizer que os roteiros do NGA
“comunicam um pais” através do humor. O tempo do carnaval ¢é especifico do Brasil, assim
como nossa recente democracia pos golpe militar. O mote das elei¢des presidenciais e as
identificacdes de candidatos como de esquerda ou neoliberais ¢ usado como um elemento
cdmico no proximo trecho selecionado, em que também encontramos a caracteristica de
drama na comédia (ainda dentro da tematica dos relacionamentos conjugais). Assim como

no trecho anterior, os personagens nao tém consciéncia de que estdo sendo engragados.

TRECHO 05

Episodio: O Mistério da Vida Alheia

Berenice (B) e Agnaldo (A) discutem.

- (A) Berenice, ¢ melhor vocé me contar toda a verdade, antes que eu descubra. Se
vocé ta me escondendo mais alguma coisa, diz logo de uma vez.
- (B) Ah, vocé quer saber tudo mesmo?

- (A) Quero!

- (B) Tem certeza?

- (A) Tenho!

(siléncio)

- (B) Eu votei no Fernando Henrique.

(siléncio)

- (A) Ai...ai... (pde a mao no coragao)

- (B) Agnaldo! Agnaldo!

(som de sirene)

\

O ataque cardiaco de Agnaldo assume reagdo desproporcional, e por isso comica, a
informagdo que sua esposa lhe d4. Trata-se de uma crise conjugal, uma discussdo que ja

iniciou antes do trecho selecionado, mas que tem um final de piada justamente porque, numa
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informagdo ndo esperada, expde a incompatibilidade do casal e leva o marido a perda dos
sentidos, novamente assemelhando-se ao Teatro do Absurdo, onde o tragicomico e o
abandono dos instrumentos racionais sdo pegas fundamentais. Soma-se ao caminho da forma
também o do contetido, e aqui entra uma caracteristica da cena que nos faz mesclar as
“tematicas de fundo”: casa e rua. A piada “votei no Fernando Henrique” so ¢ engracada aos
que conhecem o contexto politico brasileiro do final dos anos 90. Quando parece que o
personagem feminino poderia vir a confessar uma traicdo amorosa, ela confessa outro tipo de
traicdo, a ideoldgica. Aqui encontramos elementos da técnica formal de roteiro (pitadas de
drama na comédia, virada no final da cena) fortalecidos pelo contetdo a que se referem. Este
trecho parece emblematico por percorrer os pontos do Circuito da Cultura de Johnson: se
pode perceber quem escreve, o contexto cultural em que se encontra e completa-se o caminho
ao encontrar o publico que reconhece este nome (“Fernando Henrique”) e finaliza a piada em
sua mente.

Voltaremos a tematica de fundo “rua” no proximo subcapitulo e a outros exemplos em
que o contexto politico brasileiro surge nos didlogos codmicos selecionados, tornando a piada
intrinseca a uma estrutura de sentimento especifica de um lugar e de um tempo.

Na selegdo de 26 trechos aqui apresentada, a categoria drama na comédia ¢ a que
mais aparece (15 verificagdes), confirmando o que Guel Arraes comenta na entrevista
concedida a esta pesquisa: “[...] em geral, bons plots de comédia seriam bons plots de drama
também. Vocé pode pegar qualquer histdria, uma boa historia de comédia e resume em 5
linhas e este pode ser um drama” (informagio verbal)™. Esta “experiéncia” pode ser feita com
uma historia inteira, mas também com cada cena de um roteiro isoladamente. No trecho 09,
apresentado a seguir, vejamos um exemplo de resumo: “esposa encontra marido a beira do
suicidio e discute com ele”. O resumo poderia ser de um drama, mas os roteiristas de ACVP

entregam esta cena de outra maneira:

TRECHO 09

Episddio: O Pesadelo da Casa Propria

No telhado do prédio, Wilson caminha até a ponta de um viga, pronto para pular. A
familia (Carmem, Boca e a filha) chega no local.

- (C) Desce dai, Wilson, eu te conheco, vocé ndo vai pular!

- (W) Agora eu vou pular nem que seja so pra te contrariar! Que historia € essa de
“te conhego”?

- (C)Eu sei tudo de vocé!

- (W) E? E? Qual é o xampu pro meu tipo de cabelo?

- (C) E seco!

- (W) Seco ¢ o seu, Carmem! O meu ¢ oleoso! Vocé, no seu egoismo, s6 compra
xampu pra cabelo seco!

8 Entrevista concedida em 29 de abril de 2015.
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- (C) Isso ndo é motivo pra vocé se matar, Wilson! Eu compro xampu pra cabelos
oleosos!
- (B) Eu empresto, o senhor pode usar o meu!

Trés categorias foram encontradas no trecho acima: drama na comédia,
inteligéncia>emocao ¢ agenda dos personagens. O tratamento inusitado para uma cena de
suicidio nos permite o desapego a emog¢ao dos personagens (inteligéncia>emocao), tanto do
que quer pular quanto de quem ndo quer que ele pule. A banalidade do assunto “xampu’ nos
faz rir ao mesmo tempo que nos permite conhecer a agenda dos personagens: sabemos que o
casal ndo se conhece suficientemente bem, como a esposa parecia pensar. A men¢ao a
incompatibilidade do casal ¢ sutil, aparece através do assunto xampu (parecida com o trecho
anterior em que aparece por meio da declaracdo de voto da esposa) e com isso ndo precisa
explicitar que eles ndo se conhecem bem ou que estdo em crise por meio de frases que digam
exatamente isso. E o que o ja citado autor Davis (2008, p. 42, tradugio nossa) chama de “néo
mastigar” a informagao para o espectador.

Outro dos trechos selecionados brinca ainda mais com a ideia de demonstrar a agenda
dos personagens por meio de assuntos ndo explicitamente relacionados aos temas de cada
um. Neste caso, hd ainda uma observagdo importante a fazer: esta ndo ¢ uma cena com
diadlogos ditos por um personagem para o outro em voz alta e sim uma montagem paralela de
quatro personagens em ambientes diferentes, falando consigo mesmos, através da leitura de
quatro itens diferentes: uma Biblia, uma cartela de instrugdes contra incéndio, uma bula de
remédio e um hordscopo. E uma espécie de “conversa” produzida pelo roteiro, onde somente
o publico estd “ouvindo” os participantes conjuntamente. Neste ponto da histéria os quatro

personagens estdo a ponto de cometer adultério, mas tentam conter seus desejos.

TRECHO 04

Episédio: A Proxima Atracdo

Maria (M), Beto (B), Clarice (C) e Dionisio (D).

- (M) Em caso de incéndio, mantenha a calma. Nao utilize os elevadores.

- (B) Os primeiros sintomas da tlcera sdo a ardéncia no esdfago, asia e indisposi¢éo
gastrica.

- (C) Mudanga de regéncia astrologica indica paixdes e reagdes fortes.

- (D) Entao os escribas e os fariseus trouxeram-lhe a mulher apanhada em adultério.
- (M) O hotel possui escadas incéndio com portas corta fogo localizadas no final do
corredor, conforme indicado no diagrama. Mantenha a calma.

- (B) As principais causas da tlcera gastrica s@o a alimentagdo irregular e ansiedades
reprimidas da vida moderna.

- (C) Quadro favoravel ao amor com inesqueciveis momentos. Cor verde, numero
vinte e trés.

- (D) O que de vos esta sem pecado, atire a primeira pedra.

Maria comegca a abrir a porta.

- (M) Em caso de incéndio, mantenha a calma.

Dionisio comega a abrir a porta do seu quarto.
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- (D) ...o que de vos esta sem pecado...

Beto atravessa a sala em direcdo a porta.

- (B) ... as ansiedades reprimidas da vida moderna.

Clarice ajeita o seu vestido verde.

- (C) Cor verde...

Ela abre a porta e olha para a porta do apartamento de Beto, nimero 23.
-(C) ... nimero 23.

Este ¢ um exemplo radical do uso da fala como demonstragdo da agenda dos
personagens. Em nenhum momento estes se referem ao ato que estdo prestes a cometer, mas
o publico, conhecendo a trama, consegue completar as informagdes necessarias e perceber
sobre o que, no fundo, eles estdo falando. Neste caso, vale ressaltar, ndo ha a presenca de
nenhuma piada especifica ou fala que seja, em si, comica. A comicidade se da justamente
através do publico, que enxerga a trama de corddes que mexe as “marionetes” da cena. Estes
corddes, neste caso representados pela simetria de situagdo entre quatro pessoas diferentes em
quatro lugares diferentes, traz a visdo do “mecanico sobreposto ao vivo”, conforme Bergson
(2001): ha um desenvolvimento “geométrico” no decorrer da cena, em que o engragado ¢é
justamente a sequéncia de uma frase depois da outra, criando um ritmo simétrico de sentido,
diferente da “vida real” e, por isso mesmo, comico. “E comica toda a combinagio de atos ¢ de
acontecimentos que nos dé, inseridas uma na outra, a ilusdo de vida e a sensa¢do nitida de
arranjo mecanico” (BERGSON, 2001, p. 51).

Esta sensagdo de “arranjo” ¢ bastante visivel na categoria repeti¢cio, onde uma mesma
palavra, frase ou ideia, aparece mais de uma vez na cena, causando uma espécie de prazer
diante do “conhecido”, do repetido, que se assemelha as brincadeiras de crianga. Bergson
refere-se a brincadeira da caixa-surpresa, em que, ao abrir a tampa, um palhaco pula na cara
de quem a abriu. Pois a brincadeira consiste justamente em fechar a caixa e abri-la outra vez,
repetindo o acontecimento e rindo por isso mesmo. Vejamos alguns exemplos de repeticao
nos trechos escolhidos, ainda detendo-nos nas cenas relativas ao “relacionamento conjugal”

como tematica.

TRECHO 11

Episédio: Menino ou Menina

Diana (D) e Claudio (C) no quarto.

- (C) Perai, eu é que tenho que perdoar vocé.

- (D) Ta vendo, vocé ndo quer ficar em paz, vocé quer ter razio.
- (C) Eu quero ter razdo? Vocé é que quer ter razdo sempre.

- (D) Eu quero ter razao sempre?

- (C) Me diz um dia que vocé ndo quis ter razdo.

- (D) Eu acabei de dizer que eu ndo quero ter razdo sempre.

- (C) Agora nio vale, vocé disse que ndo quer ter razdo sempre porque eu tinha dito
que vocé quer sempre ter razao.

- (D) E vocé ndo quer ter razao agora?
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- (C) Ah, mas agora ¢ diferente.
- (D) Por que?
- (C) Porque agora eu tenho razao.

Retomando uma categoria ja citada, encontramos neste trecho também o drama na
comédia, através da exposicdo de uma crise conjugal, uma discussdo que poderia ser
dramatica, mas que, por utilizar a repeti¢do por 10 vezes da palavra “razao” torna-se comica,
apresentando o que nos parece ser uma completa expressdo do “mecanico sobreposto ao
vivo”. Quando o humano parece maquina, seja por sua expressdo corporal ou de palavras,
tendemos a rir. No trecho acima citado temos um caso em que as palavras sdo simetricamente
colocadas para gerar um ritmo, uma melodia que vai e volta e que também vai mudando de
sentido ao ser dita por cada um dos personagens. Como Bergson afirma, utilizando ainda o
exemplo da caixa do palhago que salta quando aberta, existiriam as molas “fisicas” (como o
que o palhago de circo faz com seu corpo) e as molas “morais”: “[...] uma ideia que se
exprime, que se reprime, € que exprime de novo, um jato de palavras lancadas, interceptadas e
sempre relancadas” (2001, p. 52). Importante salientar que o jogo da repeticio ndo seria
engracado pela repeticdo em si, mas se ndo porque “simboliza certo jogo particular de
elementos morais” (BERGSON, 2001, p. 53). Estes elementos morais nos parecem
representar justamente a conexao entre texto e contexto que tentamos analisar nesta pesquisa.
A técnica sozinha ndo justifica a comicidade. Ela precisa da cultura que envolve o produtor do
texto e seu publico. Para compreender melhor as tramas simbolicas deste roteiro (episodio
“Menino ou Menina”), € preciso conhecer seu enredo principal: dois casais — amigos entre si
— convivem em principio harmoniosamente até que se separam. Os homens vao morar juntos
em um apartamento e as mulheres em outro. Cada “nova dupla” conhece o que chamam de
“homem ideal” (galanteador, romantico) e “mulher ideal” (independente, livre). Ao final eles
descobrem que o homem ideal e a mulher ideal eram um casal entre si que se reencontra e os
abandona. Os casais principais voltam a sua “formagdo original” e uma nova ceriménia de
casamento sela o reencontro. Na ultima sequéncia, os casais estdo em seus apartamentos e ha
uma repeti¢do invertida da cena inicial: os homens agem tipicamente como mulheres e as
mulheres como homens (as mulheres ndo sabem onde estdo suas roupas e perguntam para os
homens que sabem da organiza¢do da casa, enquanto os homens demoram para se arrumar
para sair e as mulheres reclamam). O episddio explora os papéis do feminino e do masculino
na sociedade brasileira. Vejamos um outro trecho do inicio deste mesmo episodio para, a

seguir, exercitarmos nossa analise dos elementos “morais” a que Bergson (2001) se refere.
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TRECHO 10

Episodio: Menino ou Menina

Dois casais - Claudio (C) e Diana (D); Antonio (A) e Beatriz (B)- no supermercado.
Eles fazem compras separadamente: uma dupla das mulheres e outra dos homens. A
montagem € paralela.

