UNIVERSIDADE FEDERAL DO RIO GRANDE DO SUL
INSTITUTO DE FILOSOFIA E CIENCIAS HUMANAS

PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM SOCIOLOGIA

RACHEL TOMAS DOS SANTOS ABRAO

Ditadura e televisdo na transicao:

uma analise sobre trés quadros humoristicos

Porto Alegre

2022



RACHEL TOMAS DOS SANTOS ABRAO

Ditadura e televisao na transicao:

uma analise sobre trés quadros humoristicos

Dissertacdo apresentada ao Programa de
Pos-Graduagdo em  Sociologia da
Universidade Federal do Rio Grande do
Sul como requisito parcial para a
obtengdo do titulo de Mestre em
Sociologia.

Orientador: Prof. Dr. Enio Passiani

Porto Alegre

2022



CIP - Catalogagao na Publicagao

Tomas dos Santos Abrdo, Rachel

Ditadura e televisdo na transicdo: uma anadlise
sobre trés quadros humoristicos / Rachel Tomds dos
Santos Abrdo. -- 2022.

207 f.

Orientador: Enio Passiani.

Dissertagdo (Mestrado) -- Universidade Federal do
Rio Grande do Sul, Instituto de Filosofia e Ciéncias
Humanas, Programa de P6s-Graduagdo em Sociologia,
Porto Alegre, BR-RS, 2022.

1. ditadura. 2. meméria. 3. televisdo. 4. indistria
cultural. 5. humor. I. Passiani, Enio, orient. II.
Titulo.

Elaborada pelo Sistema de Geragéo Automatica de Ficha Catalogréafica da UFRGS com os
dados fornecidos pelo(a) autor(a).




Rachel Tomas dos Santos Abrao

DITADURA E TELEVISAO NA TRANSICAO:

UMA ANALISE SOBRE TRES QUADROS HUMORISTICOS

Dissertagdo apresentada ao Programa de Pos-
Graduagdo em Sociologia da Universidade Federal
do Rio Grande do Sul como requisito parcial para a
obtencao do titulo de Mestre em Sociologia.

Porto Alegre, 8 de marco de 2022,

Resultado: Aprovado.

BANCA EXAMINADORA:

Prof. Dr. Enio Passiani (orientador)
Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS)

Prof. Dr. José Vicente Tavares dos Santos
Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS)

Prof. Dr. Alexandre Fernandez Vaz
Universidade Federal de Santa Catarina (UFSC)

Prof. Dr. Aureo Busetto
Universidade Estadual Paulista (UNESP)

Prof.* Dr". Caroline Gomes Leme
Universidade Regional do Cariri (URCA)



AGRADECIMENTOS

Ao orientador desta pesquisa Enio Passiani com quem sempre pude contar.
Agradeco pela leveza e abertura das conversas, por todo suporte e encorajamento, pelas
leituras, pela autonomia concedida, mas, acima de tudo, pelo modelo de professor e pela

lealdade com que se debruga no trabalho académico.

Ao Conselho Nacional de Desenvolvimento Cientifico (CNPq) pelo apoio
financeiro, tornando possivel, durante os dois anos de mestrado, a dedicagdo exclusiva

para realizacdo desta investigacao.

Ao professor Alexandre Fernandez Vaz, da Universidade Federal de Santa Catarina
(UFSC), pela oportunidade continuada de didlogo, pela sua preocupacao constante com
a formacao, pelos debates, pelos tempos da Iniciacdo Cientifica e, principalmente, pelas

sugestdes dos programas televisivos analisados nesta pesquisa.

A professora Caroline Gomes Leme, da Universidade Regional do Cariri (URCA),
pelas suas pesquisas e trabalhos na area do cinema, memoria e ditadura, pelos comentarios
e contribuicdes valiosissimos durante o processo de qualificagcdo e pela possibilidade de

interlocugao.

Ao professor Aureo Busetto, da Universidade Estadual Paulista (UNESP), pela
participacdo na qualifica¢do desta dissertacdo, pelo grande estimulo, pelas observagdes,

sugestdes e comentarios agucados a respeito do meio televisivo.

Ao Gabriel Priolli por ter aceitado a empreitada, sugerida por meu pai, de conversar
comigo em um momento bastante embrionario desta investigacdo, trazendo revelagoes e

alumiando questdes essenciais em torno da histéria das emissoras televisivas no Brasil.

A Globo Universidade, em especial 4 Milana Bernartt pela paciéncia e colaboragio
ao longo do ano de 2021. Agradeco, principalmente, pelo envio do material aqui
analisado, sem o qual nada disso teria sido possivel e a todos que trabalham no Acervo

desta emissora.

Aos professores e colegas do Programa de Pés-Graduacdo em Sociologia da
Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS), pelas trocas em tempos tao dificeis

como esses ocasionados pela pandemia da Covid-19.



Aos amigos que colorem a vida transformando nossos caminhos e preenchendo
esses tempos dificeis de soliddo pandémica e académica: ao Caio, ao Gabriel, a Maiara,
a Carol e Natan. Em especial a Helena, pela escuta, pelo carinho e compartilhamento

intenso de ideias e sentimentos.

Ao Arthur pelo apoio e companheirismo incondicional, pela gentileza e carinho que

tornaram esses anos de pesquisa e de mudangas muito mais leves.

A Fani pela presenca acolhedora, pela participagio e pelo bom humor com que leva

as coisas da vida.

Agradego a minha avé pelo apoio incontestavel e pelo modelo de gentileza. Ao meu
pai pelas leituras e pelas sabias, calorosas e empolgadas li¢gdes em torno do processo da

escrita.

Por fim, aos meus alicerces nessa vida: a minha mae e ao meu irmao. Sem o suporte

deles, nada seria possivel.

Vi



Images above all change faster and faster and
have been multiplying at a hellish rate ever since
the explosion that unleashed the electronic
images. The very images which are now
replacing photography. We have learned to trust
the photographic image; can we trust the
electronic image? With painting everything was
simple, the original was unique, and each copy
was a copy of forgery. With photography, and
then film, it began to get complicated. The
original was a negative without a printer did not
exists, in just the opposite, each copy was the
original. But now, with the electronic imagine
and soon on the digital, there is no more
negative and no more positive. The very notion
of the original is obsolete. Everything is copy, all
distinctions have become arbitrary...

Wim Wenders
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RESUMO

Os anos da transi¢do a democracia configuram um momento politico ambiguo, carregado
de mudangas sociais no Brasil. Periodo em que tanto as questdes do passado ditatorial,
bem como os possiveis projetos de futuro, estavam postos em jogo. Dessa maneira, ¢
durante a década de 1980 que se opera a constru¢cdo da memoria que serd transmitida,
selecionando, organizando e interpretando os acontecimentos do periodo autoritario.
Sendo assim, a producao televisiva dos anos da transi¢do carrega consigo sentimentos e
experiéncias em processo (WILLIAMS, 2011) e analisando suas obras podemos
compreender fragmentos da sociedade que as produziu. Na busca por analisar um tema
transversal aos programas, optou-se por analisar as diversas abordagens da ditadura em
tr€s quadros de programas humoristicos da década de 1980: Salomé, do programa Chico
City; Sebastido, codinome Pierre, do programa Viva o Gordo; e o Quartel dos
Trapalhoes, do programa Os Trapalhoes. Por meio da Analise Televisual proposta por
Beatriz Becker (2008; 2012; 2019; 2020), realizou-se uma analise atenta aos diversos
elementos que compdem as produgdes televisivas, desmembrando as obras audiovisuais
coletadas nesta pesquisa e alcancando novas interpretagdes a respeito do momento em
questao.

Palavras-chave: ditadura; memoria; televisdo; industria cultural; humor.
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ABSTRACT

The years of democratic transition in Brazil configures an ambiguous political moment with
important social changes. A period in which both the issues of the dictatorial past and the possible
projects for the future were at stake. Nevertheless, it is especially during the 1980s that the
construction of the memory that will be transmitted takes place; selecting, organizing and
interpreting the events of the authoritarian period. Thus, the television production of the transition
years carries with it feelings and experiences of this transition process (WILLIAMS, 2011), and
by analyzing those works we can understand fragments of the society that was produced at that
time. Aiming to analyze an common topic of the TV shows, it was decided to seek different
approaches of the dictatorship in three sketches of humorous programs from the 1980s: Salomé,
from the Chico City program; Sebastido, codename Pierre, from the Viva o Gordo program; and
the Quartel dos Trapalhoes, from the program Os Trapalhoes. Through the Televisual Analysis
proposed by Beatriz Becker (2008; 2012; 2019; 2020), an analysis was carried out on the various
elements that are used to build the television productions, dismembering the audiovisual works
collected in this research and reaching new interpretations regarding the moment under
investigation.

Keywords: dictatorship; memory; television; cultural industry; humor.
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INTRODUCAO

Refletir acerca das elaboragdes do passado significa, também, buscar compreender
o presente, ja que este se constrdi a partir de imagens e narrativas passadas. Se o que
somos hoje ¢ fruto do que ja fomos, as interpretagdes acerca dos acontecimentos
histéricos nos permeiam constantemente; introjetadas no imaginario social de diferentes
formas, sdo suscetiveis a diversas interpretagdes. As narrativas da memoria sdo um campo
em constante conflito e, por isso, buscar analisar os diferentes discursos sobre o passado
— sejam estes hegemonicos, subterraneos ou totalmente ambiguos — pode nos ajudar na
compreensdo sobre o que fomos e, consequentemente, sobre o que somos — € até o que

almejamos ser.

Tendo em vista essa preocupacdo com a elaboragdo do passado pelas sociedades,
as disputas em torno da memoria da ditadura civil-militar! brasileira se fazem perceptiveis
em diversos espacgos, inclusive nas produgdes culturais. Na busca por entender a
construcdo dessas intepretacdes nos anos finais da ditadura — momento também
conhecido como “de transicdo” —, a presente pesquisa questiona-se a respeito dos

discursos televisivos que buscaram, de alguma forma, tratar desse periodo. Para tanto, foi

! Optou-se pela utilizagdo do adjetivo “civil-militar” para caracterizar a ditadura instaurada em 1964, tendo
em vista a vasta pesquisa de René Armand Dreifuss (1981). Por meio de sua investigacao o autor chegou a
identificar os civis envolvidos no processo do golpe e na manutengdo do regime ditatorial, demonstrando a
estruturagdo civil e militar da ditadura. Além da tese de Dreifuss (1981), podemos citar outros documentos
que também explicitam as articulagdes entre as Forgas Armadas brasileiras e uma extensa rede de
financiadores — a qual patrocinou, de forma sigilosa, parte do aparato repressivo instaurado pelo regime.
Sdo estes: o documentario intitulado Cidaddo Boilesen (2009), de Chaim Litewski, e o relatério da
Comissdo da Verdade do Estado de Sao Paulo, tomo I, parte I, capitulo Financiamento e repressdo.
Contudo, essa utilizagdo do termo “civil-militar”” ndo busca tensionar os debates historiograficos a respeito
do apoio civil ao golpe, nem se posicionar contra ou a favor de uma ou de outra caracterizagdo da ditadura;
afinal de contas, ¢ evidente que se tratou de um periodo ditatorial. Portanto, énfase deve recair sobre a ideia
de que foi uma ditatura e, enquanto tal, Marcelo Ridenti (2014, p.27, grifo nosso) refor¢a como “nunca é
demais real¢ar a violéncia do regime militar e civil, marcado pelo desrespeito a integridade fisica dos
presos, pelo assassinato de membros da oposi¢do, sem contar as restrigdes aos direitos de expressao,
reunido, organizagao politica e sindical”. Para aprofundamento do debate historiografico em torno do termo
“civil-militar”, conferir. MELO, Demian Bezerra de. Ditadura "civil-militar”? : controvérsias
historiograficas sobre o processo politico brasileiro no pds-1964 e os desafios do tempo presente. Espago
Plural, Marechal Candido Rondon, v. 13, n. 27, p. 39-53, ago. 2012. Disponivel em:
https://www.redalyc.org/pdf/4459/445944369004.pdf. Acesso em: 10 abr. 2022.



necessario abordar o desenvolvimento da industria cultural no Brasil, percebendo suas
conexdes com o projeto militar de “integragdo nacional”. A televisdo, que vai se tornando
um meio comunicacional hegemonico, principalmente a partir da década de 1970, revela
suas proprias interpretagdes sobre a ditadura, estabelecendo um campo em que as disputas

da memoria podem ser observadas.

Os anos da transicao no Brasil representam um momento conturbado e ambiguo na
histéria do pais, pois enquanto se construia o discurso oficial da redemocratizagao,
apagavam-se muitos dos acontecimentos do periodo ditatorial. E justamente durante esse
periodo que se insere a nossa pesquisa, buscando investigar como a producao cultural
televisiva estava elaborando aquele momento historico. Portanto, inicialmente foi
realizada uma busca exploratoria no campo das imagens em movimento para que fosse
possivel selecionar os programas a serem analisados. Dessa maneira, pudemos perceber
a ampla abrangéncia, tanto da TV Globo — emissora televisiva com maiores indices de
audiéncia no periodo — quanto da variedade de programas de humor que ndo deixavam
de mencionar questdes contextuais relacionadas ao governo militar. Sendo assim, na
busca por analisar um tema transversal aos programas, optou-se por analisar as diversas
abordagens da ditadura em trés quadros de programas humoristicos da década de 1980:
Salomé, do programa Chico City; Sebastido, codinome Pierre, do programa Viva o

Gordo; e o Quartel dos Trapalhoes, do programa Os Trapalhoes.

Segundo Walter Benjamin (2012), as produgdes estéticas contém o repositorio
onirico de um tempo. E € por este, entre outros motivos, que parece justificavel estudar a
elaboragdo do passado ditatorial por meio de uma anélise da televisdo brasileira da década
de 1980. Conforme ja mencionado, os anos da transicdo representam um momento
ambiguo de nossa historia, momento de disputas em torno das narrativas sobre o passado
autoritario. De acordo com Marcos Napolitano (2015), ¢ neste momento que a memaoria
critica ao regime civil-militar se torna hegemonica. Os anos finais do governo militar sdo
atravessados por acdes politicas que marcaram um tempo: a Lei de Anistia, o movimento
das Diretas J4, a ocupacdo da presidéncia por um civil e a promulga¢do de uma nova
Constituicao. Sendo assim, a andlise dos programas de humor selecionados buscara
perceber como o conflito em torno da memoria da ditadura figurava nas produgdes

culturais do periodo.



A escolha da televisdo, como produto cultural a ser analisado, justifica-se tanto pela
sua ampla abrangéncia populacional quanto pela falta de trabalhos académicos na area
da Sociologia que analisem programas televisivos daquele periodo. Além disso, vale
lembrar que a consolidacdo de uma industria cultural no pais se deu, justamente, por
iniciativa do governo militar — que buscava formar um publico para o consumo cultural
de massa. Com Renato Ortiz (2006) foi possivel compreender como o governo militar
empenhou-se no desenvolvimento de um mercado de bens culturais que era dependente
do apoio — direto ou indireto — do Estado. A escolha pelos trés quadros humoristicos
selecionados se justifica tanto pelos altos indices de audiéncia, segundo o Instituto
Brasileiro de Opinido Publica e Estatistica (IBOPE) — ao menos durante o ano de 1978,
como foi possivel observar a partir do relatério de programas que tiveram indices de
audiéncia superior a 20%? — quanto pela possibilidade de analisar um mesmo tema, que
se faz presente de forma transversal nos quadros desses programas em diferentes
momentos da década enfocada. O humor pode ser entendido como um dos modos de
lidar socialmente com certos acontecimentos histéricos, mostrando-se enquanto
producdo cultural que expressa as diversas maneiras de lidar com certos temas pulsantes

do social.