Mulheres:

- (D) Olha 14 a carinha deles! Ja tdo falando de mulher, 6 1a.

Homens:

- (C) Essa eu ja comi.

- (A)Essa eu ndo me lembro, acho que eu ja comi, sim.

- (C) Nao comeu, ndo, se tivesse comido ndo estava na davida.

- (A) Ah, mas na semana passada eu comi uma dessas, de legumes, rapaz, s6 de
legumes, vocé jura que é camardo.

Mulheres:

- (D) Sabe que uma vez eu tive um orgasmo multiplo, né? Pena que ndo tinha
ninguém do lado pra ver.

- (B) Ih, eu quando tenho um simplesinho ja abro logo um champanhe.

- (D) Menina, ¢ muito dificil pra mim ter um orgasmo. Muito dificil, tem que ter
muita concentragdo. Se tiver um tic-tac de um relogio eu ja fui.

- (B) Vocé sabe que na Africa as meninas aprendem a sambar desde cedo, né? E que
isso exercita os musculos do ventre e ajuda a dar prazer. Agora, Diana, ¢ claro que o
tamanho dos africanos também ajuda, né?

Homens:

- (C) Liquidagdo, maquiagem, ou regime pra emagrecer.

- (A) Aposto que elas estdo falando do assunto mais interessante do universo
existencial feminino.

- (C e A) Empregadas.

Mulheres:

- (B) Ai, muito dificil de encontrar.

- (D) Um mistério esse ponto G, menina. Parece segredo de estado, isso.

- (B) Eu tenho. Nio sei onde esta, mas tenho.

- (D) Sabe que uma amiga minha, ela foi num centro espirita, e achou.

- (B) Eu recortei um mapa de uma revista, mas o Antdnio se perdeu no meio do
caminho, né?

Neste trecho encontramos duas categorias ainda ndo exploradas nesta andlise:
inversao ¢ dimensao ética do humor. A inversao, segundo Bergson (2001, p. 70), poderia
ser entendida como “o mundo as avessas”, o que neste caso nos parece atender bem ao que o
trecho proporciona: mulheres que agem “como homens” (falando de sexo) e homens que
agem ‘“como mulheres” ao falar de comida ou de seus pares (ao invés de falarem de outras
mulheres). Este comportamento inesperado ¢ justamente o elemento comico da cena, e a
montagem paralela cria um “didlogo” entre os que ndo estdo contracenando, que — assim
como no trecho 4 apresentado anteriormente (Biblia, bula, anti-incéndio e hordscopo) — ¢é
completado apenas na mente de quem assiste. Inversao ¢, portanto, a piada através do oposto,
dos contrarios, da reversdo de expectativa. E a expectativa, neste caso, ¢ um elemento
cultural, vélido para os que conhecem o que “se espera” de um comportamento masculino ou
feminino no Brasil. E neste sentido que identificamos a categoria que chamamos de dimenséo
ética do humor, pois entendemos que este trecho representa uma discussio do status quo (em

que homens sdo “tipicamente” mulherengos e mulheres sdo “geralmente” castas). “A ética do
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humor revela as entranhas do poder e de quem ndo tem poder, podendo gerar desconforto e
inquietacao” (SLAVUTZKY, 2014, p. 32).

Segundo a antropologa Mirian Goldenberg (2014), uma das grandes preocupacdes
masculinas ¢ corresponder a este “ideal de homem™: forte, viril, provedor. Muita angustia ¢
gerada quando o homem pensa ndo estar nestes padrdes e esta seria a “dominagdo que o
dominante também sofre” (GOLDENBERG, 2014, p. 180). No episédio em questdo
(“Menino e Menina”), a conversa do supermercado torna-se uma briga entre os casais a partir

de seu final, em que mulheres e homens encontram-se no mesmo corredor do supermercado.

TRECHO 10 (continuagao)

Episédio: Menino ou Menina

Homens:

- (C) Duas cervejas como o assunto agora ¢ a reforma da casa.

- (A) O, eu aposto o dobro em eletrodomésticos.

Mulheres:

- (D) Ah, o tamanho ndo importa, ndo. O que vale ¢ a competéncia.
- (B) Ah, eu também acho. Melhor um palitinho aceso do que um gigante
adormecido.

- (B e D) Hahahah.

Os quatro se encontram. Todos ficam constrangidos.

A partir desta cena, os dois casais entram em crise: Antonio e Beatriz porque ele ndo
admite ter “um palitinho”, Claudio e Diana porque ela ndo admite que seu marido estivesse
falando de comida ao invés de estar falando de mulheres. O roteiro ndo se limita a brincar
com a “dominacdo do dominado” apenas pelo lado masculino de se sentir ofendido, mas
inverte a expectativa do publico ao mostrar a mulher também infeliz porque seu marido ndo
corresponde ao que se espera do “macho”. Aqui aparece também outra caracteristica do NGA:
para além da compreensdo do que conhecemos como “identidade brasileira”, parece haver um
passo a mais, uma provocacao feita através do humor, para que mesmo o que contesta, que o
faca com criatividade e inovacdo. Como disse Millor Fernandes em entrevista concedida ao
Pasquim, em 1971: “Humor ¢ vocé pensar de novo sobre cada coisa o tempo todo. E vocé
desconfiar de qualquer ideia que tenha mais de seis meses de vigéncia” (AUGUSTO;
JAGUAR, 2006, p. 188), ou seja, entendemos que o humor do NGA desconfia da propria
piada e ndo se convence com ela apenas, indo além. Os trechos citados do episédio “Menino
ou Menina” subvertem a propria inversao que propdem: ndo sé 0s casais em cena expdem
mulheres sendo “tipicamente homens” e vice-versa, quanto faz piada em cima disto, ao torna-
las ndo “libertarias”, mas tdo machistas quanto os homens. A piada como revolu¢do ndo ¢
bandeira exposta, se ndo sutileza nas diversas camadas de compreensdo. Voltaremos a este

tema nas consideracgdes finais do presente trabalho.
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Os dois trechos de didlogo a seguir inserem-se na categoria inversiao, porém mais
especificamente no que chamamos, sob inspiragdo de Bergson (2001), de transposicio de
tom, quando uma conversa que poderia ser descontraida, toma um aspecto solene, por

exemplo.

TRECHO 03

Episodio: As Idades do Amor

Cris (C) e Junior (J), no carro, a caminho de um motel.

- (C) T6 nervosa, esse negocio de lua de mel, motel, da uma obrigacdo de transar.

- (J) Vai se acostumando, que agora que a gente ta casado, vamos transar
regularmente. Terga e quinta, das dez a meia noite. E sabado, a grande noite: das dez
a uma.

- (C) Com cinco minutos de intervalo para gargarejo.

- (J) O segredo da satde na vida sexual ¢ o0 mesmo para a vida intestinal:
regularidade.

O elemento codmico do didlogo acima esta em tratar de um assunto corriqueiro da vida
com um aspecto de formalidade. O casal cria um cronograma para a atividade sexual e fala
dele com naturalidade, dai a tendéncia de acharmos engragado. A categoria inversiao esta
compreendida pela grande regra de Bergson (2001, p. 36) do “mecénico sobreposto ao vivo”.
O trecho acima parece transformar os personagens em uma espécie de robos, que ndo se
envolvem com os medos ou duvidas de um conjuge com relagdo ao outro ou a vida de
casados, mas sim que trata a vida sexual como um cronograma solene. No proximo trecho, o
tom formal a que os amigos se dirigem a Beto, transforma uma conversa de bar em uma

espécie de interrogatorio policial.

TRECHO 01

Episodio: Casados x Solteiros

Beto (B), Diego (D) e Fabio (F) num bar.

- (D) Nos contaram uma coisa, Beto.

- (F) A gente fica preocupado contigo.

- (B) Contaram o qué?

- (D) Nos contaram que ela ¢ tatuada.

- (B) Ah, tatuada...

- (F) E ou néo é?

- (B) Ela tem uma tatuagem, sim, ¢ dai?

- (D) Esse ¢ um mundo novo, Beto, vocé esta se metendo numa coisa que ndo
conhece.

- (F) Nao se meta nisso, Beto.

- (B) Vocés sabem do que mais? Eu ndo sdo preconceituoso como vocés, eu nao
parei no tempo.

- (D) Como ¢ a tatuagem?

- (B) Como “como ¢ a tatuagem™?

- (F) Como ¢? E uma caveira, um dragio, como é?
- (B) E uma palavra.

- (D) Que palavra?

- (B) Eu ndo sei.

- (F) Como ndo sabe?



109

- (B) E uma lingua estranha, ela disse que é (fica sério) sanscrito.
- (F) Sanscrito, Beto? Sanscrito?
- (B) E, eu sei que parece...
- (D) Beto, recua enquanto ¢ tempo.
A seriedade dos amigos em torno do tema ¢ o elemento comico deste trecho.
Conhecemos instintivamente o tom “normal” que teria uma conversa entre amigos, num bar.

O roteirista utiliza esse conhecimento prévio do espectador para criar a comicidade da cena.

Quanto mais ela se afastar do que esperamos (inversdo), mais provocara o riso.

Se imaginarmos um dispositivo que lhes permita [as ideias] ser transportadas para
um ambiente novo mas conservando os nexos que tém entre si, ou, em outros
termos, se as levarmos a expressar-se em um estilo totalmente diferente e a
transmudar-se para um tom bem diferente, o que produzirda comédia sera a
linguagem, a linguagem sera comica (BERGSON, 2001, p. 91).

Um elemento cultural que vale a pena ressaltar sobre o trecho 01, ¢ a influéncia dos
amigos nas decisdes do homem brasileiro. Segundo a pesquisadora Miriam Goldenberg
(2014), o homem brasileiro costuma levar muito em consideracdo o que seus amigos pensam
sobre o universo das conquistas amorosas. Em geral eles acham que os amigos ja tiveram
mais relacdes do que eles, ainda que esta seja apenas uma imagem que uns tenham com
relag@o aos outros, provando que possivelmente a maioria ndo tenha tantas conquistas em seu
“curriculo” quanto acham que “deveriam ter”. O trecho de didlogo selecionado acima parece

refletir essa forga do grupo de amigos sobre o personagem Beto que inicia a cena seguro de si,

mas acaba influenciado pelo conselho do outros.

Os amigos representam a pressdo cultural com respeito a masculinidade, a
virilidade, e a determinado modelo de ser homem estreitamente vinculado ao
comportamento sexual. [...] é possivel pensar que, na sociedade brasileira, 0 homem
a ser imitado € aquele que transa com incontaveis mulheres ao longo de sua vida.
[...] Fica evidente, nos depoimentos, o papel dos amigos como mecanismo de
pressdo, de controle e de acusacdo. Sdo os amigos que regulam e determinam o que
um homem de verdade (ndo) pode ou (ndo) deve fazer (GOLDENBERG, 2014, p.
94-102).

Antes de avangar, retomemos aqui um pouco do que ja discutimos até agora: nos
encontramos dentro do espaco “da casa”, onde identificamos as relacdes de casamento como
principal subtema; nesta unidade de analise detivemos nosso olhar sobre as categorias de
drama na comédia, inteligéncia>emocio, agenda dos personagens, repeticio, inversio ¢
dimensio ética; e tentamos, através de exemplos de trechos de roteiros, identificar e discutir
os elementos cdmicos que se destacam nos textos. Percebemos que estes elementos comicos

estdo relacionados tanto ao texto em si quanto ao que o texto representa. Como DaMatta
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(1991. p. 62) aponta, algumas “pontes” conectam a casa com a rua, seriam os “espagos
arruados”, como as janelas ou varandas. Vimos também que alguns trechos remetem a temas
do contexto socio-politico brasileiro. Agora pedimos permissao para sair da casa e ir para a
rua para tentar analisar como outros elementos do imagindrio brasileiro se fazem presentes

comicamente nos roteiros de ACVP.

5.2 A rua

Pode-se dizer que, na rua, tenho que pensar em estratégias radicalmente diversas. Se
minha visdo do Brasil a partir da casa é que a “nossa sociedade ¢ uma grande
familia”, com um lugar para todos, na esfera da rua minha visdo de Brasil é muito
diferente. Aqui eu estou em “plena luta” e a vida € um combate entre estranhos.
Estou também sujeito as leis impessoais do mercado e da cidadania que
frequentemente dizem que “eu ndo sou ninguém” (DAMATTA, 1991, p. 100, grifo
do autor).

Na unidade de andlise denominada “rua”, detivemos nosso olhar apenas numa
tematica de fundo que intitulamos como “Trabalho”. No mundo do trabalhador brasileiro de
classe média — a faixa social dos personagens de ACVP — se pode perceber esta situagdo de
“em plena luta” citada por DaMatta (1991, p. 100), ao mesmo tempo que temperada pelo
estilo brasileiro de perceber a sociedade como “uma grande familia”. Vejamos um primeiro

exemplo.

TRECHO 20

Episddio: O Pesadelo da Casa Propria

Wilson (W) e Carmem (C) na cozinha.

- (C) Wilson, vocé tem que ligar pro Feijo.

- (W) Esse cara ai esta acusado de corrup¢do com empreiteiras, boa coisa ndo deve
ser.

- (C) Wilson, a nossa situagdo financeira é tdo grave que eu ndo troco a tevé de canal
para ndo gastar a pilha do controle remoto.

[...]

Wilson desliga o telefone.

- (W) Me chamou para uma reunido em Brasilia. Precisa de alguém de confianca.