Quando refletimos sobre a memoria da ditadura civil-militar brasileira no espago
publico somos capazes de perceber o carater conflituoso, heterogéneo e ambiguo da

reconstru¢do do passado.

Segundo Marcos Napolitano (2015, p.19), a memoria hegemonica do regime militar
foi construida a partir de uma fusdo entre “elementos simbdlicos da esquerda,
efetivamente derrotada nos processos politicos, e da expiagdo parcial feita por setores
liberais que ajudaram a implantar o regime”. Em sua analise, Napolitano (2015)
desenvolve uma periodizacdo do processo de producdo da memodria sobre o periodo
autoritario composta por quatro fases — comegando em 1964 e chegando até o ano de

2014. Para o autor, ¢ justamente entre os anos de 1974 e 1994 que ocorre a construgdo da

2 Infelizmente, apenas foi possivel acessar aos “programas que tiveram indices de audiéncia superior a
20%” do ano de 1978 tendo em vista que, at¢ o momento, foi o unico documento do tipo encontrado
digitalmente por meio do Arquivo Edgar Leuenroth, do Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas da
Universidade Estadual de Campinas (Fundo: IBOPE; Série: PI — programas que tiveram indice; notagao PI
01). Disponivel em: <https://www.ael.ifch.unicamp.br/ael-digital/instituto-brasileiro-de-opini%C3%A3o-
p%C3%BAblica-e-estat%C3%ADstica-ibope> Acessado em: 15/02/2021.



memoria critica do periodo militar, a qual vai se tornando hegemonica a partir da
confluéncia entre liberais e setores da esquerda no processo de transi¢do a democracia.
Contudo, como os bens culturais estariam representando esse periodo? As ambiguidades
e contradi¢des de uma “transi¢do transada”, como nos sugere Florestan Fernandes (1982),
ndo poderiam aparecer justamente por intermédio das producdes culturais? O conflito em
torno da constru¢do de uma democracia que sai “das costelas da ditadura”
(FERNANDES, 1982) aparece elaborado em diferentes narrativas sobre a memoria do

periodo autoritario, inclusive por meio dos programas de humor.

Ainda de acordo com Marcos Napolitano (2015, p.13), os processos de transi¢ao
representam momentos cruciais de “reconstru¢do de uma memoria homogénea, 'oficial' e
Yinica', que, alids, nunca houve ao longo da historia”. Tratando de investigar esse
processo, pode-se colocar a seguinte pergunta como problema de pesquisa: como o tema
da ditadura civil-militar aparece elaborado nos programas de humor da televisdo aberta
da década de 19807 Ou seja, de que maneira o humor televisivo captou as questdes em
jogo no momento da transicdo? Quais temas do recente passado ditatorial e da
consolida¢do democratica foram transformados em comicidade? Tomando, como objeto
de pesquisa, trés quadros de diferentes programas humoristicos veiculados pela mesma
emissora (Rede Globo de Televisdo), buscou-se, por meio da Andlise Televisual (AT)
proposta por Beatriz Becker (2008; 2012; 2019; 2020) entender como essa producdo

cultural estava elaborando aquele momento politico.

Os procedimentos metodoldgicos adotados nesta pesquisa partiram de um
primeiro contato exploratdrio e intuitivo com o campo para que assim fosse possivel
refletir acerca da disponibilidade de material. Rose (2011, p.344) deixa evidente como
ndo hd um modo que seja considerado “mais verdadeiro” para se coletar, transcrever e
codificar o material empirico, por isso o mais importante deve ser “deixar o mais
explicito possivel a respeito dos recursos que foram empregados”. De acordo com a
autora, “os meios audiovisuais sdo um amalgama complexo de sentidos, imagens,

técnicas, composicao de cenas, sequéncia de cenas e muito mais” (ROSE, 2011, p.343).

Dessa forma, levando em consideragdo os critérios ja& mencionados anteriormente
arespeito dos indices de audiéncia dos programas analisados, foi realizado um mergulho
exploratorio na plataforma Youtube em busca de programas de humor que tratassem de

questdes relacionadas a ditadura civil-militar. Além disso, antes de realizar a pesquisa



no Youtube, foram feitas investigagdes — tanto por meio de leituras de artigos
académicos quanto pela busca em sites e blogs — acerca dos programas da TV aberta dos

anos 1980 e, mais especificamente, daqueles que tinham a ditadura de 1964 como tema.

Com os quadros dos programas Chico City, Viva o Gordo e Os Trapalhoes
selecionados para andlise, entramos em contato com a emissora em questdo a fim de
coletar o material para analise. O contato com a reparticdo da Rede Globo destinado ao
apoio as pesquisas universitarias, a Globo Universidade, deu-se no final do més de
mar¢o e o primeiro material foi enviado apenas no final de maio de 2021. Contudo, a
comunicagdo com a emissora se desdobrou duramente todo o ano de 2021, seja pela
solicitacdo de envio de uma maior quantidade de quadros dos programas em andlise,
seja pela necessidade de explicacdes relativas as datas dos materiais enviados. Vale
mencionar que o contato com a emissora se deu por meio de um formulario de “apoio a
pesquisa” anteriormente disponivel no site da Globo Universidade®. Ao se preencher tal
formulério foi necessario anexar o projeto da pesquisa, podendo este ser aprovado pela
emissora ou ndo. Cerca de um més apods o envio do projeto obtive uma resposta por parte
da emissora, que solicitou uma lista especificando as datas e quantidade do material
necessario para andlise. No caso da consulta aos programas de humor em questio, a
emissora ndo disponibilizou nenhum episédio em sua integra, apenas os quadros
selecionados. Diversamente de como descrevera Aureo Busetto (2014), a visualizagio
do audiovisual nao se deu in loco — tendo em vista a situa¢do da pandemia da Covid-19
a Rede Globo pode ter alterado suas regras de consulta ao acervo — e, sim, por meio do
envio de arquivos audiovisuais em formato digital. Ao mesmo tempo, buscamos adquirir
antigos DVDs dos programas, disponiveis na forma de coletaneas langadas pela Globo

Marcas: Viva o Gordo: com Jo Soares e seus inumeros personagens (2009) e Chico

Especial (2007).

Ao todo foram coletados cinco quadros da personagem Salomé, do programa de
Chico Anysio —sendo quatro destes enviados pela Globo e um disponivel no DVD Chico
Especial (2007). Os quadros enviados pela Globo datam de maio de 1979, junho de
1979, dezembro de 1979 e margo de 1980. Ja o material disponivel no DVD, procedente

* Link de acesso ao formulario da Globo Universidade:
https://docs.google.com/forms/d/e/1FAIpQLSeq28S0iSagCNO3fKYetmfN383GXiPqlZl1nD7ScE0Y Sct
HKg/viewform. Acessado em 17 de fev. 2022.



do ano de 1983, deriva do programa Chico Anysio Show — que estabeleceu continuidade

com muitas das personagens de Chico City, inclusive a Salomé.

No caso do programa de JO Soares a coleta do material permitiu a analise de trés
quadros do personagem Sebastido (ou Sebd), codinome Pierre. Dois destes foram
encontrados no DVD Viva o Gordo: com Jo Soares e seus inumeros personagens (2009),
o primeiro referente ao ano de 1981 e outro do ano de 1984. No que concerne ao material
enviado pela Globo Universidade ¢ relevante mencionar que foram encaminhados trés
quadros para analise, mas, infelizmente, dois destes coincidiram com os mesmos dois
quadros disponiveis no DVD. Deste modo, a investigacdo de Viva o Gordo contou com
dois quadros — 1981 e 1984 — presentes no DVD Viva o Gordo (2009) e um quadro
enviado pela Globo, o qual data de dezembro de 1981.

Ainda a respeito do material coletado, parece relevante esclarecer que nao foi
possivel adquirir o DVD do programa Os Trapalhdes, portanto, contamos apenas com o
que foi enviado pela Globo Universidade. Em decorréncia disso nao foi possivel realizar
nenhuma andlise do programa em sua integra, sendo este mais um motivo que justifica a
escolha por uma analise panoramica da obra. Ao todo foram enviados pela Globo cinco
quadros do programa Os Trapalhdes, cada um com cerca de doze minutos — ou seja, com
duracdo maior que os anteriores. Estes quadros datam de julho de 1987, setembro de 1987,
outubro de 1987, abril de 1988 e dezembro de 1988. Além da mencionada impossibilidade
de se realizar uma andlise completa do programa, este produto audiovisual também
apresentou outras diferencas para com os anteriores, como a maior quantidade de
personagens em cena e uma dindmica de atuagdo voltada para acdo, seguindo,

principalmente, uma tradi¢@o circense do humor.

O caminho para realiza¢do de uma pesquisa baseada em arquivos audiovisuais se
mostrou bastante arduo, desde a dificuldade em contatar a emissora, a necessidade de
pressiona-la pelo envio do material até a imprescindibilidade de se adquirir os
equipamentos necessarios para assistir aos DVDs. Em texto tratando dos arquivos
televisivos, Aureo Busetto (2014, p.381) ja sinaliza a respeito das possiveis dificuldades
que as/os pesquisadores interessados em analisar produtos televisivos terdo de enfrentar:
“uma mesma chaga na pré-producdo de sua pesquisa, a saber: significativa parcialidade
das fontes e obstaculos ao acesso a elas”. Como foi possivel constatar, os obstaculos ao

acesso do material audiovisual ndo foram poucos, o que, possivelmente, seria



simplificado com a existéncia de um arquivo nacional publico de livre acesso. Por esse
motivo, € necessario enfatizar os argumentos de Busetto (2014) em torno da necessidade
de que se construam arquivos publicos e medidas legais que facilitem o acesso aos
acervos das emissoras: “nada ¢ pensado e investido em termos de politica nacional
visando preservar a producao televisiva levada ao ar cotidianamente pelas emissoras em
atividade. E claro, sem uma politica de acesso ao material, as pesquisas sobre televisdo
se tornam mais escassas” (BUSETTO, 2014, p.401). A respeito dessa questdo dos
arquivos foi interessante notar como as dificuldades — em torno da preservagao desse
material audiovisual — também apareceram em forma de depoimento no DVD Chico
Especial (2007). Neste depoimento, o humorista chega a lamentar o vasto material

perdido de seus trabalhos nas emissoras TV Rio, TV Tupi e TV Excelsior:

O fato de ter trabalhado em trés importantes emissoras que acabaram (...) € 0
fato delas terem acabado significa que o arquivo delas também acabou. Entdo,
muita coisa eu perdi, muita, muita, demais. Perdi coisa a bega, a parte em preto
e branco perdi quase toda, praticamente toda.

Este ¢ um lamento também para todas/os pesquisadoras/os interessadas/os em
trabalhar com arquivos no pais, ja que, infelizmente, a falta de politicas publicas nesse
sentido leva a destruicdo do material, que se perde no esquecimento ou vira cinzas,

pegando fogo devido a falta de manutengao:

As atuais situagdes de arquivamento de audiovisuais televisivos guardam sem
comum a inexisténcia de amplas e precisas informagdes publicas sobre o
volume e a qualidade destes e sobre as possibilidades de acesso publico a eles,
ainda que para efeito de pesquisa académica (BUSETTO, 2014, p.390).

Além da coleta do material audiovisual relativo aos quadros dos programas
selecionados para andlise, também foi solicitado a Globo Universidade a grade de tais
programas, buscando assim atentar para o fluxo televisivo da emissora (WILLIAMS,

2016).

Por ultimo, realizou-se uma pesquisa no Sistema de Informagdes do Arquivo
Nacional (SIAN - principal banco de dados do arquivo) pelos processos censorios
relativos a tais programas. Dessa maneira, foi possivel identificar dois registros com dois
arquivos digitais no caso de Chico City; dois registros, mas apenas um arquivo digital
no caso de Viva o Gordo; e vinte e seis registros no caso do programa Os Trapalhoes

(sendo vinte e cinco relacionados as musicas do programa e um a respeito do filme Os



Saltimbancos Trapalhoes, de 1981, disponivel na Cinemateca Brasileira), mas dos quais

ndo consta nenhum arquivo digital disponivel para leitura.

Ap0s realizada a coleta do material audiovisual passou-se a analise dos quadros.
Segundo Beatriz Becker (2019, p.72) a Analise Televisual se trata de um procedimento
metodolégico que “tem sido utilizada por pesquisadores de diferentes niveis de
formacdo na graduacdo e na pos-graduagdo, auxiliando no entendimento da
complexidade dos cddigos audiovisuais e na elaboragdo da ressignificagdo dos sentidos
dos discursos midiaticos e obras televisivas ficcionais e ndo ficcionais”. A proposta de
Becker visa um estudo qualitativo e quantitativo de 4udio e video e a posterior
interpretagdo dos resultados. Contudo, tendo em vista o fato de que tal andlise foi
construida a partir de estudos sobre telenovelas e midias jornalisticas, foi realizada uma
adaptagdo levando em considera¢do o objeto de analise desta pesquisa. Tal adaptacdo
buscou levar em consideragdo tanto os argumentos de Becker (2019), como as propostas
de Pierre Sorlin (1985), que, ao apresentar uma Sociologia do Cinema, enfatiza como os
filmes revelam suas proprias interpretacdes sobre o mundo social, expressando
posicionamentos sobre os fatos do passado e do presente. A proposta de analisar uma
obra cultural dentro da sua propria linguagem, conhecendo suas técnicas e seus proprios
termos, demanda um conhecimento a respeito das posi¢cdes de camera, cortes,
construcdes de cena, figurinos e outras informagdes que ultrapassam a visdo global e
linear da narrativa e do didlogo presente em cada quadro dos programas. Dessa maneira,
o procedimento metodoldgico aplicado atentou as diversas partes que compdem a linha
de montagem da obra audiovisual, tais como: o estilo de narragdo e o tempo de duracio,
os conteudos e campos tematicos abordados, as personagens enunciadoras, os elementos
do cenario e figurino, os efeitos de sonoplastia, os diferentes enquadramentos de cAmera,
abertura e créditos do programa, a dramatizacdo empenhada em promover certos

sentimentos.

Parece relevante esclarecer que muitas das questdes apontadas sobre as obras
audiovisuais analisadas provém do olhar de uma pesquisadora que, nos dias de hoje, ndo
poderia deixar de apontar os preconceitos, o racismo, a homofobia e a misoginia
reproduzidos nesses programas da televisdo brasileira dos anos 1980. Tais questdes, de
certa forma, ndo deixam de se relacionar com o pensamento conversador da ditadura
civil-militar, servindo como solo fértil para o florescimento de um pensamento

autoritario.