- (C) Ele ndo adiantou nada?

- (W) Nio falou por telefone, né, Carmem? Diz que se vazar para a imprensa vai ser
um escandalo nacional.

- (C) Esse pessoal da imprensa também inventa muito. Vé corrupgdo em tudo. E
moda! De vez em quando o assunto volta, que nem o i6-i6, o bambolé e a morte do
teatro.

- (W) Nao sei ndo, Carmem, honra e honestidade ainda valem mais que um punhado
de lentilha. Falar nisso, o que é que tem para o almogo?

- (C) Honestidade, honra e salada de alface.

Como vemos neste didlogo, Wilson esta sendo pressionado por sua esposa a telefonar

para um amigo chamado Feijo, que trabalha em Brasilia e supostamente esta envolvido em



111

algum escandalo de corrup¢do. A familia de Wilson passa por dificuldades financeiras e isto é
dito através de duas piadas (“ndo troco de canal para ndo gastar a pilha do controle remoto” e
“honra, honestidade e salada de alface”), o que nos demonstra a categoria agenda: sabemos o
que ¢ prioridade na vida do personagem, sem que ele tenha que dizer isso explicitamente.
Ainda que Carmem diga “nossa situacdo financeira é tdo grave que”, o que ¢ bastante
explicito, ela complementa com uma informacao inesperada, cdmica, inteligente. Inteligente
no sentido de ndo se apegar a emo¢dao de Carmem. Ela poderia dizer algo dramatico apos
anunciar a falta de dinheiro, mas ai ndo estariamos em uma comédia. Ao contrario, ela passa
(“ela” na verdade sendo a porta-voz do que os roteiristas pensaram) imediatamente para uma
inversdo de expectativa e finaliza a frase referindo-se & economia de pilhas do controle
remoto da televisdo. O final do didlogo tem o mesmo sentido, passando pelas mesmas
categorias de agenda e inteligéncia>emocao, mas somada a repeti¢do. Agenda no momento
em que Carmem ndo precisa dizer algo como “ndo temos dinheiro para um almogo com
lentilha”, mas quando ela se utiliza da repeti¢do ao proferir as mesmas palavras de Wilson
(“honra e honestidade”), agora com outro sentido. Wilson disse que “honra e honestidade”
valem tanto quanto riqueza material (“um punhado de lentilhas”), e entdo Carmem usa estes
mesmos “ingredientes” para dizer que € isto que eles t€ém para almocgar, ironizando a situagao
de que nao ¢ possivel alimentar-se de honra ou honestidade. A categoria
inteligéncia>emocao, neste final de didlogo, seria também no sentido de ndo nos apegarmos
a fala mais séria de Wilson, quando ele parece que vai resistir ao pedido de Carmem para ligar
para o amigo de Brasilia. Wilson profere um discurso de um homem honesto que poderia
coloca-lo como o her6i dramatico, primando pela honra e pela honestidade acima dos
interesses mesquinhos do dinheiro. Porém a frase final de sua prépria fala (“Falar nisso, o que
¢ que tem para o almoc¢o?”) ¢ uma “escada” para a frase seguinte (“Honra, honestidade e
salada de alface.”). Carmem termina de “desmontar o drama”, desapegando o espectador da
emocdo e voltando-o para a comédia. Ainda neste trecho, verificamos mais uma vez a
presenca da categoria inteligéncia>emocio, na fala de Carmem quando se refere a imprensa:
“Esse pessoal da imprensa também inventa muito. Vé corrupgio em tudo. E moda. De vez em
quando o assunto volta, que nem o 16-i0, 0 bambolé a morte do teatro.”. A fala inicia num tom
sobrio e “quebra” quando o personagem se refere ao “i0i0, bambolé e morte do teatro”. Nas
palavras de Bergson: “Obtém-se uma frase comica inserindo-se uma ideia absurda num molde
frasal consagrado. [...] Donde a sonoléncia de nossa atencdo, que de repente ¢ despertada pelo

absurdo” (2001, p. 83-85).
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No trecho 20, assim como em todo o episédio “O Pesadelo da Casa Propria”,
percebemos a categoria da dimensdo ética do humor. O episodio trata das dificuldades
financeiras de uma familia de classe média brasileira, tentando pagar as prestagcdes da casa
propria e imaginando que a possibilidade de um dinheiro fécil, vindo da corrupc¢do “de
Brasilia”, possa salvar a economia doméstica. Ao debochar do discurso da “honra e
honestidade” no trecho anterior, o didlogo toca no assunto do quanto alguém deve ou ndo “se

vender” apenas pelo dinheiro. Em outros trechos o assunto ainda ¢ mais evidente.

TRECHO 21

Episddio: O Pesadelo da Casa Propria

Wilson (W), Carmem (C), sua filha (F) e o genro Boca (B) em torno da mesa de
almoco.

- (B) E, realmente um milhdo nio ¢ muito dinheiro.

- (F) Um milhdo, ndo, mas dez.

- (B) Nem dez. Dez milhdes da pra qué, seu Wilson? O maximo que da é pra ele ser
acionista menor de uma rede de lojas.

- (W) Perai, gente. Eu acho que a gente devia fixar um teto para a minha
honestidade.

A frase “Eu acho que a gente devia fixar um teto para minha honestidade” contém
inversao (no sentido do “mundo as avessas” ja citado anteriormente) e utiliza o humor como
arma de revolugdo ao ironizar sobre a honestidade do homem brasileiro de classe média
(honesto “até certo ponto™). “No fundo, vivemos numa sociedade em que existe uma espécie
de combate entre o mundo publico das leis universais e do mercado e o universo privado da
familia, dos compadres, parentes e amigos” (DAMATTA, 1991, p. 92).

Esta reflexdo do antrop6logo Roberto DaMatta (2001) ajuda a compreender o jeito de
ser brasileiro, que mistura amizade com trabalho e que ndo se constrange ao entender que ha
leis universais, mas que ao mesmo tempo ha as leis “de cada um”. No Brasil que conhecemos
(em que inclusive alguns esquecem que a corrupcdo ndo “chegou agora”) a lei ¢ ambigua,

serve e ndo serve ao mesmo tempo, dependendo da situacao.

TRECHO 22

Episddio: O Pesadelo da Casa Propria

Carmem (C) e a Filha (F) conversam com Wilson (W).

- (F) Papai, lembre-se que se trata de um escandalo nacional, vocé ndo pode pedir
menos do que dez milhdes.

- (C) Pra mim um escandalo municipal t4 mais que bom.

Aqui encontramos a repeticdo melodiosa das expressdes “escandalo nacional” e
“escandalo municipal”, ajudando a construir a comicidade. Entretanto, o item principal deste

trecho ndo ¢ a categoria repeticio, e sim novamente a dimensiao ética do humor, a
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contestacdo do status quo: ndo importa se ¢ um escandalo, o que importa ¢ que “eu” saia
ganhando. A referéncia ao “eu”, ou ao “brasileiro de classe média”, vai indo ao encontro do
que Bergson (2001) caracteriza como proprio da comédia: a generalizagdo, a apresentagdo de
“tipos” ao invés de individuos. Para Bergson, o drama individualiza, principalmente no

3

personagem do her6i que aparece como “Unico e inimitdvel”, enquanto a comédia “anota
semelhangas” e “pinta caracteres que ja conhecemos, ou com que ainda toparemos em nosso
caminho” (2001, p. 122). Essa diferenca essencial entre tragédia e comédia traduz-se também
em dois tipos de “obervagdo do mundo” bastante diferentes. Enquanto ao poeta tragico ¢é
necessaria a observacdo interior, o comico trabalha com a observagdo exterior, visto que,
ainda para Bergson, somos risiveis pelo lado de nossa personalidade que “se furta a nossa

consciéncia” (2001, p. 126). Rimos do personagem Wilson e de sua familia porque “ndo

somos como eles”, mas conhecemos tipos como eles.

Por isso que a observagdo cOmica vai institivamente para o geral. Ela escolhe, entre
as singularidades, aquelas que sdo passiveis de reproduzir-se e que, por conseguinte,
ndo estdo indissoluvelmente ligadas a individualidade da pessoa, singularidades
comuns, poderiamos dizer (BERGSON, 2001, p. 128).

Outro exemplo de exposicdo de uma caracteristica dos “tipos brasileiros™ através da

piada, ¢ o exemplo a seguir.

TRECHO 25

Episodio: Mae é Mae

Regina (R) fala com seu ex-marido sobre o filho.

- (R) Se ele ainda jogasse futebol, né? A gente podia tentar vender ele para o futebol
japoneés, mas nem isso.

Este trecho - de apenas uma frase-, atinge a categoria de dimensio ética do humor
por expor, através da fala da made, um objetivo “tipicamente brasileiro”: enriquecer de uma
maneira “facil”. Esta ¢ uma piada de contexto cultural brasileiro, pois ¢ comum no Brasil
familias simples apostarem em tornar seus filhos fonte de renda milionaria ao vendé-los como

jogadores de futebol para times da Europa ou do Oriente®'. O que d4 a dimenséo ética a fala

¢ esta ideia de ganhar muito dinheiro com pouco esforco, ou a custa de outro. Mas o que da

81 A antrop6loga Carmem Rial (2008) considera a saida de jogadores de futebol brasileiros para o exterior como
a exportagdo de maior impacto simbolico tanto no pais de origem como de destino. Segundo a antropdloga, o
Brasil comegou a exportar jogadores de futebol desde os anos 30 do século XX, mas somente no final deste
mesmo século, a partir do decreto da “Lei Pelé” (que garantiu uma maior flexibilizagdo dos contratos entre os
jogadores e seus clubes) é que o fluxo de profissionais aumentou significativamente. “Embora nio apresente o
mesmo impacto no panorama financeiro mundial que apresenta no panorama midiatico (Appadurai, 1990), esta
emigracdo tem consequéncias relativamente significativas no campo financeiro nacional. Sabe-se que a
exportacdo de jogadores rendeu ao Brasil mais de US$ 1 bilhdo desde 1993, ano em que o Banco Central
comegou a contabilizar os valores das transferéncias de jogadores, na categoria de servigos” (RIAL, 2008, p. 27).
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mais comicidade ao trecho ¢ relaciona-lo com a trama deste episodio (“Mae ¢ Mae”), e a
inversio que esta fala proporciona no que j& conhecemos anteriormente sobre os

personagens. Vejamos o inicio desta cena.

TRECHO 25

Episodio: Mae ¢ Mae

Heitor (H), ex-marido de Regina (R), chega para buscar o filho (Marco) para irem
ao futebol.

- (R) Ah, eu t6 uma pilha! Esse vestibular t& me deixando de um jeito que calmante
me excita! Eu ndo posso mais dormir, ¢ quando eu durmo, eu sonho com multipla
escolha: a) fracasso; b) vexame; c) desilusdo. E ai eu acordo gritando: “ndo,
nenhuma dessas, nenhuma dessas!”. Nao, é horrivel, horrivel.

- (H) Eu esqueci tudo. S6 guardei o essencial que ¢é: amarrar os sapatos € como
distinguir um bom vinho Beaujolais pelo rotulo.

- (R) Vocé ndo tem ideia do que eu t6 passando. Eu t6 me sentindo a flagelada do
unificado.

- (H) Eu s06 ndo entendo por que ¢ vocé decidiu fazer vestibular a essa altura da vida.
- (R) Vestibular, eu? Quem disse que eu vou fazer vestibular? Eu td assim por causa
do vestibular do Marco. E esse cretino ainda vai para o futebol e me deixa aqui, a
beira de um colapso nervoso. Vocé sé aparece pra carregar ele pro futebol, né?

- (H) Ha 18 anos que eu levo o Marco no futebol, Regina. Todos os domingos.

- (R) Se ele ainda jogasse futebol, né? A gente podia tentar vender ele para o futebol
japoneés, mas nem isso.

A personagem da mae, extremamente preocupada com o filho (estudando “por ele”
para o vestibular), indica na frase final a categoria inteligéncia>emocao. Quebra o drama da
mae preocupada com o filho quando ela mesma tem a ideia de que ele poderia servir como
fonte de renda. E também uma ideia de transformacio do vivo “em coisa”, como reforca
Bergson, com um exemplo em seu livro: “Perrichon, na hora de subir no trem, certifica-se de
ndo ter esquecido bagagem alguma. ‘Quatro, cinco, seis, minha mulher sete, minha filha oito,
eu nove’” (2001, p. 46, grifo do autor). Tratar humanos como coisas ¢ comico por natureza. O
trecho 25, acima apresentado, tem também a caracteristica do drama na comédia pelo tom
tragico da mae que ¢ desfeito quando ela assume que ndo vai prestar vestibular.

Uma das categorias ainda ndo apontada nos trechos até aqui selecionados tem no
mesmo trecho um bom exemplo: o quiprocé, quando uma situagao pertence simultaneamente
a duas séries de acontecimentos diferentes, mas cada personagem s6 conhece uma delas.
Heitor so sabe que Regina estd estudando para o vestibular. Regina s6 diz que esta estudando
desesperadamente. Os dois falam sobre o mesmo assunto, mas ndo compartilham a
informac¢do mais importante (o vestibulando ¢ Marco) até que, pela resposta de Regina, tanto
Heitor quanto o publico entendem que havia um “mal entendido”. Ha outro trecho, de outro

episodio, que também possui esta caracteristica:

TRECHO 21
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Episddio: O Pesadelo da Casa Propria

O telefone toca. Wilson (W) atende. Sua filha (F), a esposa (C) e o genro (B) estdo a
seu redor.

- (W) Alo? Feij6? Nao, ndo, acabei de almogar, posso falar. Doze?

- (B) Nio! E pouco, ¢ pouco!

- (W) Nao, ¢ que eu tinha pensado em...

- (C) Quinze!

- (F) Dezoito!

- (B) Vinte!

- (W) Vinte!

- (B) Vai que ¢ sua, seu Wilson!

- (W) Ah, 12 horas. Tava falando do horario do voo. Meio-dia, tudo bem.

Neste trecho, o numeral “12” foi interpretado por dois personagens de forma diferente.
Como o publico acompanhava apenas a cena de Wilson e de sua familia (e ndo de Feijéo com a
passagem aérea), e sabia que na casa de Wilson havia justamente uma discussdo sobre
quantos milhdes ele deveria aceitar de propina, também o espectador ¢ enganado pelo
quiprocé e, junto com Wilson, compreende apenas no final o contexto do nimero “12” dito
por Feijo ao telefone. O quiprocé, para Bergson (2001, p. 71), faz parte do que ele chama de
“interferéncia das séries”, mais uma vez apontando para “o mecanico sobreposto ao vivo”. A
vida real teria o aspecto de unidade indivisivel, enquanto a interferéncia das séries a faz
parecer um mecanismo com “pecas intercambidveis” (BERGSON, 2001, p. 75). A
comicidade é, portanto, um exagero artificial da rigidez natural das coisas, como o caminhar
de uma marionete quando imita um homem fazendo a mesma agao.

Ainda no subtema “trabalho” encontramos mais dois exemplos de comicidade nos
didlogos de ACPV. Desta vez os dois referem-se a relagdo “trabalho x remuneragdo”. No
primeiro deles, uma esposa esconde de seu marido que, ao invés de ser atriz de teatro, €
apresentadora de um bingo na televisdo. Um amigo dela questiona qual a razdo de ela ndo

contar para o marido a verdade.

TRECHO 23

Episodio: O Mistério da Vida Alheia

No estudio, Berenice (B) se afasta do cenario e vai ao encontro de Eduardo (E).

- (B) Ah, é porque vocé ndo conhece o Agnaldo. O Agnaldo detesta bingo. O
Agnaldo detesta televisdo. E, principalmente, detesta um dinheiro facil.

- (E) E o dinheiro que vocé ganha?

- (B) Ah, ele pensa que eu t6 ensaiando um Shakespeare.

- (E) Mas ele ndo desconfia de nada?

- (B) Néao, o Agnaldo é um puro. Vocé conhece alguém que ainda ¢ comunista? Que
ainda escreve pros jornais pedindo cadeia pra banqueiro corrupto? Que ainda liga
pra Sunab pra reclamar dos pregos? Eu s6 conhego um. Agnaldo!

Identificamos neste trecho novamente a dimensido ética do humor, por contestar o

status quo em duas dimensdes: primeiro por contrapor a realidade de quem ¢ ator de teatro
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com quem ¢ ator de televisdo; e segundo por relacionar alguém “puro” com alguém que luta
pela honestidade. Ao tratar de “fim do comunismo”, “banqueiro corrupto” e “inflagdo
(dentincia de pregos para a Superintendéncia Nacional de Abastecimento — Sunab®), o roteiro
coloca-se inteiramente contextualizado na realidade brasileira do final dos anos 1990: alerta
para a dicotomia de que quem preocupa-se com a honestidade ¢, por consequéncia, alguém
que ndo preocupa-se em enriquecer. Ao mencionar o “dinheiro facil” ganho com a televisdo, e
ao “rivalizar” a televisdo com quem preocupa-se com a realidade brasileira, Guel Arraes e sua
equipe propdem sutilmente, a nosso ver, um questionamento a sua propria posi¢do de
trabalhador da industria televisual brasileira. E como se os “comunistas” estivessem no teatro
e os “alienados” estivessem na televisdo. Ha outro exemplo no mesmo sentido. O personagem
Cardoso critica o amigo Bastos por ele trabalhar no radio, como se Bastos, por ter este

emprego, tivesse “se vendido ao sistema”. O telefone toca e a situacdo se inverte.

TRECHO 26

Na radio onde Bastos (B) trabalha, Cardoso (C) o visita e contesta o trabalho do
amigo.

O telefone toca. Bastos atende.

- (B) Al6? [...] Um momentinho que ele ta aqui, quem quer falar? [...] Momentinho.
(para Cardoso) E da Tv Globo.

- (C) Tv Globo?

-(B)E.

- (C) Alo? Sou eu, sim. [...] No momento, nada, por que? [...] Novela? Das oito? [...]
Ah, das seis... Seis horas é um horario legal, o pessoal t chegando em casa, né? E
legal, sim. E vocé pode me dizer alguma coisa sobre o personagem? [...] E, todo o
personagem tem um nome, né? Tem uma historia. [...] Ah, Policial 2. Ah, e no
roteiro deve ter, assim, um “policial 1”. [...] Ah, quem vai fazer o Policial 1? [...]
Ah, ndo, ndo conhego, ndo. E o que é que o “2” faz? [...] Como ndo fala? Ele é
mudo? Ah, bom, policial mudo. [...] Ah, t4, sei, na cena ndo tem nenhuma fala dele.
Ah, entendi. [...] Néo, ndo, claro que eu aceito. A gente pode ai desenvolver todo um
trabalho em cima de expressdes faciais, né? Eu s6 queria poder falar com o diretor
para poder dar umas ideias, [...] hein? Oito? Oito horas gravando, chegar as cinco.
T4, eu vou chegar. Olha, [...]. Desligou.

- (B) Vocé aceitou?

- (C) Policial 2... Policial 2 pode ser mudo, ele pode ter uma cicatriz na garganta, ele
pode ter levado um tiro durante uma passeata. Ele foi ajudar uma estudante, uma
jovem estudante que tava no chio, na hora que foi ajudar... U¢é, preco de mercado,
personagem sem fala. Até um ator mudo aceitaria. Eu t6 ajudando a combater o
sistema, por dentro.

- (B) Sei. Ta bom

- (C) Qualquer um topava se eu ndo topasse. Po, policial 2, ele pode, assim, odiar o
Policial 1, por exemplo... Uau! Eu vou fazer uma novela!

%2 Sunab foi um érgio do governo federal do Brasil, criado em 1962 pelo presidente Jodo Goulart e extinta em
1997, no primeiro governo de Fernando Henrique Cardoso. Na década de 1980 viveu seu periodo de maior
destaque, ao ser responsavel pela fiscalizacdo do congelamento de precos e por publicar listas de pregos,
controlando o mercado (WIKIPEDIA, 2015c¢).
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A frase “Eu t6 ajudando a combater o sistema, por dentro.” ironiza com a incoeréncia
do personagem “de esquerda” que aceita a proposta para trabalhar na Rede Globo (ainda que
interpretando um personagem pequeno e sem fala), vibrando porque estara numa novela, na
maior emissora do pais. Ao mesmo tempo em que o didlogo d4 uma “dica” de que o proprio
NGA ¢ uma “fragdo rebelde”® dentro da emissora, o didlogo debocha exatamente disso, ao
colocar como uma piada, o fato do representante da “esquerda” na cena, ser o mais
envaidecido com o convite de estar na televisdo. Bergson nos diz que “o defeito
essencialmente risivel ¢ a vaidade” (2001, p. 130) e nada mais representativo desta vaidade do
que a importancia que se da a “aparecer na televisdo” ou “virar celebridade”.

Destacamos portanto, nos dois trechos citados anteriormente (23 e 26) o aspecto de
contestacdo do status quo relativo ao subtema “trabalho” dentro da unidade de andlise “rua”.
Nos parece que eles demonstram que, através do humor, o NGA fala de si e do Brasil e talvez
(por que nao?) utilize seus didlogos como se fossem aplicar a categoria agenda dos
personagens em seus proprios roteiros. Guel expde seus objetivos sem “mastiga-los” para o
espectador. Podemos dizer que Guel, através da voz de seus personagens, nos demonstra a
agenda de seu nucleo? E que agenda seria esta? Reunindo o que até agora foi apresentado,
com as novas perguntas que surgem no decorrer da analise, elaboraremos, a seguir, nossas

consideragdes finais sobre o trabalho proposto.

30 termo “fragdo rebelde” ¢ utilizado pela pesquisadora Yvana Fechine (2008) citando Raymond Williams,
quando ela se refere a presenga do NGA na Rede Globo: “Especialmente no momento histérico em que se deu a
formagdo desse grupo de realizadores liderados por Guel Arraes, mas também ainda hoje, parece possivel pensar
a sua relagdo com a Rede Globo, da qual pode ser considerados uma fragdo, como uma “ruptura autorizada” com
seus padrdes, diante da necessidade de inovacdo inerente a propria logica da industria cultural” (FECHINE,
2008, p. 32, grifo do autor).
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6 CONSIDERACOES FINAIS

Uma pesquisa ¢ norteada por perguntas. E esta pesquisa, especificamente, contou com
muitas delas. Perguntas que se transformaram ao longo da jornada do mestrado, e que, ao
ampliarem-se, refletiram também o processo de investigagdo que estava em andamento.
“Estava”, verbo no passado, porque precisa encerrar-se nestas paginas, com prazos, datas e
regras. Mas que “estd” e “estard” em andamento (assim desejo e me parece inevitavel)
continuamente em minha pratica profissional e em novos projetos académicos. Num exercicio
de resumir em forma de perguntas o que tentamos investigar nesta pesquisa, apontamos trés
delas que parecem demonstrar, também, o caminho percorrido nestes dois anos: 1) existe um
“jeito Guel Arraes” de escrever didlogos para comédias de televisao? 2) € possivel estabelecer
parametros para a escrita de didlogos em outros roteiros de comédia? 3) ¢ possivel identificar,
na escrita dos roteiros do NGA, as caracteristicas do tempo e da cultura que os constituem?

Sabemos que todo o encerramento de uma pesquisa ¢ feito de respostas parciais, visto
que nunca se dara conta de contemplar o todo que envolve as questdes analisadas. Como nos
foi apontado pelos autores Aumont e Marie, a analise de um filme ¢ “intermindvel” (2009, p.
39). Unindo instrumentos da Andlise Filmica com outros de inspiragdo nos Estudos Culturais,
as consideragdes aqui apresentadas tratam também de “mesclar” camadas de observagdo que
se somam e complementam.

Tentamos “isolar” os didlogos na tentativa de analisa-los, sendo este um dos primeiros
questionamentos que nos propusemos: “é possivel isolar o roteiro ou, ainda mais, seus
didlogos?”. No decorrer da pesquisa percebemos que o que nos interessava era isolar o
didlogo de outros elementos “da cena”, como enquadramento, atuagdo e montagem, por
exemplo, mas ndo de isold-lo do que lhe constitui como “caminho de criagdo”. O que
propusemos foi conhecer seu trajeto criativo desde a ideia até a escrita, e ndo depois - da
escrita até sua exibicdo. Aqui cabe, no entanto, uma observagdo ao presente estudo: ndo
tivemos acesso somente ao roteiro escrito, e sim transcrevemos os didlogos a partir do
episodio exibido, com sons e imagens. Certamente houve influéncia de outros elementos de
cena em nossa abordagem ao objeto (ja que o assistimos com som € imagem em movimento),
ainda que, no estudo realizado, evitamos inserir imagens ilustrativas ou anexar outro tipo de
midia. Ressaltamos que a criagdo das categorias, bem como a andlise dos didlogos foram
realizadas através dos textos escritos, advindos da transcri¢do. Nesta perspectiva, o presente
estudo se propds a levar em conta os didlogos mais como “palavras” do que como “sons”,

conforme distingdo proposta por Michel Chion (apud AUMONT; MARIE, 2009, p. 201),
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apontada no capitulo 2 desta pesquisa. Desta maneira, a analise dos didlogos observou suas
caracteristicas narratoldgicas, e ndo fonéticas. Por isso parece importante reforcar que os
textos aqui apresentados para andlise sdo parte de roteiros audiovisuais para televisao e foram
analisados enquanto tal. Dito de outro modo, “isolamos” os didlogos (tanto quanto possivel)
de sua relagdo com outros elementos de cena, assim como os afastamos de sua “origem”
enquanto texto literario (as cronicas de Verissimo).

Os didlogos aqui analisados possuem caracteristicas narratologicas proprias e a
principal delas, a nosso ver, ¢ a de “fazer a historia andar”. Esta ja poderia ser uma das
primeiras “respostas” a nossa questdo sobre o “jeito Guel Arraes” de escrever didlogos para
televisdo: as falas apresentadas sdo eficientes no sentido de contribuirem para o andamento da
trama. E esta “contribui¢do”, no caso dos didlogos de ACVP, ainda possui uma camada a
mais em sua elaboracdo, pois ndo o faz de maneira “direta”, existe um “pensamento” por tras
de cada fala escrita. Esta elaboragdo (este “pensamento”) parece ter dois eixos: um olhar
atento em direcdo a cultura que o constitui, ¢ uma ousadia tipica do humor que mescla o
popular e o erudito de maneira sofisticada. J4 citamos Guel Arraes em declaragdo sobre
ACVP em que ele diz que “a sofisticaco estava no texto” (WIKIPEDIA, 2013), e este termo
parece encaixar-se bem no que percebemos quanto ao “jeito Guel Arraes” que buscamos
conhecer. Sofisticar, segundo o dicionario, significa “requintar”, “tornar mais eficiente pela
incorporagdo de meios mais complexos” (GOOGLE, 2014). Foi o que percebemos ao ler e
reler os didlogos selecionados: muitas camadas de elaboracdo. A grande maioria das falas tém
diferentes niveis de preocupacgdo: com a forma (a escolha das palavras), com o ritmo, com a
apresentacdo dos personagens (“agenda”) e com a tematica do episddio que, na série
analisada, ¢ significativa de um tempo e de um local sociocultural. Cabe destacar, no entanto,
que estas elaboragdes ndo tornam os didlogos “pesados” ou “cheios de tarefas a cumprir”. Sua
elaboracado ¢ sutil, e mais: manifesta-se através do tom comico. A historia “anda para frente”,
entrega informacdes para o espectador sem mastigd-las, e ainda produz o riso (seja
escancarado ou ir6nico).