Por fim, cabe apresentar os capitulos que sustentam o texto desta dissertacdo. No
primeiro capitulo tratamos da discussdo entre o conceito de memoria e as obras do
mundo da cultura, refletindo acerca do processo seletivo que ronda os produtos do
campo audiovisual. Para tanto, abordamos o conceito de memoria coletiva proposto por
Maurice Halbwachs (1990) e tracamos um didlogo entre seus escritos — fortemente
ancorados na tradi¢do durkheimiana — e outros autores que também tratam da memoria.
Além de Halbwachs (1990), também discutimos outros classicos em torno dos debates
da memoria, como Paul Ricoeur (2007) e Le Goff (2003). Aos poucos, adentramos no
didlogo entre memoria e os produtos da cultura, sem deixar de abordar autores como
Theodor Adorno (2006), Walter Benjamin (2012) e Paolo Rossi (2010) — que
apresentam algumas das possibilidades de intersec¢do entre memoria, identidade,
imagem e produtos culturais. Caminhando nessa dire¢do, nos deparamos com as
proposicdes de Raymond Williams (2011), que por meio de sua hipotese tedrica e
metodolodgica de “estrutura de sentimentos” auxilia na busca por captar a complexidade
da experiéncia social em processo. Segundo Williams (2011), se buscamos compreender
elementos da cultura que ndo estdo formalmente fixados podemos observar os processos
de selecdo que operam na organizagao e interpretacdo de nossa experiéncia, atentando
para como certos elementos sdo escolhidos e enfatizados enquanto outros sao apagados

e negligenciados.

No segundo capitulo discorre-se a respeito do surgimento histérico da tecnologia
televisiva, entendendo-a como uma “forma social e popular” participante de um periodo
de diversas mudancas sociais, como foi o da industrializagdo (WILLIAMS, 2016).
Mudangas que, segundo Williams (2016), também interferiram no estilo de vida das
sociedades europeias e norte-americanas, trazendo uma centralidade ao lar e,
consequentemente, ao tempo gasto na frente das telinhas. Na mesma linha, Elizabeth
Duarte (2004) aponta para o carater comercial da televisdo, enfatizando como uma
analise de seus produtos deve sempre lembrar que a pauta principal da empresa
televisiva gira em torno da maximizagao dos lucros — por meio dos indices de audiéncia.
Parte importante dessa busca pela maximiza¢do dos lucros deriva do que Williams
(2016) denomina de “fluxo planejado”, ou seja, a sequéncia pensada de programas com
intervalos e comerciais que busca reter os espectadores, capturd-los em frente ao
“mosaico luminoso” das telas que exibem contetidos e programagdes sem fim. Ao final

dessa discussdo apresenta-se com maior detalhamento os procedimentos metodologicos



utilizados nesta pesquisa, expondo o desenho da Analise Televisual (AT) de Beatriz
Becker (2008; 2012; 2019; 2020) e revelando como mesclamos as propostas desta autora

com a Sociologia do Cinema desenvolvida por Pierre Sorlin (1985).

O terceiro capitulo tratou de abordar o desenvolvimento da industria cultural no
Brasil, entendendo como o radio nos anos 1940 foi sendo substituido pela tecnologia
televisiva que, devido ao incentivo do governo militar nos anos 1960, passou a se
caracterizar como principal veiculo de comunicagdo massificada (ORTIZ, 2006). Dessa
maneira, compreende-se como foi se coadunando o projeto militar ditatorial com o
crescimento da industria televisiva no pais (MOTTA, 2014). Além disso, ndo somente
Renato Ortiz (2006), mas também Sérgio Miceli (2005) observam as ambiguidades e
ambivaléncias deste Estado autoritdrio que, principalmente durante os anos 1960 e 1970,
foi a uma s6 vez repressor e incentivador das atividades culturais do pais. Nesse processo
ndo deixamos de enfatizar o papel da Rede Globo e como sua consolidacdo e
crescimento se deram justamente no bojo do governo ditatorial. Por fim, este terceiro
capitulo ndo deixou de permear o contexto de transi¢do a democracia no Brasil,
apontando algumas das questdes contextuais da década de 1980, especialmente aquelas
que concernem ao desmantelamento do aparato ditatorial. Vale lembrar que os
programas analisados nesta pesquisa foram produzidos e veiculados justamente durante
os anos da transi¢do, possivelmente cristalizando elementos dessa experiéncia social em

processo em suas obras.

Finalmente, o quarto e ultimo capitulo foca inteiramente na descri¢do e analise do
material audiovisual coletado. Este capitulo esta estruturado de maneira a abranger cinco
pontos em torno de cada obra: tratando de forma breve do perfil e trajetéria dos
humoristas*; apresentando o historico e conteudo dos programas Chico City, Viva o
Gordo, Os Trapalhoes, e observando o “fluxo planejado” da emissora por meio da grade
televisiva disponibilizada; aplicando as categorias do procedimento metodologico
desenvolvido com base na Analise Televisual (AT) e no texto de Pierre Sorlin (1985) aos

quadros coletados de Salomé de Passo Fundo, Sebastido, codinome Pierre € O Quartel,

4 Importante ressaltar que as biografias e autobiografias consultadas para conhecimento das trajetorias dos
humoristas ndo foram tomadas como documentos histéricos veridicos em sua totalidade, analisando com
cuidado as informacdes ali contidas. Entretanto, tais informag¢des auxiliam na reconstrugdo da trajetoria
desses sujeitos, se deixarmos de lado o carater laudatorio de muitas das autobiografias e atentarmos a
interpretacdo dos acontecimentos narrados.
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revelando alguns outros quadros dos programas que remetem a formas autoritarias de
interesse nesta pesquisa; e, por fim, destrinchando os documentos da censura encontrados

no Sistema de Informagdes do Arquivo Nacional (SIAN).
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1. MEMORIA E PRODUCAO CULTURAL

O protagonista de Cem anos de soliddo, de Gabriel
Garcia Marquez, esquece primeiro o nome dos
filhos, depois o dos objetos, em seguida o nome de
seu povo, e por fim a consciéncia de seu proprio ser.
— Paolo Rossi ’

Tratando-se de uma pesquisa que busca observar como os programas televisivos
absorveram tanto o fim da ditadura civil-militar brasileira como a constru¢ao do novo
momento democratico, pareceu relevante abordar neste capitulo questdes vinculadas a
teoria da memoria. Se 0 modo com que lembramos do passado ndo depende apenas de
nossas proprias experiéncias, as diferentes possibilidades de como essa memoria veicula-
se socialmente cumprem um relevante papel, sendo disputadas e interpretadas entre os
diversos documentos da cultura. Tais documentos carregam consigo fragmentos de um
tempo e sua analise nos permite conhecer algo daquele passado inscrito na obra. Mas nao
$0, pois essas producdes também compdem o caldo cultural das interpretacdes e
organizagdes das experiéncias em processo, alumiando fragmentos do passado nas
compreensdes acerca do presente. Dessa maneira, este capitulo desenvolve,
primeiramente, uma discussdo tedrica a respeito do conceito de memoria, buscando um

dialogo, posteriormente, dessa discussdo com os produtos da cultura.

1.1 A Memoria Coletiva e outras aproximagdes

Ao se refletir sobre a memoria no campo das ciéncias sociais, frequentemente
evocamos Maurice Halbwachs (1990). Autor pertencente a segunda geragdo da escola
francesa de Sociologia, desenvolveu o conceito de “memoria coletiva” fortemente
ancorado na teoria durkheimiana, principalmente no que concerne a existéncia de uma
“consciéncia coletiva”. Concebendo a sociedade enquanto um corpo social organico,
considera que as consciéncias parciais sdo permeaveis umas as outras, compondo parte
de um todo maior, denominado de consciéncia coletiva. Desse modo, a influéncia de

Durkheim também permitiu Halbwachs (1990) desenvolver suas reflexdes acerca da

> ROSSL Paolo. O passado, a memoria, o esquecimento: seis ensaios da historia das ideias. Sdo Paulo:
Unesp, 2010. p.29.
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existéncia de um “pensamento coletivo”. Porém, todas essas dimensdes do coletivo nao
deixam de existir em sua versdo individual, apresentando-se enquanto dimensdes

permedveis e intercambiaveis entre individuo e sociedade.

A retomada de tais questdes — tdo caras ao inicio da institucionalizagdo do
pensamento sociologico — auxiliou na constru¢ao das diversas categorias apresentadas
pelo autor. Adentrando mais a fundo nos problemas da memoria, Halbwachs (1990)
afirma que o individuo participa de dois tipos de memdrias: individuais e coletivas. As
primeiras sdo memorias internas, as quais se apoiam na memdria coletiva para confirmar
algumas de suas lembrancas. J& as memorias coletivas envolvem as memorias
individuais, mas ndo se confundem com estas. H4 aqui uma diferencia¢do entre memoria
e lembranca. Essa ltima, entendida por Halbwachs (1990) enquanto imagens parciais,
podem também agrupar-se em torno de uma pessoa ou distribuirem-se no interior de uma
sociedade. De acordo com o dicionario Priberam da Lingua Portuguesa®, a palavra
“lembranga” pode ser definida como: “ato mental pelo qual a memoria reproduz um fato
passado”. A lembranga, portanto, parece se caracterizar por uma a¢do, movimentando-se
pelo pensamento na busca pelo seu objeto: a memdria:

No mais, se a memoria coletiva tira sua for¢a e sua duragio do fato de ter por
suporte um conjunto de homens, ndo obstante eles sdo individuos que se
lembram, enquanto membros do grupo. Dessa massa de lembrangas comuns, e
que se apoiam uma sobre a outra, ndo sdo as mesmas que aparecerdo com mais
intensidade para cada um deles. Diriamos voluntariamente que cada memoria
individual ¢ um ponto de vista sobre a memoria coletiva, que este ponto de

vista muda conforme o lugar que ali ocupo (HALBWACHS, 1990, posi¢ao
757).

Sendo assim, todo grupo de individuos parece compartilhar um conjunto de
memorias que formam parte da consciéncia coletiva. Essas memdorias sdo acessadas com
frequéncia para que seja possivel confirmar certas memorias individuais, constituindo
essa trama fluida do lembrar. As lembrangas, portanto, carregam imagens do passado,
imagens que, por sua vez, sao coloridas por sensibilidades, sinais e modos de pensar que

sdo reproduzidos através de tempo. Halbwachs (1990) reflete a respeito do tempo ndo

® DICIONARIO Priberam. Disponivel em: https://dicionario.priberam.org. Acesso em: 03 ago. 2021.
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como uma linha reta e homogénea, mas como um movimento dindmico, em que o
individual se combina com a percep¢ao de uma totalidade viva:
Nao ¢ suficiente reconstituir pega por pe¢a a imagem de um acontecimento do
passado para se obter uma lembranca. E necessario que esta reconstrugao se

opere a partir de dados e no¢des comuns que se encontram tanto no nosso
espirito como no dos outros (HALBWACHS, 1990, posi¢ao 700).

Nao guardamos somente os fatos, mas as maneiras de se pensar e sentir de outros
tempos que se fixam nas memorias, sendo inconscientemente conservadas e reproduzidas
por nés (HALBWACHS, 1990). Aqui, entdo, nos deparamos com a diferenciacdo entre
memoria e historia descrita por Jean Duvignaud (1990, posicdo 109) no prefacio do
mesmo livro: “(...) a “‘memoria histérica’, de um lado, que supde a reconstrug¢ao dos dados
fornecidos pelo presente da vida social e projetada no passado reinventado; e a ‘memoria
coletiva’, de outro, aquela que recompde magicamente o passado”. Dessa maneira, ambas
ndo devem ser entendidas enquanto neutras ou como repositorios de verdades factuais,
mas se distinguem, pois, “(...) os discursos da memoria, tdo impregnados de ideologias
como os da histdria, ndo se submetem, como os da disciplina histérica, a um controle que

ocorra numa esfera publica separada da subjetividade” (SARLO, 2007, p.67).

Marcos Napolitano (2015) também trabalha — em seu texto sobre a memoria da
ditadura civil-militar brasileira — com uma separagdo entre memdria e historia. Enquanto
a memdaria estaria mais proxima de uma “construcao cultural livre”, a histéria caminha
por um terreno processual e académico, “uma operacdo intelectual enquadrada em
convengao cientificas” (NAPOLITANO, 2015, p.11). Dessa forma, podemos afirmar que,
em ambos os autores, a memoria passa a ser compreendida a partir de seu carater
“magico”, “livre” para com os acontecimentos do passado. Contudo, Napolitano (2015,
p-10) apresenta uma critica ao termo cunhado por Halbwachs, mostrando como a ideia de
uma “memoria coletiva” foi utilizada para se garantir a constru¢do da coesdo social
nacional: “(...) nas cidades ocidentais do século XIX a memoria coletiva se confundia
com a memoria nacional cujos epicentros eram os herdis construtores do Estado-nacdo”.
Portanto, percebemos desde j& a associacdo entre os caminhos da memoria e o discurso
nacional, o qual muitas vezes logra se apropriar de alguns dos acontecimentos do passado
visando transforma-los em narrativas do discurso oficial. Como ja mencionado, as
diferentes memorias do corpo social estdo atravessadas por discursos ideoldgicos que
buscam propagar a versao do passado que melhor lhes convenha. Seguindo com Marcos

Napolitano (2015, p.10), notamos como as relacdes que as sociedades estabelecem com
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seu passado ndo sdo estaticas e “variam conforme os grupos sociais, culturais e politicos
envolvidos no processo, ao mesmo tempo em que conformam novas tradi¢des e
identidades destes setores da vida coletiva”. A discussdo entre memoria, projeto nacional
e identidades fica assim assinalada, mas sera debatida com mais profundidade adiante.
Retomando os argumentos do autor, captamos, entdo, sua recusa a utilizagdo do termo
“memoria coletiva”, tendo em vista essa associagao historica do conceito com a coesao e
constru¢do nacional. Por isso, Napolitano (2015, p.10) indica o emprego do termo
“memoria social”, pois incluiria o “direito @ memoria e a contramemoria de vitimas de
violéncia politica, étnica ou religiosa ou de grupos socialmente marginalizados e

oprimidos pela ‘memoria nacional’”.

Levando em conta essa ponderacao do autor, ndo deixamos de notar como a maioria
dos textos aqui analisados que abordam questdes relativas ao campo da memdoria apoiam-
se em Halbwachs. Renato Ortiz (2006), por exemplo, ao trazer testemunhos de
profissionais que trabalharam no radio, teatro e televisdo, busca recuperar a memoria em
torno do crescimento e desenvolvimento da industria cultural no Brasil dos anos 40 e 50.
Para tanto, Ortiz reflete junto com Halbwachs, utilizando-se do conceito de memoria
coletiva, atentando para o fato de que:

(...) o presente age como um filtro e¢ seleciona pedacos de lembrangas
recuperando-as do esquecimento. Ao trabalharmos os testemunhos dos atores
sociais das esferas culturais, evidentemente vamos nos deparar com problemas
analogos. O passado ¢ descrito muitas vezes em termos romanticos, como se
os individuos vivessem um tempo aureco no qual tudo era permitido. As

lembrangas vém carregadas de uma nostalgia que compromete uma avaliagao
aproximada do periodo (ORTIZ, 2006, p. 78).

Notamos como o autor pontua o fato de as lembrangas estarem carregadas de
nostalgia e romantismo, sinalizando, de outra maneira, a ndo-neutralidade da memoria.
Assim como a memoria a respeito dos acontecimentos do passado pode ser uma
construcdo “magica” e “livre”, sempre estara atravessada pelas concepcdes ideoldgicas e

sentimentais dos individuos sobre os acontecimentos em questao.

Levando em consideracdo a relacdo entre ideologia € memoria, parece possivel
afirmar que esta ultima ndo se caracteriza por narrativas estaticas e homogéneas, muito
pelo contrario. Ortiz (2006, p.78), apoiando-se novamente em Halbwachs, afirma como
“a lembranca diz respeito ao passado, e quando ela ¢ contada, sabemos que a memdria se

atualiza sempre a partir de um ponto presente”. Aqui, a relacdo entre passado, presente e
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futuro ndo se mostra linear e progressiva, mas heterogénea e desigual, assim como sugere
Walter Benjamin (2012). Beatriz Sarlo (2007), em seus trabalhos sobre fontes
testemunhais e reconstru¢ao do passado, enfatiza tanto o carater conflituoso da memoria
e da histdria, quanto a percepcdo de uma temporalidade heterogénea; tensionando as
conexdes entre passado e presente. Além disso, a autora, que ndo deixa de mencionar as
proposicdes da memoria coletiva, afirma: “a memoria é sempre anacronica: ‘um revelador
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do presente’” (SARLO, 2007, p.56). Assim, tendo em vista a relacdo que constréi com a
discussdo de Halbwachs, Sarlo (2007) também se ancora em Benjamin, Ricoeur e Didi-
Huberman. Sua discussao sobre o passado esta permeada por um debate sobre a memoria
dos acontecimentos da ditadura Argentina e ¢ dentro desse campo que o conflito entre as

diversas versdes sobre o passado ocupa lugar de destaque.

Até o momento, foi possivel caracterizar a memaoria enquanto uma construgao livre,
parte das consciéncias individuais e coletivas, portanto atravessada por ideologias e
diferentes interpretagdes, as quais podem entrar em conflito, estilhacando-se pelo e no
debate publico. Além disso, vale lembrar, com Jean Duvignaud (1990, p.80), como “(...)
o que se esconde sob esta analise da memoria ¢ uma defini¢cdo do tempo. Este ndo ¢ mais,

com efeito, o meio homogéneo e uniforme onde se desenrolam todos os fendmenos”.

Outro autor que pode ser considerado entre os estudos classicos da memoria seria
Paul Ricoeur (2007). Segundo ele, o embate entre os diversos discursos mnemonicos veé-
se profundamente afetado com o desenvolvimento do conceito de consciéncia coletiva,
“para a sociologia, na virada do século XX, a consciéncia coletiva ¢, assim, uma dessas
realidades cujo estatuto ontologico ndo ¢ questionado” (RICOEUR, 2007, p.106). Dessa
forma, vale lembrar como a relacdo entre consciéncia coletiva e memoria coletiva ¢é
explorada por Halbwachs. Contudo, Ricoeur (2007) aponta algumas problematicas em
torno da oposi¢ao entre memoria individual e coletiva. Segundo sua argumentacio, o
trabalho de Halbwachs conta com a “audaciosa decisdo de pensamento que consiste em
atribuir a memoria diretamente a uma entidade coletiva que ele chama de grupo ou
sociedade” (RICOEUR, 2007, p. 130). Mas, dessa forma, a discussdo em torno do
conceito de memoria coletiva centra-se na ideia de que “para se lembrar, precisa-se dos
outros”’; assim como para se definir ou ser reconhecido precisa-se de outros, ou seja, “é
por seu lugar num conjunto que os outros se definem” (RICOEUR, 2007, p.130-131).
Aqui, Ricoeur (2007) aponta para a proximidade entre recordacdo e reconhecimento,

“dois fendmenos mnemonicos maiores de nossa tipologia da lembranga” (RICOEUR,
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2007, p.131). Mas retomemos sua critica as formula¢des de Halbwachs: se nunca
lembramos sozinhos, ndo temos poder sobre as nossas lembrangas? Seriam estas meras
ilusdes? E aqui que Ricoeur (2007) se afasta de Halbwachs (1990), apesar ndo descartar
seu texto classico, apenas sugerindo que, no argumento do proprio autor, ¢ possivel
encontrar algumas contradi¢des tedricas:
E no ato pessoal da recordagdo que foi inicialmente procurada e encontrada a
marca do social. Ora, esse ato de recordagdo ¢ a cada vez nosso. Acredita-lo,
atestd-lo ndo pode ser denunciado como uma ilusdo radical. O proprio
Halbwachs acredita poder situar-se no ponto de vista do vinculo social, quando
o critica e o contesta. [...] Trata-se do uso quase leibniziano da ideia de ponto
de vista, de perspectiva: ‘De resto, diz o autor, embora a memoria coletiva
extraia sua forca e duragdo no fato de que um conjunto de homens lhe serve de
suporte, sdo individuos que se lembram enquanto membros do grupo. Agrada-
nos dizer que cada memoria individual é um ponto de vista sobre a memoria
coletiva, que esse ponto de vista muda segundo o lugar que nele ocupo e que,

esse lugar muda segundo as relagdes que mantenho com outros meios’ (op.cit.,
pp- 94-95) (RICOEUR, 2007, p.131-132).

Talvez ndo devéssemos partir da supremacia do coletivo sobre o individual, mas
notar uma interdependéncia, uma correlagdo entre essas duas instancias, as quais, no fim,
acabam por formar todas as memorias. De qualquer maneira, lembremo-nos que a
memoria se caracteriza enquanto um campo de disputas, de conflito, polissémico e
heterogéneo. Ricoeur (2007) sugere que a memoria se define como luta contra o
esquecimento. Esquecimento este marcado pela persisténcia de rastros, pois todo ato
forcado de esquecimento, possivelmente, travou uma batalha contra a memoria, deixando
para tras as marcas efetivas do acontecimento que se tentou apagar. Ao adentrar no caldo
de discussdes a respeito da elaborag¢ao do passado, Jeanne Marie Gagnebin (2006) apoia-
se em Walter Benjamin (2012) e em Paul Ricoeur (2007) para discutir o conceito de
histéria. De acordo com a autora, a histdria pode ser compreendida simultaneamente
como narrativa e processo real; como reconstru¢do dos rastros deixados pelo passado.
Percebemos, entdo, como a ideia de rastros ocupa uma posicao central nos argumentos de
Ricoeur (2007) e, consequentemente, nos de Gagnebin (2006), como uma noc¢do que
procura “manter juntas a presenca do ausente e a auséncia da presenga” (GAGNEBIN,
2006, p.44). Isto ¢é, “o rastro inscreve a lembranga de uma presenca que ndo existe mais e
que sempre corre o risco de se apagar definitivamente” (GAGNEBIN, 2006, p.44).
Contudo, Sigmund Freud (2010) aponta para a impossibilidade de um apagamento
definitivo das lembrancas, a ideia ¢ a de que ndo se lembra de tudo, mas tampouco se
esquece de tudo, experiéncia e memoria relacionam-se e conservam as marcas do

passado. Mesmo assim, Gagnebin (2006) menciona como Paul Ricoeur apoia-se nas
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propostas de Freud, principalmente para “melhor compreender os processos coletivos e
politicos de elaboragdo do passado”, ou de “ndo elaboracdo, de recusa e recalque coletivo”
(GAGNEBIN, 2006, p.104). Dessa forma, os conceitos de memoria, esquecimento,
repeti¢do, trauma e recalque — os quais advém do contexto clinico psicanalitico — em
muito auxiliam nas reflexdes acerca de processos coletivos. Autores como Raymond
Williams (2011), por exemplo, também mencionam a especificidade dos conceitos
freudianos, percebendo suas aplicacdes tanto na historia geral, quanto em sistemas
intelectuais fechados. Mesmo assim, Williams (2011, p.160) ndo deixa de afirmar como
“hé tdo poucos trabalhos desse tipo que alguns de seus modos de abordar o problema —

nomeadamente o da ‘memoria’ — sdo extraordinariamente interessantes”.

Ainda tratando de textos preocupados com as questdes da memoria, vale lembrar o
peso que Theodor Adorno e Walter Benjamin conferem as questdes da experiéncia. De
certo modo, o desenvolvimento industrial faz com que a transmissdo de experiéncia ja
ndo seja requisito necessario para vida cotidiana — o aprendizado do artesdo perde
relevancia frente a producdo fabril, o desenvolvimento do radio faz com que nio seja mais
necessario ir presencialmente a um concerto musical etc. Ou seja, Adorno e Benjamin
percebem como a erosdo da experiéncia transformou-se em caracteristica da vida
moderna. Além disso, Martin Jay (2008) também sinaliza a conexdo tragada por Walter
Benjamin entre a perda da experiéncia — e, consequentemente, da “aura” da obra de arte
— e 0 conceito de memoria:

A experiéncia é realmentq uma questao de tradigdo, tanto na existéncia coletiva
quanto na vida privada. E menos produto de fatos solidamente ancorados na

memoria do que de uma convergéncia, na memoria, de dados acumulados e
frequentemente inconscientes (JAY, 2008, p.269).

Portanto, autores como Walter Benjamin (2012) e Theodor Adorno (1995) notaram
como o desenvolvimento técnico altera a cultura, a tradicdo, a producdo estética e a
transmissdao da experiéncia. Algo que Gagnebin também encontra em alguns dos
argumentos de Halbwachs:

(...) € justamente porque ndo estamos mais inseridos em uma tradigdo de
memoria viva, oral, comunitaria e coletiva, como dizia Maurice Halbwachs, e
temos o sentimento tdo forte da caducidade das exigéncias e das obras

humanas, que precisamos inventar estratégias de conservagdo e mecanismos
de lembranca (GAGNEBIN, 2006, p. 97).

Seguindo com essa linha de pensamento, o processo de constituicio da

modernidade, caracterizado pela secularizagdo, industrializag¢do, pelo desenvolvimento
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das ciéncias e suposto rompimento para com o mito, limita a relevancia da experiéncia
nas sociedades ocidentais. De certo modo, tal processo acabou fomentando um
distanciamento da memodria como mecanismo essencial da vida social, pois o
aniquilamento da experiéncia e da memoria relaciona-se ao desdobramento deste novo
regime de tempo, o do trabalho.

Experiéncia implica tempo e, com essa mudanga, a memoria também acaba sendo

aniquilada aos poucos. Adorno (1995, p.33) afirma como:

(...) a memoria, o tempo e a lembranga sdo liquidados pela propria sociedade
burguesa em seu desenvolvimento (...) quando a humanidade se aliena da
memoria, esgotando-se sem folego na adaptacdo ao existente, nisto reflete-se
uma lei objetiva de desenvolvimento.

Portanto, a ideia de rastro e experiéncia somam-se as caracteristicas de coletividade,
imagindrio, identidade e (in)consciente, ja previamente vinculadas & no¢do de memoria
que aqui buscamos explorar. Paolo Rossi (2010), em seu estudo sobre as artes da
memoria, também ndo deixa de mencionar o conceito de memoria coletiva e o peso da
tradicdo freudiana nos estudos da memoria. Dessa forma, o autor dialoga de maneira
critica com Maurice Halbwachs, retomando a discussdo entre memoria e historia, porém
atentando a problematica do discurso de coesdo nacional — questdo também abordada por

Napolitano (2015), como anteriormente mencionado. Segundo Paolo Rossi:

A histdria e a memoria coletiva podem ser pensadas como duas pontas de uma
antinomia: em que os avangos da historiografia fazem continuamente
retroceder o passado imaginario que foi construido pela memoria coletiva. A
tais teses presentes na obra de Maurice Halbwachs, Philippe Ariés contrapds
as teses de uma necessaria integracdo ¢ de uma espécie de dialética entre
historia e memoria, em que o apelo a memoria coletiva e as memorias privadas
permite aos historiadores abandonar o terreno dos debates publicos, da
cronologia oficial, para ocupar-se do mundo da vida privada (ROSSI, 2011,
p-28).

Tal critica, que atrela a memoria coletiva a uma historia que sufoca o particular e o
local, parece caminhar em certa proximidade das propostas benjaminianas de se escovar
a historia a contrapelo, buscando para além do historicismo oficial as narrativas dos
vencidos. Contudo, apesar de atentar para a importancia de ndo se cair em uma
interpretacdo oficial, coesa e homogénea do campo da memoria, Rossi (2011) também
sinaliza uma diferenca entre memoria e historia:

E certamente possivel, deste ponto de vista, contrapor a historia, que ¢
interpretacdo e distanciamento critico do passado, a memoria, que implica

sempre uma participagdo emotiva em relagdo a ele, que é sempre vaga,
fragmentaria, incompleta, sempre tendenciosa em alguma medida (ROSSI,

2011, p.28).
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Aqui, uma vez mais, ¢ possivel notar a énfase na compreensao da memoria como
conflito, como disputa que, ao ser “tendenciosa em alguma medida”, ¢ também ideoldgica
em alguma medida. Refletindo sobre essas caracteristicas da memoria, o autor também
aponta para a relevancia da obra de Freud no debate. Ao se falar em memoria, remete-se,
invariavelmente, aos acontecimentos do passado; passado este que ndo ¢ estatico e
interfere, constantemente, nas construgdes do presente. Nesse sentido, diferentes
interpretagdes historicas e temporais sdo colocadas em oposi¢do: de um lado o
historicismo oficial, marcado pelas no¢des de progresso e linearidade, e de outro uma
compreensao critica ao cientificismo positivista, entendida como critica ao progresso, ao
dominio da natureza. A respeito destas questdes, Rodrigo Duarte (2003) mostra como em
Adorno, Horkheimer e Benjamin ha uma fundamentac¢do na teoria freudiana, pois estes
autores assumem aquela interpretagdo social pautada pela dialética entre cultura e
barbarie. Desse modo, a historia passa a ser compreendida como catastrofe permanente,
como “critica a no¢ao da historia como continuum, que progride sempre em dire¢do ao
melhor” (DUARTE, 2003, p.41). Tal interpretagdo critica da ideia de progresso encontra
na memoria do passado as conexdes possiveis com o presente. O passado, dessa maneira,

deixa de ser um pais estrangeiro e passa a povoar as terras ambiguas do presente.

Paolo Rossi (2011), ainda tratando de questdes da memoria, adentra nas discussdes
de Carl Gustav Jung acerca da existéncia de um “inconsciente coletivo” e da transmissdo
de marcas mnemonicas através de geragdes: “O inconsciente ‘associa os individuos’ e ‘os
une aos homens do passado e a sua psicologia’. O inconsciente € coletivo e ¢ a0 mesmo
tempo ‘um sedimento de experiéncia’ e um a priori da experiéncia” (JUNG apud ROSSI,
2011, p.151). Portanto, se para Halbwachs ¢ possivel considerar a existéncia de um
pensamento coletivo, para Jung existem estruturas psiquicas coletivas “preenchidas por
formas que o individuo ndo viveu pessoalmente” (ROSSI, 2011, p.152). Contudo, Adorno
rejeita a ideia de um “inconsciente coletivo”, pois, para ele, ndo se pode ignorar a
existéncia do individuo burgués e apagar sua fungdo social. A respeito dessa discussao,
Martin Jay (2008) aponta como, para Theodor Adorno, a ideia de “imagens dialéticas”
ndo devem ser reduzidas “a uma espécie de inconsciente coletivo junguiano, como
Benjamin as vezes parecia fazer”, diminuindo a importancia continua do individuo nas

analises do social (JAY, 2008, p.268).

A partir dessa argumentacdo cabe mencionar que, apesar de ambas as linhas tedricas

apresentarem a memoria como um problema social, o entendimento desse conceito
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mostra-se distinto em cada caso. Ou seja, tanto a tradicdo durkheimiana, por meio dos
escritos de Halbwachs, quanto a tradicdo da teoria critica, com Adorno e Benjamin,
abordam questdes que tocam no tema da memoria. Seja de forma critica, como fazem
Adorno e Benjamin — preocupados com a perda do papel da memoria no mundo moderno
e a ameaca constante do fascismo, o qual pode sempre retornar por meio esquecimento —
seja de maneira a constatar a existéncia de uma memoria coletiva no corpo social,
conceito que parte do pressuposto de uma consciéncia coletiva para refletir sobre o papel

e a forga da memoria formada por certos grupos sociais.