E sim, possivel, identificar tragos de um tempo e de um espago socioculturais nos
didlogos de ACVP. Assim como Driessen (2000) propde aos antropologos que utilizem-se do
humor para conhecer culturas “estranhas”, o NGA, a nosso ver, tem a mesma proposta:
apresenta o Brasil do final dos anos 1990 aos brasileiros e a quem quiser conhecé-lo. O grupo
criativo do Nucleo compartilha uma “experiéncia de ser brasileiro” com seus espectadores —
dividlem as mesmas “culturas vividas”. Segundo Driessen (2000), quanto maior for esta

relacdo entre experiéncia e humor, maior sera a “satisfagdo” entre quem se comunica: tanto
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por parte de quem cria, quanto por parte de quem faz a leitura do produto cultural.
Salientamos que o periodo em que Guel Arraes esteve fora do Brasil, justamente em seu
inicio de formacdo enquanto profissional do audiovisual, pode também destacar-se como um
momento de “ndo-compartilhamento” desta experiéncia brasileira. Este “estranhamento” —
hipotese nossa — poderia ter gerado em Guel Arraes uma curiosidade agucada sobre sua
propria cultura, fazendo-o transformar um tipo de “investigacdo informal” sobre o pais em
programas de televisdo. Sua convivéncia com o cinema documentdrio francés e sua assumida
distancia com relacdo a televisdo e a comédia brasileiras (antes de seu retorno ao Brasil em
1979) podem ter sido traduzidas em uma televisdo que busca a si propria em seus programas,
que se revela a0 mesmo tempo que pergunta sobre si mesma. A televisdo de qualidade,
segundo Freire Filho (2001), ¢ aquela que assume-se enquanto televisdo, que ndo se disfarca,
que usufrui de suas caracteristicas proprias e de seu “idioma” especifico.

A caracteristica que a série ACVP tem, de revelar a “vida privada” dos brasileiros de
classe média do final do século XX — suas questdes do cotidiano, dificuldades econdmicas e
amorosas —, poderia ser traduzida como uma “apresentagdo do Brasil em formato
audiovisual”. Apresenta¢do de pelo menos “um dos brasis” que formam o Brasil, usando os

termos de Roberto DaMatta:

Mas o Brasil com B maitsculo é algo muito mais complexo. E pais, cultura, local
geografico e territorio reconhecidos internacionalmente, e também casa, pedago de
chdo calgado com o calor de nossos corpos, lar, memoria e consciéncia de um lugar
como qual se tem uma ligagdo especial, Unica, totalmente sagrada. E igualmente um
tempo singular cujos eventos sdo exclusivamente seus, e também temporalidade que
pode ser acelerada na festa do carnaval; que pode ser detida na morte ¢ na memoria
e que pode ser trazida de volta na boa recordacdo com saudade (1984, p. 11).

A partir do que foi apontado até agora pela presente pesquisa, parece existir um
posicionamento por parte do Nucleo Guel Arraes, a partir do qual ele “comunica” um Brasil
aos espectadores da Rede Globo de Televisdo. E o posicionamento de legitimar os “objetos
menores” (GRIMSON, 2011) usando-os como tematica principal de seus programas. E o
posicionamento de — com as diversas camadas de apreensdo que seus didlogos permitem —
discutir os papéis hegemonicos culturalmente arraigados na cultura brasileira: as relagdes
conjugais, o machismo, a ética, o conflito de geragdes e o proprio poder da televisdo na
sociedade. E ¢ também, o posicionamento de dizer tudo isso com humor.

As técnicas para produzir comicidade através do texto sdo mais eficazes, a nosso ver,
quanto mais forem aplicadas sobre “elementos morais” - para usar a expressdo de Bergson

(2001, p. 53). De todo modo, conhecer estas técnicas de maneira formal, a partir das leituras
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teoricas e da criagcdo das categorias de andlise, representou significativa ampliagdo de nossos
saberes. Poder identificad-las nos textos analisados trouxe ferramentas para ajudar a
transformar a pratica em conhecimento sistematizado, aqui relembrando nossa ideia inicial de
“reflexdo sobre a pratica”.

A técnica isolada pode ter efeito imediato de produzir riso no espectador. No entanto,
o que parece diferenciar ACVP ¢ sua “costura” entre a técnica e os elementos da cultura
brasileira que permeiam seus didlogos, tornando-se um produto audiovisual que permanece no
tempo. E, para além disso, ha na comicidade dos didlogos de ACVP um “passo a mais™: a
piada ndo se contenta em propor uma inversdo de expectativas e sim, muitas vezes, em
suberverter a propria inversdo. Voltamos a citacdo de Millor Fernandes em entrevista para o
Pasquim, em marco de 1971, em que propde que a comicidade ¢ melhor quando desconfia das
proprias certezas: “Humor ¢é vocé pensar de novo sobre cada coisa o tempo todo”
(AUGUSTO; JAGUAR, 2006, p. 188). Cada técnica utilizada na constru¢do do humor nos
didlogos de ACVP nao basta a si mesma numa cena. Uma ferramenta parece “entregar” para a
outra que vem logo a seguir. O espectador ndo para de ser provocado a usar sua inteligéncia
para junto construir a comicidade de cada cena. Se fossemos fazer um grafico da utilizagao de
elementos comicos em cada conjunto de falas de ACVP, parece que veriamos o ritmo
constante em que elas aparecem. Os didlogos criam uma melodia que ndo cessa. Poderia ser o
“efeito bola de neve” apontado por Bergson (2001, p. 59), aqui aplicado a narrativa inteira de
cada episddio da série, ou mesmo a cada cena especifica: ambas constroem-se a partir de um
“empilhamento” de técnicas cOmicas, associadas as camadas culturais/morais.

Buscamos, ao longo desta jornada de pesquisa, chegar a uma espécie de juizo
axiomatico, como referido em Badiou (1998, p. 111), a respeito de ACVP, tentando apreender
“uma ideia a partir da passagem”. O que vimos e, principalmente o que lemos nas linhas
transcritas dos didlogos da série, passou por nos e agora passa por quem termina de ler estas
paginas. E o que “permanece no tempo” relativo a esta pesquisa? Para noés, a certeza de que
avancou-se rumo a caminhos ainda mais interessantes a serem desbravados em novas
investigacdes, como por exemplo: uma possivel comparacdo do NGA com outros programas
humoristicos brasileiros; ou a anélise de um produto audiovisual mais contemporaneo do que
ACVP; ou ainda uma convivéncia “etnografica” no NGA em que pudéssemos testemunhar “a
origem” das ideias e acompanhar a criacdo dos didlogos. Muitas outras opgdes de caminhos
poderiamos haver seguido. No entanto, acreditamos que a trajetoria escolhida fez sentido e

tornou-se experiéncia proveitosa.
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Cabe frisar que o processo analitico dos didlogos foi construido com as dificuldades
inerentes a pesquisas que lidam com dados “sensiveis” e que ndo aderem a um modelo
metodoldgico pré-elaborado. Um grande numero de trechos foi transcrito, assim como uma
variedade muito grande de categorias havia sido criada para a analise. Apds o exame de
qualificacdo do projeto, fomos desafiados a reduzir as “fronteiras” tanto entre as categorias
criadas quanto dentro da propria analise, que ainda se dividia em “filmica” e “inspirada nos
Estudos Culturais”. Nao foi tarefa simples, mas constituiu-se em mergulho “de cabeca” na
tentativa de conhecer o objeto a fundo e examina-lo com as lentes que nos propusemos a usar.
Um mergulho no processo de pesquisa, enfrentando as aguas turbulentas e nem sempre
translucidas que ele pode apresentar, mas que no final muito contribuiram para o
amadurecimento académico e profissional da pesquisadora.

Se entendemos que a trajetoria biografica de Guel Arraes ajuda a forma-lo como um
tipo particular de produtor audiovisual, temos certeza de que nossa trajetéria de pesquisa
nestes dois Ultimos anos também nos formou e nos desafia para a vida profissional como
roteirista, assim como para possiveis novas investigagdes académicas sobre os temas. A
memoria afetiva da série assistida nos anos 1990, somaram-se novos olhares, ¢ a entdo recente
estudante de Comunicagdo, hoje ja ndo ¢ mais a mesma (ainda que continue assistindo e
gravando programas de televisdo, agora pela via digital). Defensora das possibilidades
criativas da televisdo, tive meus argumentos reforcados para seguir acreditando na ideia de
que se pode sofisticar a programacao sem perder o interesse do telespectador.

Na tentativa de contribuir para uma maior visibilidade dos “fios de marionete” que
movimentam a comédia — propostos por Bergson (2001) — assim como de conhecer os “filtros
fabulosos da especulacdo da forma e da estética” — como nos diz Duel (2007) —, esperamos
que a leitura tenha contribuido para que possamos escrever (e rir) mais e melhor através da

televisdo brasileira.
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APENDICE A — Entrevista com Guel Arraes em 29 de abril 2015

Sobre tua historia, no inicio da carreira, a comédia nao era muito “a tua praia”,

digamos assim.

GA- Acho que ndo ¢ até hoje.

Como assim? Sempre tem o tom de comédia em teus trabalhos, nio?

GA — Pra mim ¢ uma surpresa, ¢ como se eu tivesse uma personalidade profissional,
tipo assim um “palhacgo profissional”. Os comediantes em geral sdo muito radpidos. Entdo o
negocio de escrever comédia me dd mais tempo de pensar as respostas. Tinha um personagem
do Jo Soares que era assim, ele chegava numa roda de amigos e dizia “cachorro ¢ a mae de
ndo sei quem”, ninguém entendia o que era aquilo, era uma resposta atrasada de uma outra
conversa. Eu demoro muito pra ter resposta, entdo fazer humor escrevendo pra mim ¢ mais

facil.

Para ti a comédia seria uma “chave” pra comunicar o que queres dizer ao

publico? Por que acabaste escolhendo a comédia?

GA - Do ponto de vista da escolha, ¢ o seguinte: na televisdo a comédia funcionava
como uma espécie de antidoto para questdo do folhetim, que era o grande produto da
televisdo, e a comédia permitia uma espécie de distanciamento deste universo. Hoje em dia ja
ndo ¢ mais tanto assim, [no sentido de ter comédia nas novelas]. Na época eu queria fazer
uma coisa que fosse uma anti-novela em todos os sentidos. Tanto na histéria, quanto no tom,
quanto nas marcas. Engragado ¢ que eu comecei numa novela de comédia, uma novela do
Silvio de Abreu. Mas o tom geral novela era muito solene, eu achava aquilo muito
melodramadtico. E a comédia era uma maneira de contrariar toda essa levada da novela. Era
uma anti-novela, pra agilizar, pra ser mais rdpido. O tom da deboche levava a um
distanciamento natural. Inclusive as novelas do Silvio debochavam da prépria novela.

Brincava com o género da novela. A Tv Pirata veio a ser isso ao extremo.
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E agora que ja tem mais comédias na tv, tu te imaginas escrevendo algo que nio

seja comédia?

GA — Agora a gente ta escrevendo um negdcio que ndo ¢ nada comédia. Um folhetim,
quer dizer, voltei ao contrario. A comédia ja se firmou, a gente ja fez tanto. E um drama, um
dramado, pouquissimas piadas.

Sobre a “comédia triste”: a comédia mais interessante é aquele que tem um

pouco de tragédia?

GA — Eu acho assim, vocé pode fazer um exercicio, uma experiéncia: em geral, bons
plots de comédia seriam bons plots de drama também. Vocé pode pegar qualquer historia,
uma boa historia de comédia e resume em 5 linhas e este pode ser um drama. Por exemplo:
“Dona Flor” [e seus Dois Maridos], uma mulher que ¢ casada com um homem e o antigo
volta. Pode ser um drama isso, uma mulher que tem um encosto. Pode ser uma comédia como
o Dona Flor. Em geral os plots de comédia sao dramas. Dramas podem dar comédias. Mais no

sentido da comédia para o drama.

E talvez essas comédias nio tio “de qualidade” sejam aquelas que nio tém essa

segunda camada por tras, que poderia ser de tragédia ou drama?

GA — Eu acho um pouco. Acho que ¢ um bom teste vocé ver se ¢ uma boa comédia, se
ela daria um drama. Exemplo: Lisbela e o Prisioneiro, ele ameagou o cara de morte, o cara
salvou a vida dele e agora ele ficou devendo a vida. Ele mata ou salva o cara? Se ndo tem um
conflito real a comédia ndo acontece realmente. Por isso que as comédias romanticas acabam
sendo um género muito interessante, eu particularmente gosto muito. Ela ndo elimina a coisa
romantica, o amor, que ¢ um tema sério e permite vocé ser engragado. Nao suficientemente
tragico, pra ndo ter a coisa de morte e tal, mas também ndo ¢ suficientemente leve pra vocé
ndo ter sofrimento nenhum. A comédia romantica ¢ um género perene acho que justamente

por isso.