Os questionamentos em torno das possibilidades de transmissdo das memorias
também aparecem, de outra maneira, no trabalho de Carlo Ginzburg (2014). Ao realizar
uma analise minuciosa da iconografia politica, o autor ndo deixa de refletir sobre a
experiéncia coletiva guardada na memoria. Ao citar o atlas Mnemosyne, de Warburg
(1929), mostra como a experiéncia sobrevive no “patrimonio hereditario gravado na
memoria”. Ginzburg (2014, p.94) sinaliza, entdo, sua proximidade com os escritos de
Maurice Halbwachs, afirmando encontrar na sua divisdo entre memoria e historia a
possibilidade de separar esses campos, mas sem deixar de buscar “tornar as fronteiras dos
historiadores profissionais mais proximas das vidas das pessoas”. Dessa forma, a escrita
historica ndo deve ser tomada em uma relacdo coextensiva a memoria: “ndo ha
necessidade de insistir na relevancia historica de memorias”, ja que estas sdo “a matéria
da historia” (GINZBURG, 2014, p.95). Finalmente, o autor termina o capitulo afirmando
que “precisamos de uma visdo mais distanciada, uma perspectiva deslocada no tempo,
uma distdncia critica: atitudes certamente nutridas pela memoria, mas que sao

independentes dela” (GINZBURG, 2014, p.95).

Até o momento, notamos alguns elementos marcantes nas reflexdes que tocam no
tema da memoria. Sendo assim, o conceito de memdria ¢ atravessado por uma concepgao
da historia critica a ideia de progresso, mostrando-se como possibilidade de sublevagado e
rompimento para com o continuum do presente —em Benjamin —, € como imperativo para
ndo repeticdo dos traumas do passado, como o fascismo — em Adorno. As questdes da
memoria também se mostram presentes nas discussdes sobre consciente e inconsciente
coletivo, imaginario e identidade. Além disso, vale lembrar seu cardter fragmentario,
tendencioso, ideoldgico, caracterizando-se enquanto um campo conflituoso em que se
encontram diversas versdes sobre o passado. Em Halbwachs, a memoria poder ser

individual ou coletiva — sendo a ultima objeto de interesse das ciéncias sociais. Contudo,
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consideramos a interdependéncia entre o individual e o coletivo, ja que € por meio dessa
correlagdo que se formam todas as memorias. Assim, a memoria parece associada a ideia
de experiéncia e de transmissdao, opondo-se ao esquecimento — olvido que, como em
Freud, nunca ¢ completo e deixa rastros da lembranga que se tentou apagar. Por fim,
mencionamos também como a memoria permeia o campo da criagdo e do imaginario,

podendo ser contraposta a histdria — enquanto conhecimento cientifico.

1.2 Memoria, identidade e imagem

Separamos a discuss@o aqui, pois estes dois aspectos da memoria — a imagem e a
identidade — necessitam de maior atencdo, tendo em vista sua influéncia direta nas
discussdes sobre os produtos da cultura. Desse modo, dois autores que, ao tratar da
memoria, englobam também tais questdes sdo Jacques Le Goff (2003) e Paolo Rossi

(2010).

O autor de Historia e Memoria, ao apresentar as distingdes tedricas entre passado e
presente, também se aproxima da tradi¢do durkheimiana ao utilizar-se do conceito de
“consciéncia coletiva” para refletir sobre uma “consciéncia social histérica”. Levando
isso em consideracdo, Le Goff (2003, p.212) sugere que, de acordo com a linguistica, a
separagdo entre presente, passado e futuro ndo ¢ um fato universal, pois na verdade seria
uma “distingdo maleavel”, “sujeita a multiplas manipulagdes™. Porém, atenta para como
“a auséncia de um passado conhecido e reconhecido, a mingua de um passado, pode
também ser fonte de grandes problemas de mentalidade ou identidade coletivas” (LE
GOFF, 2003, p.210). Notamos, entdo, a utilizagdo da nocdo de “identidade coletiva”,
conceito que, evidentemente, pressupde a existéncia de uma consciéncia coletiva e de um
pensamento coletivo — talvez até de uma memoria coletiva — aproximando-se dos escritos
de Halbwachs. Essa aproximagdo aparece também por meio da divisdo entre memoria
individual e memoria coletiva, operada por Le Goff (2003). A respeito desta ultima, o
autor menciona:

(...) tornar-se senhores da memoria ¢ do esquecimento ¢ uma das grandes
preocupagoes das classes, dos grupos, dos individuos que dominam as
sociedades historicas. Os esquecimentos ¢ os siléncios da histéria sdo

reveladores destes mecanismos de manipulagdo da memoria coletiva (LE
GOFF, 2003, p.422).

7 Atentamos aqui, uma vez mais, para o carater ideologico das memorias.
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Retomamos, entdo, o ponto da manipulagdo ideoldgica das memorias, algo que ja
foi mencionado anteriormente, mas que também aparece nos textos de Cecilia Coimbra
(2021) e Nora Rabotnikof (2008). Coimbra (2021, p.28), ao mergulhar em suas proprias
memorias sobre os acontecimentos traumaticos da ditadura civil-militar, ndo deixa de
assinalar que “(...) se a memoria e a historia ndo sdo neutras, mas sempre politicas, €
preciso afirmé-las como campo de constantes embates entre forgas para que, contadas e
afirmadas, possam inscrever no presente porvires diferentes”. Ou seja, além de salientar
os embates do campo das memorias, a autora também atenta para a relagdo entre passado
e presente — uma relagdo com a temporalidade a /a Benjamin. De modo semelhante, em
Rabotnikof (2008, p.262) h4d uma preocupacdo com o que ela chama de “usos politicos
do passado”: percebendo a centralidade do tema da memoria na esfera publica, a autora
aponta para as “(...) particulares combinaciones entre memdoria y olvido y, sobre todo, a
las formas diferentes de traer al presente esos fragmentos del passado”. Por meio dessa
interpretagdo, também notamos a conexdo entre passado e presente, mostrando como o
reconhecimento das rupturas e continuidades entre o que fomos e o que somos ¢ central
nos debates sobre memoria coletiva. Rabonikof (2008) também nao deixa de referenciar
Halbwachs, afirmando como a insercdo do tema da memoria no campo académico abriu
uma série de problemas e debates epistemologicos, tanto na psicandlise como na
sociologia (principalmente a partir do termo “memoria coletiva™), e na literatura (escritos
de testemunho). Além disso, também argumenta a respeito do conhecido debate entre
historia € memoria, afirmando como:

(...) los usos del passado, las distintas formas de narrarlo, las diferentes ofertas
de sentido para construir temporalidades, el desbalance entre historia y
memoria estarian expressando um cambio en nuestra forma de relacionarnos
com el passado y el futuro, que transcenderia los marcos nacionales (y los

protagonistas historicos de los dramas nacionales) para referirse a una espécie
de sensibilidad temporal (RABOTNIKOF, 2008, p.264).

Percebemos, entdo, que a autora propde uma forma de perceber os usos do passado
que ultrapasse os marcos da narrativa nacional e coesa — fazendo, talvez, uma critica
bastante proxima a de Napolitano (2015) ao conceito de “memoria coletiva”. Com isso,
Rabotnikof (2008) sugere que a permeabilidade do tema da memodria no campo
académico e no espaco publico foi gerando uma mudanga em como nos relacionamos
com o passado e o futuro, acarretando uma espécie de “sensibilidad temporal”.

Sensibilidade também percebida por outros autores, mas de diferentes modos, como no
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caso de Le Goff (2003, p.219) que, pautando-se em Eric Hobsbwam, utiliza-se da

expressdo “sentimento do tempo”.

Esse movimento de investigagdo acerca das relacdes entre passado e presente
interroga também a respeito da ideia de “sentimentos de um tempo” inscritos em obras e
documentos de um periodo. Nesse sentido, o conceito de “estrutura de sentimento”, de
Raymond Williams (2011), contribui para a andlise. Com tal hipotese teodrica e
metodoldgica, o autor consegue captar como a sensibilidade de um tempo aparece
cristalizada em formas expressivas da cultura, tornando possivel a compreensdo de
profundas transformacgdes historicas e sociais que, se analisadas por outras vias,
deixariam de lado muitas das questdes do periodo®. Rivetti ef al. (mimeo) afirmam que,
possivelmente, Williams encontrou a ideia para tal conceito em Karl Marx, que menciona
uma “superestrutura de sentimentos”. Ainda de acordo com os autores, a ideia de
“sentimentos” pode ser entendida como “ilusdes, habitos de pensamento e concepcdes de
vida” (RIVETTI et al., mimeo, p.32). Sendo assim, tais “sentimentos” podem ser
encontrados com uma analise metodologica pautada pelo destroncamento dos produtos
artisticos, percebendo nestes elementos cristalizados a “cultura de um periodo”. Além
disso, os autores ndo deixam de apresentar trechos em que Williams faz uso de suas
proprias memorias para compor os argumentos, pois “a estrutura de sentimento das
memorias ¢, portanto, significativa e indispensavel” (WILLIAMS apud RIVETTI et al.,
p.30). Notamos, entdo, como este autor, focado em construir uma teoria da cultura,
preocupava-se também com o campo da memodria, admitindo a existéncia de uma
“lembrangca comum idealmente partilhada” (WILLIAMS apud RIVETTI et al., p.29).

Algo que, uma vez mais, nos remete ao conceito de “memoria coletiva”.

Se constatamos a existéncia de uma “sensibilidade temporal”, assim como de uma
“estrutura de sentimentos”, de outra forma Walter Benjamin (2012) vai afirmar como as
produgdes estéticas contém o “repositorio onirico de um tempo”. Ancorado no trabalho
de Freud, reflete a respeito da memoria do sonho — a possibilidade de uma memoria
latente ¢ uma memoria consciente. Discussdo que aparece transfigurada em obras

surrealistas, j4 que o movimento artistico modelado pelo sonho questiona a memoria.

8 RIVETTI, Ugo et al. Autoanalise € “estrutura de sentimento” em O Campo e a Cidade (mimeo).
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Também Le Goff adentra nesta discussdo, retomando o questionamento de Breton: “E se

a memoria ndo fosse mais que um produto da imaginagdo?” (2003, p.466).

Tal questionamento coloca em jogo a proximidade histérica entre memoria,
imaginacao e imagens. De acordo com Paolo Rossi (2010, p.65), desde Aristoteles essa
relacdo ja havia sido tragada, mostrando como os que controlam a imaginac¢ao “fabricam
imagens com as quais preenchem lugares mnemonicos”. Sob influéncia dos textos de Carl
Gustav Jung — que enfatiza a primazia das imagens, suas fung¢des e impactos na
memorizagdo a longo prazo de individuos e coletivos —, Rossi (2010) busca demonstrar
como imagens, emblemas, insignias, pinturas buscam fixar conceitos na memdria, agir
sobre a vontade e, consequentemente, modificar comportamentos. Rossi (2010, p.57)
afirma como, no mundo moderno, com a primazia das imagens na comunicacio, “as
tarefas rememorativas e éticas tinham sido confiadas a forca das imagens”, algo que no
mundo pré-moderno, com um bombardeio um tanto menor de imagens no cotidiano dos
individuos, “talvez existisse uma espécie de faculdade de memorizagdo intensa que
depois se perdeu” (ROSSI, 2010, p.57). Desse modo, o autor segue tracando os paralelos
entre estes campos:

Nesse contexto, memoria e imaginacdo, memoria e fantasia se apresentam
reunidas e tendem a se tornar sindnimos. (...) Vico também apresentara a
fantasia criadora de imagens como idéntica & memoria. (...) Nas obras
sucessivas, considera memoria ¢ fantasia a mesma faculdade (‘dado que
constituem uma mesma faculdade’), tanto que os latinos ‘chamavam de

memoria a faculdade pela qual configuramos imagens, que os gregos dizem
fantasia, os italianos, imaginagdo (ROSSI, 2010, p. 57-58).

Portanto, imagens habitam ferozmente nossas memorias, ocupando até mesmo 0s
espacos do que ndo se quer ou ndo se pode lembrar. S3o imagens que compdem a memoria
individual e coletiva, reordenam e selecionam os acontecimentos do passado, misturando
realidade e ficcdo, mas, “tendo por base as concepgdes e as emocdes do presente”
(ROSSI, 2010, p.97). Mesmo sem nos darmos conta, as imagens nos golpeiam com forga;
imprimindo-se na mente e na imaginagao, cristalizando a “estrutura de sentimento” de
um tempo e compondo nossas memorias sobre o que fomos e o que somos. E por fazer
parte dessa reflexdo sobre a memoria coletiva, em que buscamos “reconocer rupturas y
continuidades entre lo que fuimos y lo que somos” (RABOTNIKOF, 2008, p. 259), que
o campo da memoria se relaciona ndo s6 com as imagens, mas também com as
identidades: “A memoria, sem duvida tem algo a ver com o passado, mas também com a

identidade e, assim (indiretamente), com a propria persisténcia no futuro” (ROSSI, 2010,
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p.24). A discussdo sobre memoria e identidade também aparece em Le Goff (2003,
p-469), como ja brevemente mencionado. Ao tratar de investigagdes que busquem realizar
uma analise da memoria por meio de testemunhos e entrevistas, o autor afirma como as
pessoas se reconhecem e reencontram:
(...) através dos testemunhos orais do presente, como ela viveu e vive o seu
passado, como constituiu a sua memoria coletiva € como esta memoria lhe
permite fazer face a acontecimentos muito diferentes daqueles que fundam a

sua memoria, numa mesma linha, e encontrar ainda hoje a sua identidade (LE
GOFF, 2003, p. 469).

Seguindo com essa questdo, Le Goff (2003, p.469), apoiando-se em André Leroi-
Gourhan, ainda sugere que “a memoria ¢ um elemento essencial do que se costuma
chamar identidade, individual ou coletiva, cuja busca ¢ uma das atividades fundamentais

dos individuos e das sociedades de hoje, na febre a na angustia”.

Por fim, essa discussdo nos permitiu tragar paralelos entre memoria, imagem e
identidade. Nogdes que, de alguma maneira, se retroalimentam e s6 parecem existir dessa
forma. A base — mesmo que critica — para maioria dos didlogos que tratam da memoria,
segue sendo o conceito de “memoria coletiva”; sem deixar de apontar para os usos
politicos do passado, buscando ultrapassar os marcos da narrativa oficial e coesa. Para
tanto, Rabotnikof (2008) sugere a ideia de uma “sensibilidade temporal”, enquanto Le
Goff (2003) trata do “sentimento do tempo” e Raymond Williams (2011) da “estrutura de
sentimentos”. Buscando articular essas questdes relativas ao conceito de memoria com a
produgdo de imagens, encontrou-se em Paolo Rossi (2010, p.97-98) uma compreensao
do campo da memoria como entrelagamento de sentimentos e imagens que pertencem a
tempos diversos e que nos golpeiam com forca, imprimindo-se nas mentes € na
imaginacdo. Dessa forma, foi possivel perceber como o conceito de memoria, desde suas
primeiras defini¢des, deriva do campo da fantasia e da imaginagdo, sendo formado por
imagens ficticias e reais de acontecimentos do passado. Tais imagens referem-se a
acontecimentos individuais e coletivos, reordenam e selecionam os dados do passado,
mesclando-os com informagdes imaginadas e emogdes do presente. E aqui que notamos
como a memoria ¢ um elemento essencial do que se costuma chamar por “identidade” —

seja individual ou coletiva.
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1.3 Objetos da cultura como produtores de memoria

Com Rossi (2010), a conexdao entre memoria, imagens e imaginario se mostra
evidente e, apesar de mencionar como as imagens, emblemas e signos buscam fixar
conceitos na memoria, o autor pouco aborda o papel dos meios de comunicagdo. Mesmo
assim, afirma como, na cultura de massas, seus produtores estariam interessados em fixar

“nocdes e imagens na memoria” de seus ouvintes (ROSSI, 2010, p.98).