Ha uma declaragdo tua no “wikipedia” sobre A Comédia da Vida Privada: “a
sofisticagiio estava no roteiro mais do que na producio”. K uma visio tua esta de que o

texto é realmente, nio sei se 0 mais importante, mas a base de tudo. Como tu vés isso?
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GA — Principalmente na televisdo. Nao que precise ser assim, mas 80% dos filmes sdo
falados e teatrais, né? Eu acho que a dosagem de uma linguagem puramente cinematografica,
ela ¢ reduzida, acho que teria que experimentar e ver. Tem muito de teatro filmado na maioria
dos filmes e programas de televisdo. Eu acho que ¢ uma questdo da propria natureza do
negocio, ¢ mais facil de produzir. E mais dificil ter uma grande imagem. As vezes num filme
vocé precisa de 10% de “falar s6 por imagem”. Na maioria dos filmes ¢ uma propor¢ao

enorme de teatro. Acho que realmente o texto € prioritario.

Quando escreves os dialogos? Escreves na ordem: escaleta, cena e dialogos?

GA - Escrevo a escaleta e depois os didlogos. Como etapas eu tenho assim: o
argumento, que ¢ o comego meio ¢ fim da histdria; depois uma espécie de pré-escaleta que
seria, assim, 0 que tem que acontecer para contar essa historia, as etapas que acontem. A
escaleta, que ¢ meio em cada uma dessas etapas ndo s6 o que acontece, mas como acontece.
Como vocé arma o que acontece ali. E o didlogo ¢ mais uma camada, eu acho. O didlogo ¢
como se vocé fazer o “esquete”. E como se vocé tivesse uma quarta ideia pra fazer o dialogo
que ¢ a parte mais literaria, assim. Na escaleta vocé tem a organizacdo do que tem que
acontecer, em que ordem e como, mas o didlogo seria a parte mais literaria mesmo. Vocé
decide “ah, vou fazer tudo com frases curtas”, ou “o mal entendido dura até tal tempo e desfaz
com tal palavra”, entdo na verdade vocé teria no didlogo quase que uma pds-escaleta. Entao o

dialogo seria o “como ¢ que faz o esquete daquela cena”.

A Adriana Falcao costuma dizer que cada frase deve ter uma ideia por tras.

GA — Exatamente, uma frase levar a outra. Como ¢ que uma frase puxa a outra, como
€ que vocé€ amarra o inicio e o fim, como ¢ que vocé da a entender que aquela cena acabou.
As vezes o assunto acabou, mas vocé precisa de um fecho literdrio que sublinhe melhor pro
cara lembrar mais 14 na frente de alguma coisa, as vezes tem que “plantar” uma fala. O

dialogo ja ¢ uma outra historinha que vocé ta contando, entdo ¢ realmente a tltima coisa.

Teu dia a dia, a vida pratica: escreves varios trabalhos ao mesmo tempo?
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GA - O ideal é um trabalho s6. Em geral a histéria, a escaleta, eu escrevo em
colaboracgdo, sempre escrevo com 2 ou 3. E os didlogos a gente divide. Hoje em dia as vezes
na pré-escaleta a gente divide: “ah, resolve isso ai...” . Tem que acontecer isso ai, agora: como
acontece? Claro que nao da pra ter personagem escutando atras da porta, o cara tem que saber
tal informagdo: como? As vezes a gente ja divide nessa parte, mas em geral eu fago a historia

junto e o didlogo a gente faz sozinho.

E tu tens conseguido fazer essa parte dos dialogos também? Ou isso fica mais

para o pessoal do Nucleo?

GA- A gente em geral divide por blocos, mas até agora tenho conseguido escrever,
sim. Daqui pra frente eu ndo sei. Talvez no proximo ano eu ndo consiga mais escrever

didlogos. Por uma questao de tempo.

E no teu dia a dia da escrita, da criacdo: tens algum horario de preferéncia,

algum horario que tu odeie?

GA — De manha em geral, melhor. O mais cedo possivel até¢ umas duas da tarde ¢ o
ideal depois as coisas do dia a dia comecam a tomar conta. A parte mais chata de ser

interrompido € essa.

O Nucleo tem encontros presenciais ou esta tudo virtual?

GA — Agora mudou um pouco a organizagdo. Anteriormente éramos 4 ou 5 que
escreviamos juntos e tal. O Jorge [Furtado] acho que tem mais de 10 anos que ndo encontro
pra escrever um roteiro. Quando a gente se encontra ¢ pra falar de outras coisas. Ultimamente
tem um grupo maior, uns 10 ou 12 autores. Dois grupos de pelo menos uns 12 autores, que a
gente se encontra, de més em més. Tem os encontros presenciais, mas ¢ uma reunido mais
ampla, né? Que ndo da pra ser por skype. Mas tem isso e continuo fazendo algumas coisas
virtuais, com grupo menor de 3 ou 4 pessoas, para despachar coisas mais rapidas. As vezes no
Rio mesmo, escrevo com o Jodo [Falcdo], ele na casa dele e eu na minha casa. E t4 tendo

essas reunides presenciais agora, de uns 6 meses pra ca.

Isso numa organizacio da propria Rede Globo.
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GA - Isso, uma reunido mais geral, ndo de criagdo. A criacdo do roteiro, ela tem que
ser mais continua, pelo menos 3 vezes por semana, se ndo perde o embalo. Entdo um mora

aqui o outro ali a gente termina marcando virtual que ¢ mais facil.

E estas dirigindo algum dos teus trabalhos agora?

GA — Nao.

Preferes escrever do que dirigir?

GA - Eu prefiro escrever, eu acho, mas dirigir quando vocé também escreveu ¢ bom,
eu gosto porque vocé... ¢ mais legal, assim. Atualmente eu dirigi bem menos do que eu

escrevi, mas ¢ legal quando vocé consegue dirigir o que vocé escreveu. E bom.

A gente entende melhor a cena do que alguém que so leu e ndo escreveu.

GA - Vocé entende melhor a cena e corrige também. A 16gica de dirigir ela ¢ diferente
de escrever. Quando vocé vai dirigir, quando vocé ja escreveu e comeca a pensar como
diretor, vocé descobre muitos defeitos dentro da cena, vocé vé€ que uma fala ndo ta levando a
outra, ndo sabe o que passar pro ator, que td passando de um assunto pra outro e nao ta
enganchando, entdo vocé vai 14 e corrige, faz uma passagem mais suave no texto. Quando
vocé dirige o que vocé escreveu, ¢ uma redagdo final muito apurada, do ponto de vista de
ritmo, de fluidez, de como mudar de assunto. Antes mesmo de chegar o ator, o diretor ja se
faz algumas perguntas, ja descobre defeitos, vocé aprimora muito o texto que vocé mesmo
escreveu. Vocé esta muito por dentro do texto, entdo vocé consegue melhorar o seu texto

quando vocé dirige.

E as tuas novas ideias: vais “guardando”? Tens tempo de pensar em coisas novas

ou teu dia a dia do que estas produzindo te consome todo o tempo?

GA - Eu digo assim: nunca tive nenhuma gaveta cheia, a televisdo consome muito. A
gente t4 sempre devendo ideias. Eu ndo sou um autor de ideias, as vezes me ocorre uma ou

outra, mas eu funciono mais da ideia pra frente, no desdobramento. Por isso também fiz
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muitas adaptacdes. Eu ndo sou um autor muito de imaginagdo, como o Jorge [Furtado]. Eu
sou um autor mais de estruturacdo, de criar a partir de uma ideia, de desenvolver, de tirar de
uma ideia 0 maximo possivel, fazendo cenas, desdobrando elas, achando caminhos. Eu acho

que ter ideias ¢ dificil pra todo mundo, mas tem gente que tem mais facilidade.
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APENDICE B — Trechos da série “A Comédia da Vida Privada” selecionados para anélise

TRECHO 01
Episodio: Casados x Solteiros
Categoria identificada: inversao.
Beto, Diego e Féabio no bar.
- (D) Nos contaram uma coisa, Beto.
- (F) A gente fica preocupado contigo.
- (B) Contaram o qué?
- (D) Nos contaram que ela ¢ tatuada.
- (B) Ah, tatuada...
- (F) E ou ndo é?
- (B) Ela tem uma tatuagem, sim, e dai?
- (D) Esse ¢ um mundo novo, Beto, vocé estd se metendo numa coisa que nao conhece.
- (F) Nao se meta nisso, Beto.
- (B) Vocés sabem do que mais? Eu ndo sdo preconceituoso como vocés, eu ndo parei
no tempo.
- (D) Como ¢ a tatuagem?
- (B) Como “como ¢ a tatuagem”?
- (F) Como ¢? E uma caveira, um dragio, como ¢?
- (B) E uma palavra.
- (D) Que palavra?
- (B) Eunio sei.
- (F) Como nao sabe?
- (B) E uma lingua estranha, ela disse que é (fica sério) sanscrito.
- (F) Sanscrito, Beto? Sanscrito?
- (B)E, eu sei que parece...
- (D) Beto, recua enquanto ¢ tempo.
- (F) T4 todomundo preocupado com vocé, Beto.

- (B) Ta bem, ta bem, eu vou pensar.

TRECHO 02
Episodio: As Idades do Amor
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Categorias identificadas: inversio, inteligéncia>emocao.

Cris (¢) e Junior (J) na festa de seu casamento.

(C) Voce sabe que voce tem razao de ndo dar bola para casamento? Eu achava que no
dia que eu casasse eu ia sentir tanta coisa na minha vida... menos azia.

(J) Pois agora eu acho que nosso casamento vai durar mil anos.

(C) Vocé me jurou amor eterno, vocé estd me surrupiando alguns séculos.

TRECHO 03

Episodio: As Idades do Amor

Categoria identificada: inversao.

Cris (C) e Junior (J), no carro, indo para um motel.

(C) To nervosa, esse negocio de lua de mel, motel d4 uma obrigacao de transar.

(J) Vai se acostumando, que agora que a gente ta casado, vamos transar regularmente.
Terga e quinta, das dez a meia noite. E sabado, a grande noite: das dez a uma.

(C) Com cinco minutos de intervalo para gargarejo.

(J) O segredo da satde na vida sexual ¢ o mesmo para a vida intestinal: regularidade.

TRECHO 04
Episodio: A Proxima Atracao
Categoria identificada: agenda.

Montagem paralela de cada um sozinho em seu espaco: Maria (M) 1€ as instrugdes

contra incéndio atrds da porta; Beto (B), no banheiro, toma um sal de frutas e 1€ a bula;

Clarice (C), na cama, folheia uma revista de moda; e Dionisio (D), sentado na cama, abre a

gaveta da mesinha de cabeceira e encontra um novo testamento.

(M) Em caso de incéndio, mantenha a calma. Nao utilize os elevadores.

(B) Os primeiros sintomas da ulcera sdo a ardéncia no eséfago, asia e indisposicao
gastrica.

(C) Mudanga de regéncia astrologica indica paixdes e reacdes fortes.

(D) Entao os escribas e os fariseus trouxeram-lhe a mulher apanhada em adultério.
(M) O hotel possui escadas incéndio com portas corta fogo localizadas no final do
corredor, conforme indicado no diagrama. Mantenha a calma.

(B) As principais causas da ulcera gastrica sdo a alimentagdo irregular e ansiedades

reprimidas da vida moderna.
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(C) Quadro favoravel ao amor com inesqueciveis momentos. Cor verde, nimero vinte

e trés.

(D) O que de vés esta sem pecado, atire a primeira pedra.
Maria comega a abrir a porta.

(M) Em caso de incéncio, mantenha a calma.

Dionisio comega a abrir a porta do seu quarto.

(D) ... 0 que de vos estd sem pecado...

Beto atravessa a sala em direcdo a porta.

(B) ... as ansiedades reprimidas da vida moderna.

Clarice ajeita o seu vestido verde.

(C) Cor verde...

Ela abre a porta e olha para a porta do apartamento de Beto, nimero 23.

(C)... nimero 23.

TRECHO 05
Episodio: O Mistério da Vida Alheia

Categorias identificadas: drama na comédia, agenda.

Berenice (B) e Agnaldo (A) discutem depois que ele descobriu que ela ndo ganha

dinheiro com teatro, e sim trabalhando num programa de televisao.

(A) Berenice, ¢ melhor vocé me contar toda a verdade, antes que eu descubra. Se vocé

td me escondendo mais alguma coisa, diz logo de uma vez.
(B) Ah, vocé quer saber tudo mesmo?

(A) Quero!

(B) Tem certeza?

(A) Tenho!

(siléncio)

(B) Eu votei no Fernando Henrique.

(siléncio)

(A) Ai... ai... (pde a mao no coragdo)

(B) Agnaldo! Agnaldo!

(som de sirene)

TRECHO 06

Episodio: Sexo na Cabeca
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Categorias identificadas: inversao, drama na comédia.

Claudio ¢ Camila no baile de carnaval. Ele de diabo (D) e ela de coelha (C).

(C) Vocé ndo me ama mais.

(D) O que?

(C) Vocé ndo me ama mais, Claudio.

(D) Hahahahah

(C) Eu nao t6 brincando, Claudio. Vocé pensa que eu ndo te conheco, mas eu te
conhego. Vocé estd distante, frio. Cadé aquela paixdo que existia no inicio do nosso
relacionamento, hein?

(D) Mas eu s6 te conhego hd uma hora.

(...)

C) Eu? Eu t6 maluca? Quem ¢ que me jurou amor eterno vinte minutos atras, hein?
(D) U¢, quem foi?

(C) Voce!

(D) Eu?

(C) E!

(D) Mas eu te conhego ha quarenta minutos!

(C) Ah, antes era uma hora, agora quarenta minutos, daqui a pouco ja nem me conhece

mais!

TRECHO 07
Episodio: Sexo na Cabeca

Categorias identificadas: repeticio, inteligéncia>emoc¢ao, drama na comédia,

agenda.

Antonio (A) em meio a calculadoras e notinhas. Beatriz (B) chega com uma agenda

nas maos.

(A) Imposto de renda. Todos os anos se repete: imposto de renda, enchente em Sao
Paulo, e o show de Natal do Roberto Carlos. Que recibo ¢ este aqui, hein?

(B) Por que no6s ndo transamos no sabado?

(A) Eu perguntei primeiro.

(B) Doutor Tai Song, acupuntura erdtica. Por que nds ndo transamos no sabado?

(A) Meu bem, nds transamos no sdbado. Acupuntura erotica?
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(B) Comigo vocé niao transou, eu estou anotando todas as nossas transas: frequéncia,
duracdo, cotacdes, efeitos colaterais. Acupuntura erdtica ¢ um método de estimulacio
sexual que também ajuda na sinusite.

(A) Como ¢ que eu vou deduzir isso, serd despesa médica ou lazer?

TRECHO 08
Episodio: Sexo na Cabeca
Categorias identificadas: inversao, drama na comédia.

Antonio (A) em meio a calculadoras e notinhas. Beatriz (B) chega com uma agenda

nas maos.

(B) O fato ¢ que este ano nos transamos... exatos 38 minutos.

(A) Beatriz, vocé apagou minha soma com as despesas do médico.

(B) O que dividido por uma média de aproximadamente 2 minutos por transa...

(A) 2 minutos? 2 minutos nao!

(B) D4 um total de 19 transas em 5 meses.

(A) Que 2 minutos? Vocé ta brincando comigo. Dois minutos... Vocé ta contando as
do chdo do banheiro, ta? Nao ta, né?

(B) A tnica vez que a gente transou no chdao do banheiro foi durante o governo
Sarney, eu t6 falando dos ultimos meses. Nas ultimas duas semanas, por exemplo:
nada. Todo esse dinheiro gasto com acupuntura erdtica serviu pra qué? Descontar do
imposto de renda.

(A) O Beatriz, eu t6 com muita coisa na cabe¢a. E imposto de renda, é cheque
especial, vocé pensa que ¢ facil? Nao ¢ facil, ndo, minha filha.

(B) E isso que eu sou para vocé, uma dependente.

(A) Nao fala assim, vai.

(B) De mulher e amante, eu virei uma deducao.

(A) Nao fala assim, vem ca...

TRECHO 09
Episodio: O Pesadelo da Casa Propria
Categorias identificadas: inteligéncia>emocao, drama na comédia, agenda.

No telhado do prédio, Wilson (W) caminha até a ponta de um viga, pronto para pular.

A familia (Carmem, Boca e a filha) chega no local.

(C) Desce dai, Wilson, eu te conheco, vocé ndo vai pular!
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(W) Agora eu vou pular nem que seja s6 pra te contrariar! Que historia € essa de “te
conheco”?

(C) Eu sei tudo de vocé!

(W) E? E? Qual é o xampu pro meu tipo de cabelo?

(C) E seco!

(W) Seco ¢ o seu, Carmem! O meu € oleoso! Vocé, no seu egoismo, s6 compra xampu
pra cabelo seco!

(C) Isso ndo ¢ motivo pra vocé se matar, Wilson! Eu compro xampu pra cabelos
oleosos!

(B) Eu empresto, o senhor pode usar o meu!

TRECHO 10

Episodio: Menino ou Menina

Categorias identificadas: inversiao, dimensao ética.

Claudio (C), Diana (D), Antonio (A) e Beatriz (B) no supermercado.

(D) Aqui ta a listinha de vocés, se vocés se perderam, a moga chama vocés pelo alto
falante, ta?

(B) Nao conversem com estranhos e nem fiquem olhando as pernas das menininhas,
hein?

(C) As mulheres pensam que homem quando se juntam s6 conseguem falar de mulher.
(A) Injustica, homem ndo fala de mulher quando sé tem homem na roda.

(B) E falam de que, entdo, de fisica quantica?

(D) Olha 14 a carinha deles! J4 tdo falando de mulher, 6 1.

(C) Essa eu ja comi.

(A) Essa eu ndo me lembro, acho que eu ja comi, sim.

(C) Nao comeu, nao, se tivesse comido ndo estava na duvida.

(A) Ah, mas na semana passada eu comi uma dessas, de legumes, rapaz, so de
legumes, vocé jura que € camarao.

(D) Sabe que uma vez eu tive um orgasmo multiplo, né? Pena que ndo tinha ninguém
do lado pra ver.

(B) Ih, eu quando tenho um simplesinho ja abro logo um champagne.

(D) Menina, ¢ muito dificil pra mim ter um orgasmo. Muito dificil, tem que ter muita

concentragdo. Se tiver um tic tac de um reldgio eu ja foi.
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(B) Vocé sabe que na Africa as meninas aprendem a sambar desde cedo, né. E que
isso exervita os musculos do ventre e ajuda a dar prazer. Agora, Diana, ¢ claro que o
tamanho dos africanos também ajuda, né?

(C) Liquidagao, maquiagem, ou regime pra emagrecer.

(A) Aposto que elas estdo falando do assunto mais interessante do universo existencial
feminino.

(C e A) Empregadas.

(B) Ai, muito dificil de encontrar.

(D) Um mistério esse ponto G, menina. Parece segredo de estado, isso.

(B) Eu tenho. Nao sei onde estd, mas tenho.

(D) Sabe que uma amiga minha, ela foi num centro espirita, e achou.

(B) Eu recortei um mapa de uma revista, mas o Anténio se perdeu no meio do

caminho, né?

TRECHO 11

Episodio: Menino ou Menina

Categorias identificadas: repeticio, drama na comédia.

Diana (D) e Claudio (C) no quarto.

(C) Eu ndo sei porque a gente ficou brigado tanto tempo. E tao bom ficar em paz.
(D) Briga de casal s6 tem uma razao: cada um quer ter razao.

(C) Vocé tem razao.

(D) E que nem decisdo de campeonato: ndo adianta empatar, vai ter prorrogagao.
(C) Quem sabe cara ou coroa?

(D) A gente ndo quer ter sorte, a gente quer ter razao.

(C) Brigar com quem se ama ¢ como chutar a parede: sé serve pra quebrar o pé.
(D) E mesmo, mas agora, mas agora ja passou, eu perdoo vocé de tudo.

(C) Me perdoa de que?

(D) Ah, de ter sido grosso comigo, de ter me magoado muito.

(C) Perai, eu ¢ que tenho que perdoar voce.

(D) T4 vendo, vocé ndo quer ficar em paz, vocé quer ter razao.

(C) Eu quero ter razdo? Vocé € que quer ter razao sempre.

(D) Eu quero ter razao sempre?

(C) Me diz um dia que vocé nao quis ter razao.



142

(D) Eu acabei de dizer que eu ndo quero ter razdo sempre.

(C) Agora nao vale, vocé disse que ndo quer ter razdo sempre porque eu tinha dito que
voc€ quer sempre ter razao.

(D) E vocé ndo quer ter razao agora?

(C) Ah, mas agora ¢ diferente.

(D) Por que?

(C) Porque agora eu tenho razao.

TRECHO 12

Episodio: Drama

Categorias identificadas: repeticio, inteligéncia>emocao.

Bia (B) e Afonso (A) no palco.

(B) "Como acontece a alguém que fita o sol dourado, e vé depois em tudo um circulo
encarnado, tal eu, quando nao estds e o meu sol € posto, vejo, em tudo que vejo, o
brilho do teu rosto". Lembra?

(A) Cyrano.

(B) Vocé sempre me mandava camélias brancas nas estréias.

(A) Vocé tem 6tima memoria.

(B) Para mim ¢ facil. Eu ainda te amo.

(A) Uuui... Ele tinha que entrar na historia... O amor... Ah, o amor... (mudando de
tom) “Esta doce prisdo a que o nosso coragdo voluntariamente se submete”. Vamos
cuidar de coisas mais importantes que o amor, Bia. Ensaiar, por exemplo.

(B) Viver as vezes ¢ importante.

(A) Viver ndo tem bilheteria.

[...]

Afonso (A) e César (C) no camarim.

(A) “Como acontece a alguém que fita o sol dourado, e vé€ depois em tudo um circulo
encarnado, tal eu, quando ndo estds e o meu sol é posto, vejo, em tudo que vejo, o
brilho do teu rosto”.

(C) Que lindo! Até eu dava para alguém que me dissesse isso. Vocé € um génio!

(A) Isso ndo é meu. E Cyrano de Bergerac.

(C) Me da por escrito?

(A) Dou. E leve flores. Rosas brancas. Ela vai gostar de ganhar flores antes da estréia.
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(C) Seré que eu falo do meu carro? Japonés, duplo air bag, som estéreo de 120 watts...

(A) Melhor nio.

TRECHO 13
Episodio: O Grande Amor da Minha Vida
Categorias identificadas: inteligéncia>emoc¢ao, drama na comédia.

Luis Eduardo (L) entra no apartamento e desliga a banheira que transbordava. Ele

encontra Maria Helena (M) deitada na cama.

(L) Voceé ndo tentou o suicidio?

(M) Nao, por que, vocé tentou?

(L) Nao tomou nem um calmantezinho, nem nada?

(M) Eu ndo tomo remédio.

(L) Que falta de considerag¢do com a historia da gente.

(M) Vocé queria que eu tivesse morrido?

(L) Nao, mas podia estar pelo menos acordada.

(M) Fazendo o qué?

(L) Sofrendo! Todo mundo que perde alguém que ama fica na cama pensando
bobagem.

(M) Eu fiquei na cama pensando bobagem até que eu peguei no sono.

(L) Quanto tempo?

(M) O qué&?

(L) Quanto tempo vocé ficou pensando antes de dormir?

(M) Eu sei 4.

(L) Agora eu quero saber quanto tempo eu representei pra vocé? Vinte minutos? Dez?
Cinco? Aposto que eu ndo passou de cinco minutos.

(M) Eu fiquei acordada o suficiente pra perceber que vocé ndo ¢ o tnico homem no
mundo, ...

(L) Vocé dormiu antes da banheira encher.

(M) ... que eu sou uma mulher bonita, jovem, inteligente...

(L) Eu ndo valho nem uma banheira cheia.

TRECHO 14
Episodio: O Grande Amor da Minha Vida
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Categorias identificadas: repeticio, drama na comédia.

Luis Eduardo (L) e Maria Helena (M) discutem.

(M) A gente ndo tem filhos.

(L) Claro que tem, eles s6 ndo nasceram ainda, isso ¢ s6 um detalhe. Vocé ndo vai
abandonar os nossos filhos antes deles nascerem, né? Trés criangas lindas. Duas. Ta,
ta bem, uma. Eliane. A Eliane vai sentir muito a sua falta.

(M) Quem?

(L) A Eliane, o que que eu falo pra Eliane?

(M) Voce ta louco?

(L) Por que?

(M) Vocé acha que eu ia ter uma filha pra botar o nome da sua mae?
(L) Deixa a minha mae fora disso.

(M) Entdo ndo coloque na pobre da minha filha o nome da sua mae.
(L) Pra que? Pra botar o nome da sua?

(M) Que que tem?

(L) Que que tem que sua mae se chama Ronalda, né?

(M) Que que tem?

(L) Que que tem que Ronalda fica dificil.

(M) Eliane muito mais!

(L) Eliane Ronalda!

(M) Nao!

(L) Reliane!

(M) Nao!

(L) Elionalda e nao se fala mais nisso.

TRECHO 15

Episodio: O Grande Amor da Minha Vida

Categorias identificadas: repeticio, inversao, drama na comédia.

Luis Eduardo (L) e Maria Helena (M) discutem.

(L) Vocé nao tava de saida?

(M) Vocé pensa que eu vou embora? Pra vocé botar aquela mulher aqui dentro de
casa?

(L) E por isso que vocé quer ficar? Assim eu prefiro ir embora.
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(M) Fica, por favor?

(L) Vocé ta pedindo pra eu ficar porque eu queria ir embora, porque quando eu queria
ficar, quem tava indo embora era voce.

(M) Claro, vocé so6 queria ficar porque eu ndo liguei de vocé ir embora.

(L) E voceé s6 ndo ligou pra eu ir embora porque vocé sabia que eu ia voltar.

(M) E vocé s6 ia voltar se eu ndo ligasse pra vocé ir embora. E s6 eu querer que vocé
fique, pra vocé ndo querer ficar.

(L) E € s6 eu querer ficar pra vocé me mandar embora.

(M) Diz que vai embora.

(L) Pede pra eu ficar.

Beijam-se.

TRECHO 16

Episodio: Mae é Mae

Categorias identificadas: repeticio, drama na comédia, dimensao ética.
Marco (M) e Claudia (C) chegam de madrugada na casa de Heitor (H).