Jeanne Marie-Gagnebin (2006, p.92), por meio de sua analise da Odisseia, nota uma
conexao entre “o esquecimento e a dissolug¢do da identidade subjetiva”. Assim, como ja
mencionamos, a cultura massificada promove a generalizacdo dos homens, formatando
suas particularidades e provocando um processo de homogeneizagdo. Portanto, o
esquecimento caminha junto com esse processo de generalizagao dos homens. A industria
da cultura busca fazer com que eles se esquegam do conflito cotidiano, das contradi¢des
sociais, transmitindo um outro contexto, com aparéncia de realidade, onde se impera a
harmonia e a conciliagdo. Ulisses, em sua luta contra os Lotdfagos, quase se deixa levar
pelo fruto do “eterno presente do esquecimento” (GAGNEBIN, 2006, p.14). A autora
segue: “(...) a luta de Ulisses para voltar a Itaca é, antes de tudo, uma luta para manter a
memoria e, portanto, para manter a palavra, as historias, os cantos que ajudam os homens
a se lembrarem do passado e, também, a ndo se esquecerem do futuro” (GAGNEBIN,
2006, p.15). Com a explicagdo de Gagnebin (2006), entendemos como a cultura humana,
segundo a Odisseia, baseia-se na comunicacdo, na troca € no ndo esquecimento dos
outros. Contudo, os produtos da industria cultural ndo parecem preocupados com o
esquecimento do outro, nem com o distanciamento da experiéncia, pois seu contetido
ideologico se camufla com uma aparéncia de realidade. A autora afirma como esta
industria:

(...) ndo apenas manipula os individuos; ela consegue esta manipulagdo porque
os impede sistematicamente de criarem uma distdncia, um espago
imprescindivel, por minimo que seja, a eclosdo de um olhar critico. A vida
banal e alienada ¢ reafirmada pelo espetdculo midiatico da sua repetigdo

glamorosa, o status quo confirmado no falso brilho da projecdo (GAGNEBIN,
2006, p.93).

A articulagdo entre cultura de massas e manipulagdo também aparece em Fredric
Jameson (1980), mas de outra maneira. Jameson enfatiza sua correlacio com o

esquecimento por meio da teoria freudiana:
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Talvez o que se refere ao conceito, ou pseudo-conceito, da manipulagido possa
ser dramatizado justapondo-o a ideia freudiana da repressdo. O mecanismo
freudiano, na realidade, s6 entra em agdo depois de seu objeto — trauma,
memoria pesada, desejo culpado ou ameagador, ansiedade — ter sido de alguma
maneira despertado e mostrar indicios de emergir na consciéncia do sujeito [...]
E algo como um ‘reconhecimento’ desse contetido que se exprime sob a forma
de recusa, esquecimento, lapso, mauvaise foi, deslocamento, substitui¢cao, ou
seja o que for (JAMESON, 1980, p. 35).

Dessa forma, podemos refletir sobre os produtos culturais no contexto capitalista
como mecanismos que unem a repressdo, o esquecimento e a busca por realizacdo de

desejos em um mesmo espaco. De acordo com Jameson, esses:

(...) dois aspectos contraditorios e mesmo incompativeis da frui¢do estética —
por um lado, a sua fungdo de realizacdo de desejos, mas, por outro a
necessidade de a sua estrutura simbdlica proteger a psique contra a erupgao
assustadora e potencialmente nociva de poderosos desejos — sejam de algum
modo harmonizados ¢ lhes seja atribuido o seu lugar de eixos gémeos de uma
unica estrutura (JAMESON, 1980, p. 35).

Tal estrutura proporciona, por meio do consumo cultural massificado, um controle
social simbodlico e difuso. Buscando, portanto, satisfazer os “desejos intoleraveis,
irrealizéveis, em rigor impereciveis, apenas até o ponto em que possam ser de novo postos
em repouso” (JAMESON, 1980, p.36). Assim, a cultura de massas logra gerir tais desejos,
fazendo com que muitas dessas “fantasias sociais e politicas” logo sejam, uma vez mais,
esquecidas. Portanto, esse mecanismo de controle que opera entre o desejo e a repressao
cria uma espécie de “ilusdo Otica da harmonia social”’, gerando narrativas

comercializaveis com “solu¢des imaginarias” (JAMESON, 1980, p.36, grifo nosso).

Um produto cultural com aparéncia de vida real, o qual carrega em si falsas
possibilidades de mudanga, fazendo com que toda ordem social permaneca como esta.
Ou seja, ndo lembrar — do passado, dos outros, do reconhecimento da alteridade — € parte

do projeto de “encantamento” dos consumidores’ desenvolvido pela industria da cultura.

Entretanto, assim como a industria da cultura gera mercadorias ideoldgicas e
repletas de esquecimentos impostos, também existem “formas residuais” do passado que

permanecem e atravessam esses produtos (WILLIAMS, 2011, p.57). Raymond Williams

® Uso essa expressdo na trilha de Raymond Williams (2011, p.255), que afirma: “dizemos ‘consumidor’ ao
invés de ‘usudrio’, porque na forma de sociedade que temos agora, bem como nas formas de pensamento
que ela quase imperceptivelmente promove, ¢ como consumidores que a maior parte das pessoas ¢ vista.
Somos o mercado que a produgao industrial organizou. Somos os canais pelos quais o produto ¢ escoado e
desaparece”.
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(2011) analisa em seus trabalhos como as formas historicas da arte se transformam e quais
as forcas que determinam essa transformac¢do. Segundo ele, o conceito marxiano de
“base” estaria entre os mais importantes para se compreender as realidades do processo
cultural. A ideia mesma de “base” deve ser compreendida como processo € ndo
caracterizando-a como estruturas econOmicas fixas e estaticas; assim como a
“superestrutura” nido deve ser mero reflexo da base, entendida como reproducdo
independente. Outro conceito que Williams (2011) apresenta como relevante para o
campo da cultura é o de “hegemonia” — cunhado por Gramsci, enfatiza a realidade da
dominagdo. Assim como “base” e “superestrutura” ndo sdo estaticas e sim processuais, a
“hegemonia” tampouco ¢ Unica e fixa, sendo caracterizada pela sua plasticidade e

complexidade. De acordo com o autor, por hegemonia entende-se:

(...) um conjunto de significados e valores que, do modo como sdo
experimentados enquanto praticas, aparecem confirmando-se mutuamente. A
hegemonia constitui, entdo, um sentido de realidade para a maioria das pessoas
em uma sociedade, um sentido absoluto por se tratar de uma realidade vivida
além da qual se se torna muito dificil para maioria dos membros da sociedade
mover-se e que abrange muitas areas de suas vidas (WILLIAMS, 2011, p.53).

Portanto, o conceito de hegemonia parece essencial para que se possa refletir sobre
certos momentos historicos e culturais das sociedades. Se buscamos compreender a
cultura dominante de um periodo, € preciso estar atento ao processo social do qual esta
depende: “o processo de incorporagdao” (WILLIAMS, 2011). De acordo com o autor,
existem agéncias e instituicdes — notavelmente as institui¢des educacionais — que
cultivam um processo de transmissdo da “cultura dominante eficaz”. Contudo, tal
processo implica a necessidade de selecdo do que serd transmitido, mostrando a existéncia
de uma “tradi¢do seletiva”, a qual implica também a organizacdo e a interpretacdo de
nossa experiéncia. Raymond Williams (2011, p.54, grifo nosso) esclarece: “o ponto-
chave ¢ a selecdo — a forma pela qual, a partir de toda uma éarea possivel do passado e do
presente, certos significados e praticas sdao escolhidos e enfatizados, enquanto outros

significados e praticas sdo negligenciados e excluidos”.

Como ja mencionado anteriormente, memoria — seja individual ou coletiva —
implica necessariamente selecdo. H4 um mecanismo de selecdo intrinseco a lembrancga e
ao esquecimento. Dessa forma, parece interessante perceber o paralelo entre o processo
de incorporagdo engendrado pela cultura hegemdnica e o processo seletivo da memoria

coletiva, a qual também acaba por enfatizar certos acontecimentos do passado em
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detrimento de outros. Selecdo e incorporacdo que deixam suas marcas e escolhas
transparecerem nos produtos da cultura. Sendo assim, uma analise da cultura pode, talvez,
encontrar indicios dessa “tradi¢do seletiva”, percebendo por meio do estudo dos objetos
da cultura quais significados, praticas e narrativas sobre o passado foram selecionados

para transmissao.

Entretanto, Williams (2011) também passa a se questionar sobre 0os mecanismos
envolvidos nas praticas, experiéncias e significados que ndo fazem parte da cultura
dominante: “Podemos expressar isso de dois modos. Ha claramente algo que podemos
chamar de alternativo a cultura dominante, e h4 outra coisa que podemos chamar de
opositora em seu verdadeiro sentido” (WILLIAMS, 2011, p.55). Tais formas tampouco
sdo estaticas e variam conforme as circunstancias histéricas e sociais de um tempo.
Levando isso em consideracdo, ¢ interessante ressaltar como as formas alternativas,
quando existentes, “fazem parte, obviamente, da organizacdo corporativa” (WILLIAMS,
2011, p.56). Seguindo com os modos alternativos e opositores a cultura dominante,
Williams (2011) apresenta uma outra subdivisdo — presente em ambos: as culturas
residuais e emergentes. Assim, as formas emergentes carregam “novos significados e
valores, novas praticas, novos sentidos e experiéncias” que vao sendo continuamente
desenvolvidos e, muitas vezes, incorporados enquanto parte das praticas contemporaneas
(WILLIAMS, 2011, p.57). Por outro lado, as formas residuais — as quais também podem
ser incorporadas pela cultura hegemodnica — sdo caracterizadas como: ‘“‘experiéncias,
significados e valores que ndo podem ser verificados ou ndo podem ser expressos nos
termos da cultura dominante sdo, todavia, vividos e praticados como residuos — tanto
culturais quanto sociais — de formagdes sociais anteriores” (WILLIAMS, 2011, p.56). Ou
seja, tais formas carregam residuos do passado em si, sendo, ao mesmo tempo,
incorporadas pela pratica contemporanea. E por essa forma que as marcas do passado
ganham importante destaque no trabalho de Raymond Williams (2011, p.56-57),
sobretudo “(...) se o residuo ¢ proveniente de alguma area importante do passado — tera
de ser, em muitos casos, incorporada se a cultura dominante quiser fazer sentido nessas
areas”. Desse modo, o autor aponta para existéncia de uma relagao temporal entre cultura
dominante e a residual ou emergente — marcando também a existéncia entre o residual
incorporado e o residual ndo incorporado; assim como o emergente incorporado € o
emergente ndo incorporado. O processo da “tradi¢do seletiva” aparece aqui com destaque

no questionamento acerca dos elementos escolhidos como residuos e aqueles deixados de
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lado, negligenciados e ndo incorporados — esquecidos. Ou seja, hd uma disputa em torno
do processo de selecdo do residual; a “tradicdo seletiva” busca definir os elementos
residuais — entre toda uma darea possivel do passado e do presente — que devem ser
incorporados, passando a fazer parte dos significados e praticas escolhidos para compor
a memoria; e aqueles que devem ser negligenciados e esquecidos, ficando excluidos desse

caldo memorialistico sobre um periodo.

Porém, se as culturas emergentes e residuais fazem parte das formas alternativas
e/ou opositoras — podendo estas serem incorporadas ou nao pela cultura dominante —,

existiriam formas emergentes ou residuais derivadas da propria cultura hegemonica?

Levando a perspectiva materialista historica de Williams em consideragao,
tendemos a acreditar que sim, pois se 0 campo da cultura se mostra interconectado com
as mudancas nas estruturas econdomicas, estas sempre carregam em si algo do modo de
producdo anterior. Portanto, parece justificavel supor que ndo so as culturas alternativas
e opositoras possam ser distinguidas entre formas emergentes e residuais, sugerindo a

permanéncia de formas residuais derivadas da propria cultura dominante.

Refletindo acerca dos objetos da cultura, Raymond Williams (2011, p.62) menciona
suas propriedades de “incorporar, ordenar e representar certos significados e valores”. Em
seu texto, apresenta como objeto de andlise as obras literarias, mas afirma que a estas

deve-se acrescentar as artes visuais, a musica, o cinema, a radioteledifusdo, entre outros:

Grande parte da escrita literaria ¢ de um tipo residual, e isso ¢ profundamente
verdadeiro a respeito de boa parte da literatura inglesa nos ultimos cinquenta
anos. Alguns de seus significados e valores fundamentais pertenceram as
conquistas culturais de estdgios da sociedade bastante distantes no tempo. Esse
fato ¢ tdo difundido, bem como os habitos da mente que ele estimula, que em
muitas mentes ‘literatura’ e ‘passado’ adquirem uma certa identidade
(WILLIAMS, 2011, p.62).

Notamos aqui, novamente, uma men¢do a noc¢ao de identidade que, além de se
relacionar com o conceito de memoria e consciéncia coletiva, parece intimamente ligado
aos produtos da cultura de massas. Fredric Jameson (1980) apresenta como os produtos
da cultura de massas podem atuar selecionando, apagando ou recriando momentos de
nossa memoria social. Em sua andlise de um filme hollywoodiano, o autor nota o
“pressuposto indispensavel do apagamento da imagem mais tradicional de uma América

antiga, que tem de ser eliminada da consciéncia historica e da memoria social’
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(JAMESON, 1980, p.40, grifo nosso). Portanto, os produtos da cultura de massas
constroem suas proprias interpretacdes do passado, selecionando, apagando ou
enfatizando aquelas formas, praticas, significados e acontecimentos que sejam de
interesse da cultura dominante, em detrimento de outras. Portanto, tal “tradi¢ao seletiva”
opera também sobre as “formas residuais”, escolhendo o que deve ser lembrado e o que

pode ser esquecido a respeito do passado.

A modo de conclusdo, podemos afirmar que, por meio desta discussdo teodrica,
buscamos demonstrar como os produtos da cultura carregam em si lembrangas — versdes
sobre o passado — que também tomam parte na constru¢do continua de nossa memoria
coletiva. Desse modo, com Halbwachs (1990), ficou evidente como o individuo participa
de dois tipos de memorias: individuais e coletivas. A memoria coletiva, entendida
enquanto uma “massa de lembrancas comuns que se apoia uma sobre a outra”, ndo
considera o tempo linear e homogéneo, mas apoia-se na concepc¢ao de uma temporalidade
dindmica; onde o individual se combina com a percepcdo de uma totalidade viva
(HALBWACHS, 1990, posicdo 757). Entretanto, ndo guardamos somente fatos e
acontecimentos do passado, mas também maneiras de pensar e de sentir advindas de
outras tempos. Mesmo assim, nem tudo ¢ “guardado” pela memoria coletiva. Como foi
visto, ndo podemos deixar de notar a existéncia de um filtro, de uma “tradicao seletiva”,
a qual ¢ operada pela cultura dominante que acaba por decidir quais fatos, significados e
praticas serdo enfatizados e quais serdo apagados; relegados ao esquecimento. Dessa
forma, percebemos como uma analise dos objetos da cultura, muitas vezes, consegue
identificar quais significados, praticas e narrativas sobre o passado foram selecionados
para transmissao. Principalmente em momentos de mudanga social, quando se torna mais
evidente a busca por respostas sobre certos acontecimentos histéricos (PASSIANI, 2009),
analisar a “estrutura de sentimento” elaborada pelos produtos da cultura de massas pode
nos ajudar a entender a formag@o da memoria coletiva numa sociedade. Mas, tendo em
vista que as obras da cultura podem gerar uma “ilusdo 6tica da harmonia social” — como
nos adverte Jameson (1980, p.36) — ¢ possivel que encontremos, com frequéncia, versdes
harmoénicas e esperangosas da realidade social nas sele¢des incorporadas por esses

produtos.