(C) A gente esqueceu de avisar que tinha uma festa.

(H) Tudo bem, vocé ¢ maior de idade, tem o direito de ir e vir.

(M) Rolou a maior porradaria 14, pai!

(C) Baixou a policia e tudo. Uns amigos da gente foram presos.

(H) Tava animado, né? Olha aqui, camisinha. (entrega uma para eles)

(C) Deram uma cadeirada na cabega do Marco Antonio.

(M) Po, pai, ainda t6 com tudo doendo aqui, 6.

(H) Poe alcool que passa.

(C) Saiu até tiro.

(M) Eu podia ter morrido.

(H) Essas coisas s6 acontecem na hora, Marco Antonio.

(C) Vamos ligar pra sua mae, Marco Antonio. Quem sabe ela ndo se preocupa com a
gente.

[...]

Marco (M) e Regina (R), sua mae, conversam.

(R) Quanto tempo vai demorar este curso?

(M) Uns dois anos.
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(R) Dois anos? 24 meses? 96 semanas sem te ver, meu filho?

(M) Sei 14, mae, a senhora sabe que eu nao sou muito bom em matematica.

(R) Vocé ndo vai.

(M) Que ¢ isso, mae, eu sou maior de idade. Tenho o direito de ir e vir.

(R) Meu filho, se vocé for eu me mato.

(M) Po, mae, a senhora j& se matou tantas vezes, ndo ¢ desta vez que a senhora vai
morrer.

[...]

Regina (R) e a namorada do filho, Claudia (C), conversam.

(R) Boa ideia, eu vou simular um infarte! Quem sabe ele desiste de viajar?

(C) Dona Regina, mulher ndo tem infarte.

(R) Ah nao?

(C) Nao.

(R) Deus sabe o que faz. Se mulher tivesse infarte, a raga das maes estava extinta. Ah,
meu filho, meu filho degredado.

(C) E se eu disser que estou gravida?

(R) Gréavida? Vocés fizeram sexo?

(C) Bom, explicito, nao.

(R) Ainda bem. Depois eu ndo quero meu filho casando com qualquer uma.

(C) A qualquer devo ser eu?

(R) Desculpa, ¢ o instinto. Quando vocé for mae, vocé vai entender. Ah, meu filhinho
desterrado. Nao existem mais leis neste mundo.

(C) Ele ja ¢ maior de idade, tem o direito de ir e vir.

(R) Eu vou no consulado americano! Eu vou denunciar ele como comunista!
Comunista ndo entra nos Estados Unidos.

(C) Dona Regina, ndo existe mais comunista.

(R) Nao existem mais leis. Nao existem mais comunistas, as maes sdo abandonadas
pelos filhos. E o apocalipse.

[...]

Marco (M) e Regina (R) no avido.

(M) Mae, o que ¢ que a senhora vai fazer em Nova lorque?

(R) Eu sou maior de idade, meu filho, eu tenho o direito de ir e vir.
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TRECHO 17

Episodio: O Pesadelo da Casa Propria

Categorias identificadas: inteligéncia>emoc¢ao, drama na comédia.

Carmem (C) e sua filha (F) na cozinha.

(F) Nao que eu esteja desejando uma desgraca, mas o que a gente receberia digamos
se acontecesse assim uam coisa terrivel com o papai?

(C) Menina, nem pense nisso. Acho que uns 200 mil.

TRECHO 18

Episodio: O Pesadelo da Casa Propria

Categoria identificada: inversdo, drama na comédia.

Wilson (W) e sua filha (F) na sala. Ele faz calculos.

(W) A situacdo estd preta. Nos precisamos de dinheiro para coisas mais importantes
que discos, boate e videogame.

(F) O que, por exemplo?

(W) Comida.

(F) Caretice. Valores antigos.

TRECHO 19

Episodio: Pais e Filhos

Categoria identificada: drama na comédia.

Wilson (W) e Alaide (A) na sala, noite de Natal.

(A) Ai, esse ano passou voando. Parece que foi ontem que a gente acabou de pagar as
prestacdes do Natal do ano passado.

(W) Foi ontem.

TRECHO 20

Episodio: O Pesadelo da Casa Propria

Categorias identificadas: repeticao, inteligéncia>emocao, dimensao ética, agenda.
Wilson (W) desliga o telefone e fala com sua esposa, Carmem (C).

(W) Me chamou para uma reunido em Brasilia. Precisa de alguém de confianca.

(C) Ele nao adiantou nada?

(W) Nao falou por telefone, né¢, Carmem? Diz que se vazar para a imprensa vai ser um

escandalo nacional.
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(C) Esse pessoal da imprensa também inventa muito. Vé corrup¢do em tudo. E moda,
de vez em quando o assunto volta, que nem o 16-16, 0 bambolé e a morte do teatro.
(W) Nao sei ndo, Carmem, honra e honestidade ainda valem mais que um punhado de
lentilha. Falar nisso, o que € que tem para o almogo?

(C) Honestidade, honra e salada de alface.

TRECHO 21
Episodio: O Pesadelo da Casa Propria

Categorias identificadas: inversdo, quiprocd, inteligéncia>emoc¢do, dimensio

Wilson (W), Carmem (C), sua filha (F) e o genro Boca (B) em torno da mesa de

almocgo.

(F) E o que vocé faz com 1 milhdo, Boca? Uma casa de praia um pouquinho maior, s6.
(C) A cobertura pode ser duplex. Ainda sobra pra um apartamentinho pra vocé e o
Boca.

(F) Apartamentinho de dois quartos e ja se foi 1 milhdo, mamae.

(B) E, realmente 1 milhdo ndo ¢ muito dinheiro.

(F) 1 milhao, ndo, mas 10.

(B) Nem 10. 10 milhdes da pra qué, seu Wilson? O maximo que da ¢ pra ele ser
acionista menor de uma rede de lojas.

(W) Perai, gente. Eu acho que a gente devia fixar um teto para a minha honestidade.
(F) 20 milhdes, papai. 20 milhdes e ndo se fala mais nisso.

(W) Acho que por 5 eu ja topo.

O telefone toca. Wilson atende, falando baixinho.

(W) Al6? Feijo? Nao, ndo, acabei de almogar, posso falar. 12?

(B) Nio! E pouco, ¢ pouco!

(W) Nao, ¢ que eu tinha pensado em...

(C) 15!

(F) 18!

(B) 20!

(W) 20!

(B) Vai que ¢ sua, seu Wilson!

(W) Ah, 12 horas. Tava falando do horario do voo. Meio-dia, tudo bem.
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TRECHO 22
Episodio: O Pesadelo da Casa Propria
Categorias identificadas: repeticio, dimensao ética.
Carmem (C) e a Filha (F) conversam com Wilson (W).
- (F) Papai, lembre-se que se trata de um escandalo nacional, vocé ndo pode pedir
menos do que 10 milhdes.

- (C) Pra mim um escandalo municipal t4 mais que bom.

TRECHO 23
Episodio: O Mistério da Vida Alheia
Categoria identificada: dimensao ética.
Berenice (B) se afasta do cendrio e vai ao encontro de Eduardo (E).

— (E) Eu nao entendo por que vocé ndo conta pro seu marido. Que mal tem em ganhar
um dinheiro facil apresentando um bingo na televisao?

— (B) Ah, ¢ porque vocé ndo conhece o Agnaldo. O Agnaldo detesta bingo. O Agnaldo
detesta televisdo. E, principalmente, detesta um dinheiro fécil.

— (E) E o dinheiro que vocé ganha?

— (B) Ah, ele pensa que eu t0 ensaiando um Shakespeare.

— (E) Mas ele nao desconfia de nada?

— (B) Nao, o Agnaldo ¢ um puro. Vocé€ conhece alguém que ainda é comunista? Que
ainda escreve pros jornais pedindo cadeia pra banqueiro corrupto? Que ainda liga pra

Sunab pra reclamar dos precos? Eu s6 conhego um. Agnaldo!

TRECHO 24
Episodio: Apenas Bons Amigos
Categorias identificadas: inversdo, inteligéncia>emocio, drama na comédia,
dimensao ética.
Bastos (B), vestido de empregada doméstica, chega na casa de seu patrdo, Ataide (A).
- (B) O Ataide, vocé podia me pagar um salario, hein?
- (A) Como um salario?
- (B) U¢, um salario. Vocé ndo ta satisfeito com o meu trabalho como tua empregada?
- (A) To, vocé ¢ uma 6tima emprega, mas...

- (B) Entao, ja faz quase um més que eu t6 aqui cozinhando pra vocé.
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- (A) E aqui vocé tem casa, comida, roupa lavada.

- (B) Lavada por mim, né, Ataide?

- (A) Mas e o risco que eu to correndo? Vocé ¢ um clandestino aqui.

- (B) Melhor pra vocé. Se ¢ um clandestino vocé ndo tem que pagar INPS, fundo de
garantia.

- (A) Vocé é meu amigo, vocé ¢ um hospede aqui na minha casa.

- (B) E desde quando um héspede lava o chdo do banheiro?

- (A) Vocé inventou essa situacdo e agora ta querendo se aproveitar!

- (B) Ataide, entdo eu quero as minhas contas.

- (A) Que contas? Vocé ndo recebe saldrio.

- (B) E ¢ por isso mesmo que eu vou embora!

- (A) Sem aviso prévio?

- (B) Eu t6 cansado de ser explorado por vocé!

- (A) Vocé vai me deixar na mao? E o jantar de hoje?

- (B) Quem sabe vocé ndo encontra outra empregada que entenda de cozinha francesa,
seja formada em psicologia e economia, ndo peca pra sair a noite com o namorado, e
ainda por cima trabalhe de graga.

- (A) Tudo bem, tudo bem. Quais sdo as suas condi¢des?

- (B) Eu s6 fico aqui se vocé me der trés saldrios, folga todo o final de semana e décimo
terceiro.

- (A) E o que mais?

- (B) E outra coisa: eu quero que vocé me libere pra assitir a novela das oito.

- (A) Eu sabia que esse negdcio de empregada comunista ndo ia dar certo.

TRECHO 25
Episodio: Mae é Mae
Categorias identificadas: quiprocé, inteligéncia>emociao, drama na comédia,
dimensao ética, agenda.
Heitor (H), ex-marido de Regina (R), chega para buscar o filho (Marco) para irem ao
futebol.
- (R) Ah, eu t6 uma pilha! Esse vestibular t& me deixando de um jeito que calmante me

excita! Eu ndo posso mais dormir, e quando eu durmo, eu sonho com multipla escolha:
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a) fracasso; b) vexame; c¢) desilusdo. E ai eu acordo gritando: “ndo, nenhuma dessas,
nenhuma dessas!”. Nao, é horrivel, horrivel.

(H) Eu esqueci tudo. S6 guardei o essencial que ¢ amarrar os sapatos e como distinguir
um bom vinho Beaujolais pelo rétulo.

(R) Vocé ndo tem ideia do que eu td passando. Eu t0 me sentindo a flagelada do
unificado.

(H) Eu s6 ndo entendo por que € vocé decidiu fazer vestibular a essa altura da vida.
(R) Vestibular, eu? Quem disse que eu vou fazer vestibular? Eu t6 assim por causa do

vestibular do Marco.

TRECHO 26

Episodio: Apenas Bons Amigos

Categorias identificadas: inversao, dimensio ética, agenda.

Na radio onde Bastos (B) trabalha, Cardoso (C) e contesta o trabalho do amigo.

O telefone toca. Bastos atende.

(B) Alo? [...] Um momentinho que ele ta aqui, quem quer falar? [...] Momentinho.
(para Cardoso) E da Tv Globo.

(C) Tv Globo?

(B) E.

(C) Al6? Sou eu, sim. [...] No momento, nada, por que? [...] Novela? Das oito? [...]
Ah, das seis... Seis horas ¢ um horario legal, o pessoal ta chegando em casa, né? E
legal, sim. E vocé pode me dizer alguma coisa sobre o personagem? [...] E, todo o
personagem tem um nome, né? Tem uma historia. [...] Ah, Policial 2. Ah, e no roteiro
deve ter, assim, um “policial 1”. [...] Ah, quem vai fazer o Policial 1? [...] Ah, ndo, ndo
conhego, ndo. E o que ¢ que o “2” faz? [...] Como ndo fala? Ele ¢ mudo? Ah, bom,
policial mudo. [...] Ah, t4, sei, na cena ndo tem nenhuma fala dele. Ah, entendi. [...]
Nao, ndo, claro que eu aceito. A gente pode ai desenvolver todo um trabalho em cima
de expressoes faciais, né? Eu sé queria poder falar com o diretor para poder dar umas
ideias, [...] hein? Oito? Oito horas gravando, chegar as cinco. T4, eu vou chegar. Olha,
[...]. Desligou.

(B) Vocé aceitou?

(C) Policial 2... Policial 2 pode ser mudo, ele pode ter uma cicatriz na garganta, ele
pode ter levado um tiro durante uma passeata. Ele foi ajudar uma estudante, uma

jovem estudante que tava no chdo, na hora que foi ajudar... Ué, preco de mercado,
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personagem sem fala. At¢ um ator mudo aceitaria. Eu t60 ajudando a combater o

sistema, por dentro.
(B) Sei. T4 bom
(C) Qualquer um topava se eu ndo topasse. Po, policial 2, ele pode, assim, odiar o

Policial 1, por exemplo... Uau! Eu vou fazer uma novela!
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