Portanto, estas interpretagdes e significados gerados pela cultura, principalmente

em momentos de mudanga social, tornam-se, com o passar do tempo, alicerces da
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memoria sobre certo periodo. Sendo assim, possivelmente as interpretagdes e significados
elaborados na época da transi¢do, da abertura politica pos-ditadura civil-militar, ndo
faziam parte de uma memoria sobre a ditadura naquele momento, mas, com o tempo,
essas produgdes passam a formar parte relevante da “massa de lembrangas” sobre o
periodo em questdo. Produgdes que hoje constituem o acervo imagético — material e

imaginado, individual e coletivo — a respeito da ditadura que assolou nosso pais.

Dessa maneira, ao se analisar produtos da cultura que se caracterizam pela
comicidade, pela busca por incutir o riso por meio de uma linguagem especifica, podemos
levar em consideragdo as teorias do humor como mais uma das ferramentas de
interpretagdo. Captar o social, a organizagdo e interpretacdo das experiéncias plasmadas
nas obras culturais € tarefa que exige conhecimento da linguagem dos objetos em questao.
Portanto, em uma investigacdo que tem por objeto produgdes televisivas humoristicas,
tanto a linguagem audiovisual, como as caracteristicas comicas devem ser incorporadas

a andlise, auxiliando na abordagem e compreensao de tais produtos.

Segundo Elias Thomé Saliba (2017), o estudo do humor configura-se como um
campo interdisciplinar, englobando tanto a 4rea das ciéncias humanas, como a
neurociéncia e a biologia. Desse modo, aqui o fendmeno humoristico deve ser entendido
em sua faceta social, se mostrando como um mecanismo social que apresenta certa
permissividade para que certos temas aparecam publicamente; dando voz ao espirito de
seu tempo. De acordo com o autor, desde os anos 1990, a variedade de pesquisas a
respeito do humor tem crescido em didlogo, muitas vezes, com as investigacdes a respeito
do riso na belle époque de Henri Bergson (2018) e Sigmund Freud (2017). Autores de
abordagens tedricas distintas, mas que também ndo deixaram de apontar as caracteristicas
sociais do humor, enfatizando o papel do riso nas relagdes sociais e tipificando suas
diversas manifestacdes. Em Henri Bergson (2018), interpretamos o comico a partir da
mecanicidade das atuagdes, ou seja, os gestos mecanicos que imitam a vida seriam os
causadores do riso. Segundo este, se trata de "um mecanismo instalado na vida que imita
a vida” (BERGSON, 2018, p.50). Mesmo tratando do chiste por meio de suas relagdes
com o inconsciente, Sigmund Freud (2017) ndo deixa de mencionar o texto de Bergson,
principalmente ao abordar aquelas atitudes, gestos e movimentos do corpo causadores do
riso por meio de sua mecanicidade. Com Freud (2017) compreendemos como o chiste

encontra sua fonte de prazer diretamente no inconsciente, derivando de um gasto de
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inibicdo economizado, ou seja, a principal caracteristica do trabalho do chiste seria a de:
“liberar prazer pela eliminagdo de inibi¢cdes” (FREUD, 2017, p.192). Esta breve
apresentacao das teorias do humor ¢ explorada de maneira mais intensa na parte final do
trabalho, onde foi possivel abordar as tipificagdes desenvolvidas por Bergson (2018) e
Freud (2017) aplicando-as em didlogo com alguns dos resultados da analise do material

audiovisual.
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2. TELEVISAO: aspectos metodolégicos

Ter acesso as imagens de seu passado
é necessario para compreender como
se pode estruturar a sua memoria —
Francois Jost *

2.1. O “mosaico luminoso” como forma social

Muitas vezes, investigar sobre a forma televisiva pode significar um desafio para o
campo das Ciéncias Sociais seja por certa de escassez de estudos sociologicos que tomam
esse produto como objeto ou pela dificuldade em articular os diversos elementos que
compdem a linguagem televisual. Raymond Williams (2016, p.131) — um dos primeiros
autores a introduzir uma percepg¢ao da televisdo enquanto tecnologia e forma cultural —
em trabalho exclusivo sobre a producao televisiva menciona questdes relativas ao método
de andlise: “o trabalho da ciéncia social e cultural ¢ uma questdo de procedimento
metodoldgico; fundamentalmente, ele ¢ o estabelecimento de uma consciéncia de
processo, que ira incluir consciéncia de inteng¢des, assim como de métodos e conceitos
operantes”. Ou seja, ao se propor analisar programas televisivos, parece necessaria uma
descri¢do dos procedimentos metodologicos aplicados em tal objeto de investigagao.
Contudo, também se faz necessaria uma primeira aproximagdo para com essa “forma

social popular” conhecida como televisao (WILLIAMS, 2016).

O desenvolvimento e difusdo da televisdo deve ser compreendido no bojo da
industrializacdo, percebendo-a como parte de um complexo de outras criagdes
tecnologicas inseridas em um processo de mudangas sociais. Williams (2016, p.28)
aponta a década de 1920 como um momento de surgimento do empreendimento
tecnoldgico televisivo, mas sem deixar de mencionar que este “nao foi um evento isolado,
nem uma série de eventos, mas depende de um conjunto de invencdes e de
desenvolvimentos em eletricidade, telegrafia, fotografia, cinema e radio”. Desse modo, o
autor procura decifrar a historia social do meio cultural televisivo, o qual ndo pode ser
interpretado sem um conhecimento prévio acerca do desenvolvimento do sistema de

comunicagdes. Passando, portanto, pelas invengdes do século XIX — como a camera

10 JOST, Frangois. Prefacio. In: DUARTE, Elizabeth Bastos. Televisdo: aspectos metodologicos. Porto
Alegre: Sulina, 2004.
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escura, a fotografia, a projecdo de transparéncias, o radio e as primeiras mostras
cinematograficas —, até alcancar a forma televisiva. A mudan¢a da comunicagao oral para
uma transmissdo por meio de procedimentos tecnoldgicos ¢ parte desse momento de
mudangas nas relagdes sociais. A imprensa e seus aparatos tecnoldgicos passam a ser
compreendidos ndo s6 como um sistema comunicacional, mas também como uma “nova
instituicdo social” derivada, em grande parte, das inovagdes industriais (WILLIAMS,

2016, p.34).

Acompanhando esse momento de mudangas, o conceito de “comunicagdo de
massas” deriva, segundo Williams, do termo oitocentista de “desprezo para o que era
anteriormente chamado de ‘turba’ (...) a palavra ‘massa’ passa, entdo, a significar grandes
numeros (mas dentro de determinadas relagdes sociais assumidas), no lugar de qualquer
agregado fisico ou social” (WILLIAMS, 2016, p.36). Apesar da categorizagdo como
“producdes de massa”, o radio e a televisao sdo invengdes destinadas a ocupar um espago
relevante nas casas. Christophe Charle (2012), ao apresentar as sociedades do espetaculo
teatral na Europa do século XIX, sugere uma formagdo posterior que chama de
“sociedades do espetaculo virtual”’; sinalizando, também, a diferenciag¢@o na dispersdo das
multidoes em salas multiplas de cinema ou em lares individuais — permeados pela
programacao televisiva. De acordo com o autor, o declinio do teatro como principal
entretenimento coletivo se associa a industrializagdo — a produgdo cinematografica e,
posteriormente, a televisiva. Segundo Charle (2012, p.302):

Poderiamos levar mais longe o paralelo entre as sociedades do espetaculo de
ontem ¢ de hoje, considerando outros tipos de espeticulo de massa mais
recentes, como a televisdo. Ai encontrariamos, sem maiores dificuldades,
diferenciagdes analogas, na medida em que essas telinhas vorazes canibalizam
o cinema, o teatro, a danga, o music-hall, as reconstitui¢des historicas para
divertir e tentar manter acordados, em face da avalanche de imagens, nossos

milhares de contemporaneos saturados de universos virtuais e anuncios
publicitarios.

As transformagdes ocorridas tanto no dmbito tecnoloégico quanto no plano das
relagdes sociais trouxeram também um outro estilo de vida: mével e focado no lar. Ou
seja, a relativa melhoria nos saldrios e nas condi¢gdes de trabalho permitiram uma melhor
distribuicao do tempo de trabalho e dos periodos de folga, concedendo maior centralidade
ao lar:

O periodo anterior da tecnologia publica, mais bem exemplificado pelas

estradas de ferro e pela iluminagdo das cidades, era substituido por um tipo de
tecnologia para o qual ainda ndo se tinha um nome satisfatorio; essa que servia
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ao mesmo tempo a um estilo de vida mével e focado no lar: uma forma de
privatizacdo do mével (WILLIAMS, 2016, p.38).

Dando um salto para a metade da década de 1950 — momento em que a televisao
adentra os lares do territdrio brasileiro — Williams (2016) aponta o desenvolvimento de
novos programas feitos especialmente para o meio televisivo. O investimento em meios
de distribui¢do fez com que se gerassem as primeiras discussdes em torno do
licenciamento, patrocinio comercial e venda de espago publicitario no sistema de redes
de televisdo: “E possivel resumir o desenvolvimento basico inicial das instituigdes de
televisdo como um contraste ou uma competi¢do entre instituicdes de ‘servigo publico’ e

‘comunicacionais’” (WILLIAMS, 2016, p.47).

Transportando um pouco a discussdo para o caso brasileiro, Elizabeth Bastos
Duarte (2004) caracteriza os produtos da midia como parte integrante de um mercado de
oferta de discursos a sociedade. Contudo, “diferentemente de outros paises, a televisao
foi introduzida no Brasil, nos anos 1950, j4 como uma empresa privada de carater
comercial” (DUARTE, 2004, p.16). A percep¢do de um carater comercial da televisao
aparece tanto em Williams (2016) quanto em Duarte (2004), que também enfatiza a
maximizacao dos lucros — por meio dos indices de audiéncia — como a pauta principal da
empresa televisiva:

O carater ‘comercial’ da televisdo, entdo, precisa ser visto em varios niveis:
como a produg¢do de programas para o lucro em um mercado conhecido; como
um canal de publicidade; e como uma forma cultural e politica diretamente
moldada por e dependente das normas de uma sociedade capitalista, que vende

tanto bens de consumo como modos de vida baseado neles (WILLIAMS, 2016,
p-52).

Desse modo, o meio televisivo busca também gerar lucro por meio de seus
programas, os quais produzem discursos, elaboram sentidos e narrativas, sempre
inseridos e em didlogo com a sociedade a que pertencem. Tais discursos e sentidos sdo
de responsabilidade da emissora, pois, como afirma Duarte (2004), o trabalho televisivo
¢ um trabalho coletivo, o que acaba gerando um apagamento dos sujeitos que o produzem,
uma espécie de “fuga dos enunciadores”: “Mesmo a listagem de créditos no final de um
programa, que ¢ longa, ndo esgota o nimero de sujeitos responsaveis pelo seu processo
enunciativo” (DUARTE, 2004, p.32). Com isso, a emissora, a instituicdo, aparece como
“Unico sujeito econdmico, juridico e socialmente responsavel por todos os produtos

veiculados” (DUARTE, 2004, p. 32).

37



Os sentidos produzidos e ofertados pelas emissoras passam por um processo de
selecdo — procedimento ja mencionado por Williams (2011). Processo em que, de toda
uma gama de possibilidades, certos elementos da realidade social sdo escolhidos para
serem enfatizados e transmitidos, enquanto outros sdo negligenciados e excluidos.
Operagdes que sempre implicam a organizagdo e interpretacdo de nossa experiéncia
(WILLIAMS, 2011). Nesse sentido, Duarte (2004, p.51) afirma: “a televisdo produz
sentidos e os oferta a sociedade”, selecionando informagdes e construindo narrativas “nas

quais se posiciona sobre as coisas do mundo”.

Apesar da questdo da transmissdo individual e da critica de Williams (2016) com
relagdo ao termo “producdes de massa”, parece relevante pontuar que ha, no caso da
televisdo, uma extensa producdo em série e consideravel investimento em meios de
distribuicao dessa produgdo. Ja em Duarte (2004, p.54), ao descrever o meio televisivo, a
caracteristica da massificagdo ndo aparece com as mesmas ressalvas sugeridas pelo outro
autor:

A televisdo ¢ um meio de comunicagdo de massas veiculador de imagens
audiovisuais registradas sobre um suporte magnético; seus textos manifestam-
se, entdo, na articulagdo de diferentes linguagens sonoras e visuais. As
empresas televisivas, redes e emissoras, constituem-se em um mercado de
discursos que oferece, ao consumo dos telespectadores, objetos semiodticos
complexos, que se expressam empregando como substancia diferentes
linguagens sonoras e visuais: articulam o verbal, o musical, a diferentes

sistemas de significagdes visuais — cendrios, iluminagdo, cores, corpos,
vestuario, gestos expressoes faciais etc.

Por meio desta explicagdo, compreendemos a necessidade do desmembramento da
obra televisual no momento de sua analise, pois s6 com a decomposi¢ao do produto € que
podemos chegar “perto do que ¢ realmente falado e mostrado” (WILLIAMS, 2016,
p.126), alcancando novas interpretacdes, articulando e comparando diferentes elementos.
O produto televisivo, com seu carater coletivo, depende de diversos dispositivos
tecnoldgicos e de individuos com formagdo técnica para manused-los. Além disso, a
televisdo deve ser “vista a0 mesmo tempo como uma intengdo e o efeito de uma ordem
social particular” (WILLIAMS, 2016, p.138). Uma das caracteristicas que define o
sistema televisivo simultaneamente como tecnologia e forma cultural ¢ a ideia da
existéncia de um “fluxo planejado”, conforme denomina Williams (2016). Ou seja, uma
sequéncia pensada de programas com intervalos e comerciais que busca reter os
espectadores, capturd-los em frente ao “mosaico luminoso” das telas que exibem

conteudos e programacdes sem fim. Ainda segundo Williams (2016), esse “fluxo de
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imagens e sentimentos” possui uma marca¢do temporal e uma organiza¢do interna
proprias, relacionando de diversas maneiras os programas. A programag¢ao organiza a
sequéncia dos programas, que podem também ser analisados separadamente como uma
“uma série de unidades de tempo definido”. Vale lembrar que “a palavra ‘programa’ é
significativa, com suas bases tradicionais no teatro e nas salas de concerto” (WILLIAMS,

2016, p.98).

Portanto, essa discussdo a respeito do fluxo televisivo refor¢a o entendimento de
que o objetivo principal das emissoras comerciais gira em torno de manter altos niveis de
audiéncia, desenvolvendo sequencias para conservar espectadores do inicio ao fim de um
fluxo planejado — ha uma organizacao interna para tal, a qual ¢ diferente da organizagao
divulgada. Elizabeth Bastos Duarte (2004, p.45) também sugere a manutencdo da
audiéncia como um dos objetivos na constru¢ao da programagao televisiva; uma “macro-
estratégia que comporta e sobredetermina outras, todas direcionadas a mesma finalidade:
manter o telespectador ligado naquele canal”. A autora continua:

Ha dias da semana em que o publico sai de casa a noite; nas segundas-feiras
certamente se fica em casa, nas quartas-feiras ha futebol, e, assim por diante.
Essas questdes pré-definem a audiéncia e, consequentemente, o valor

comercial de patrocinios e publicidades, bem como dos proprios investimentos
que a emissora ha de fazer no programa (DUARTE, 2004, p.46).

Por conseguinte, ao levarmos tais argumentos em consideragdo, parece necessario
atentar para o horario e dia da semana em que o programa ¢ transmitido, o que permite
também interpretar a obra dentro do fluxo do qual faz parte. Conhecer a estrutura da
programacao e desvendar “a sucessdo de palavras e imagens” que a televisdo nos oferece
¢ parte deste procedimento proposto por Williams (2016). Com a analise do fluxo,
podemos entdo apreender “significados e valores de uma cultura especifica”

(WILLIAMS, 2016, p.127).

Ao tratarmos da produgdo televisiva surge, muitas vezes, uma série de questdes a
serem levadas em consideracdo no momento da andlise. Porém, nesta etapa também se
operam escolhas: dentre uma gama possivel de teorias e metodologias selecionam-se
aquelas que parecem melhor se adequar e dar conta do objeto delimitado para cada
investigacdo. Como ja se afirmou anteriormente a respeito da sociologia, Duarte (2004,
p.17) também enfatiza que “pouco conhecimento sistematico se produziu acerca das
singularidades dos processos de produgdo de significacdo de sentidos televisivos”. Tais

processos podem ser entendidos por meio das instincias da produgdo e recepcao ou
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consumo, mas sem deixar de notar que esses elementos mantem entre si relacdes de
interdependéncia. Ainda com relagdo as pesquisas sobre televisdo, a autora afirma:
Ha aqueles que se interessam por analisar elementos ligados a instincia de
produgdo, contexto, sujeitos envolvidos, praticas sociais e discursivas; ha os
interessados na analise dos produtos; ha os interessados nos proprios meios; ha

ainda aqueles que se dedicam ao exame das instancias de recepgao e consumo
desses produtores (DUARTE, 2016, p.21).

Ou seja, em nosso caso, hda um foco na andlise do produto televisivo, escolha
justificada tanto pela ampla abrangéncia populacional da televisdao no periodo selecionado
para analise — tendo também em vista que a consolida¢do de uma industria cultural no
pais se deu, justamente, por iniciativa do governo militar, que buscava formar um publico
para o consumo cultural de massa —, como pela possibilidade de se trabalhar com imagens
do acervo de uma das maiores emissoras do pais, a Rede Globo. A partir dessa escolha,
buscou-se articular e destrinchar os diversos elementos presentes na linguagem
audiovisual. Desse modo, uma analise que atente para a recepcdo € o consumo acaba
ficando de lado. Contudo, vale mencionar que esta se trata de uma das muitas outras

escolhas necessarias para realizacdo de uma pesquisa.

A respeito da comunicagdo televisiva cabe salientar o argumento de Duarte (2004,
p-37) sobre a interatividade e seu carater bidirecional, ja que “todo processo de producdo
televisiva considera minuciosamente seus interlocutores”. Além disso, a instancia da
recepcao deve ser sempre percebida de modo ativo e participante, pois estamos falando

de:

Sujeitos reais, atores sociais do processo comunicativo televisivo: 0s
telespectadores. Em primeiro lugar, tanto eles ndo sdo passivos e participam
ativamente do processo comunicativo que, embora a midia televisdo tente
submeté-los pelos procedimentos de exposi¢do, imposi¢do, disposi¢do e
indisposi¢ao, eles podem tanto aceitar como recusar seu convite, de forma ativa
ou passiva (DUARTE, 2016, p.36).

Partindo com essa consideragdo, podemos mergulhar mais profundamente no
campo das imagens em movimento. Trabalhar com imagens provenientes de nosso
passado ¢ também conhecer parte da “estrutura de sentimentos” registrada nas obras, ¢
lidar com situagdes e interpretacdes da experiéncia social daquele momento que
permeiam o imagindrio social e a memoria das sociedades em questdo. A respeito das
pesquisas na area das ciéncias sociais que se utilizam de dados audiovisuais, Peter Loizos
(2008, p.143) indica como “as imagens fazem ressoar memorias submersas”. Portanto,

segundo este autor, “a imagem, com ou sem acompanhamento de som, oferece um
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registro restrito, mas poderoso das agdes temporais e dos acontecimentos reais —

concretos, materiais” (LOIZOS, 2008, p.137).

A respeito da coleta do material audiovisual, parece necessario iniciar com um
primeiro contato exploratorio e intuitivo com o campo. Diana Rose (2011, p.344) deixa
evidente como ndo ha um modo que seja considerado “mais verdadeiro” para se coletar,
transcrever e codificar o material empirico, por isso o mais importante deve ser “deixar o
mais explicito possivel a respeito dos recursos que foram empregados”. De acordo com a
autora, “os meios audiovisuais sdo um amalgama complexo de sentidos, imagens,
técnicas, composi¢do de cenas, sequéncia de cenas e muito mais” (ROSE, 2011, p.343).
Ou seja, antes de se partir para a analise propriamente dita, desenvolvem-se critérios e
argumentos para selecao do material. Tal procedimento de selecao, por sua vez, encontra-
se subordinado a este primeiro encontro exploratdrio com o objeto. Tendo delimitado o
recorte temporal, parte-se para busca da informacdo visual existente e disponivel,
construindo um corpus para andlise. A leitura dos documentos audiovisuais deve ser
sempre acompanhada de um conhecimento historico sobre o contexto de producao das
obras e sobre o qual as obras versam. Vale lembrar que: “os textos, do mesmo modo que
as falas, referem-se aos pensamentos, sentimentos, memorias, planos de discussdes das
pessoas e algumas vezes nos dizem mais do que seus autores imaginam” (BAUER, 2008,
p-189). Somente ao se destrinchar a obra e articular os diversos elementos nela presentes
¢ que se pode alcancar uma andlise na qual torna-se possivel conhecer tais pensamentos,
sentimentos, memorias e discussdes da experiéncia social em certo momento historico.
Buscou-se, portanto, por um percurso metodologico que possibilitasse um olhar detalhado
e uma descricdo densa das diversas instancias que compdem o material audiovisual
televisivo, permitindo “reconstruir indicadores e cosmovisoes, valores, atitudes, opinides,

preconceitos e esteredtipos” (BAUER, 2008, p.192).

No caso especifico da producdo televisiva, a necessidade de repeticdo dessas
instancias apresenta-se como uma constante. A repeti¢do de muitos elementos — como a
estrutura narrativa, dramatizagdo, os cendrios, trilha sonora, figurinos etc. — ¢ intercalada
com algumas alteragdes e variagdes, pois € necessario manter a audiéncia, mas também
seguir com a periodicidade da programagdo desenhada pela emissora:

Programas televisivos constroem-se sustentados pela estratégia da repeticdo,

réplicas com estandardizagdes ou continuidades. Essa repeticdo se manifesta
por diferentes figuras que vao da reiterag@o de temas, de estruturas discursivas,
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de mecanismos expressivos, as tramas narrativas, aos atores, cenarios,
ambientes (DUARTE, 2004, p.58).

Os programas apresentados pela televisdo podem seguir o formato de “séries”,
“seriados” ou serem ‘‘serializados”. Para Elizabeth Bastos Duarte (2004, p.72), os
“seriados” caracterizam-se por sua “forma fragmentada e descontinua, segmentando-se
em partes dispostas em série”’; enquanto o formato “serializado” seria constituido por
“episddios ou emissdes autdnomas, mas que repetem atores, cenarios, tematicas ou
mesmo o espirito geral do programa, sendo exibido com frequéncia e duragdo regulares”.
Por outro lado, Williams (2016, p.70) entende como “série” aquela forma que provém do
cinema, do radio ou até do folhetim, caracterizando-a como uma “agdo dramatizada
dividida em episodios”; j& os “seriados” derivariam da fic¢do produzida pos século XIX,
sendo que “a continuidade ndo ¢ de uma agéo, mas de um ou mais personagens”.!! Porém,
apesar de suas diferencas, todas essas estratégias de transmissdo dos programas
televisivos fazem parte da busca por incentivar o espectador a gerar um vinculo com

determinada emissora.

Além destas questdes sobre diferentes possibilidades de caracterizar um programa,
os autores também pontuam algumas questdes sobre as diferencas entre uma producdo
pensada para televisdo e aquela feita para as salas de cinema. A tela da televisdo, devido
ao seu menor tamanho, propicia um resultado de transmissdo diferente, com menor
resolucdo de imagem; “grande parte da composicdo cinematografica de luz e sombra ¢é
perdida na tela mais fosca, mais turva e cintilante da TV” (WILLIAMS, 2016, p.72). A
respeito dos meios técnicos que compdem o contexto televisivo, Duarte (2004, p.60)
também aponta diferengas para com a tela de cinema, afirmando:

A televisdo vé-se impelida a optar por uma forma de captacao de imagens que
evite a profundidade de campo, visto que, com esse método, elas perderiam a
nitidez. Isso obriga a operar preferencialmente com enquadramentos em planos

médios ou fechados. Esse ¢ um aspecto bem caracteristico da gramatica
televisiva, e que hoje ¢ marca registrada do texto televisivo.

Notamos, portanto, como os meios técnicos inferem diretamente na produgdo das

imagens transmitidas e, consequentemente, no consumo e interpretacdo das diversas

11 Vale mencionar que esta Giltima forma descrita por Williams (2016) — os “seriados” televisivos — parece
ser aquela que melhor se adequa aos quadros dos programas analisados nesta pesquisa.
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obras televisivas. O desenvolvimento de novas tecnologias durante a década de 1960,
como o videotape e a transmissao por satélite, possibilitaram o armazenamento de sons e
imagens em fitas magnéticas — acabando com a limitagdo anterior da produgdo ao vivo e
instaurando o que se entende hoje por edi¢cdo de video. Além disso, o videotape permitiu
a retransmissdo da programacgdo de diferentes emissoras para todo pais, enquanto a
televisdo via satélite conectou o mundo, tornando vidvel a transmissdo de imagens de
acontecimentos em outros paises que chegavam nas telas das casas. Tendo em vista que
esta pesquisa analisa programas televisivos dos anos 1980, parece relevante levar em
consideracdo a tecnologia disponivel no Brasil na época em questdo, principalmente no

que tange a transmissdo destes produtos televisivos.

Para além das inovagdes tecnoldgicas mencionadas, Duarte (2004, p.55) apresenta
trés “dispositivos tecnoldgicos” que caracterizam o contexto televisivo:
1) de produgdo, isto ¢, aqueles responsaveis pela obtencdo da imagem
movel — via projegdo Otica sobre elementos fotossensiveis de uma camera
eletronica, imagem essa que ¢ decomposta em finas linhas paralelas,
possibilitando a analise de cada ponto, de cada linha constituinte, e que ¢
reconstituida sob a forma de uma espécie de mosaico luminoso —, e, por seu
tratamento, concomitante as linguagens sonoras em linhas de edigdo; 2) de
circulacdo (transmissdo) dessas mensagens (cabos, satélites, etc.),
responsaveis pela difusdo das mensagens televisivas; 3) de consumo dessas

mensagens, compreendendo os aparelhos de televisdo e adendos que recebem
os sinais e os transformam nos produtos televisivos que consumimos.

Como ja mencionado, esta investigagdo se propds a analisar principalmente a
producdo dos programas televisivos selecionados, buscando apropriar-se de certos
elementos técnicos que fazem com que o produto se transforme em uma narrativa linear
e coesa. Com Raymond Williams (2016, p.87), entende-se a necessidade de prestar
atencdo em outros elementos para além do contetido declarado e superficialmente
anunciado, levando em consideragao a “experiéncia de mobilidade visual, de contraste de
angulo, de variacdo de foco”. Para tanto, o autor aponta a relevancia de se descrever as
imagens transmitidas, notando as diferentes posi¢des de camera, enquadramentos,
participantes, cendrios; toda a “verdadeira sucessdo de elementos dentro e entre a
sequéncia publicada de unidades” (WILLIAMS, 2016, p.106). E deste modo que se pode
chegar a captar algo de determinada ““estrutura de sentimentos”, ou seja, atentando para o

detalhamento do “fluxo” e articulagdo de diferentes linguagens.

Ao argumentar sobre producdes de dramas teatrais que, a partir de 1950, passaram

a ser exibidos pela televisdo, Williams (2016) percebe como esta tornou-se uma forma
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majoritaria na producao televisiva. Dessa maneira, por meio de exemplos, chega a afirmar
como “a atmosfera interna fechada; o conflito interpessoal local; a proximidade em
relagdo ao sentimento privado” sdo elementos selecionados que compdem a principal

“estrutura de sentimentos” de um periodo (WILLIAMS, 2016, p.67).
2.2. A Anadlise Televisual (AT)

Portanto, para analisar os programas televisivos selecionados como corpus desta
pesquisa, foi necessario encontrar um percurso metodoldgico que tornasse viavel o
desvendamento e a articulagdo dos diversos elementos que compdem uma produgao
televisiva. Por esse motivo, Beatriz Becker (2012), ao apresentar a possibilidade
metodologica da Analise Televisual, afirma uma percep¢do do campo das imagens em
movimento como um fendémeno social que implica um processo de produgdo de sentidos
e interpretacdo de experiéncias. De acordo com a autora, tal estratégia de andlise da
televisdo permite destrinchar a visdo totalizante e linear de um programa, pois “ganhar
alguma intimidade com o discurso audiovisual implica, portanto, na percepgao do texto
como um conjunto de enunciacdes verbais e outras enunciagdes nido verbais e suas

combinagdes” (BECKER, 2012, p.239).

Se a maioria das propostas metodoldgicas para andlise de produtos televisivos
enfatiza o conteudo em detrimento da forma, Becker (2008; 2012; 2019; 2020) buscou
desenvolver uma proposta distinta, propondo um instrumento que permite a leitura critica
dos produtos audiovisuais. Dessa forma, a Analise Televisual:

Tem sido utilizada por pesquisadores de diferentes niveis de formacdo na
graduacdo e na pos-graduagdo, auxiliando o entendimento da complexidade
dos codigos audiovisuais e na elaboragdo e ressignificacdo dos sentidos dos

discursos midiaticos e obras televisivas ficcionais e ndo ficcionais (BECKER,
2019, p.72).

Suas reflexdes a respeito do meio televisivo levam em consideracio os argumentos
de Raymond Williams, abordando tais produtos a partir de uma compreensao da televisao
como tecnologia e forma cultural, atentando para o “fluxo planejado” e estruturacao dos
programas. Vale mencionar que o trabalho de Beatriz Becker (2012; 2019; 2020) e de
Becker e Arlindo Machado (2008), mesmo advindo da 4rea da comunicagdo, em muito
contribuiu para as pesquisas do campo das ciéncias sociais interessadas em analisar

programas televisivos, principalmente pelo fato de levarem em consideragao as diversas
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dimensdes que englobam os produtos — atentando tanto aos elementos internos da obra
quanto para o contexto historico-social e cultural de produgdo. Segundo os autores:
O modo como a televisdo intervém através de sua mediagdo em diferentes
dimensdes do cotidiano nacional, no comportamento, nos negocios ¢ na agenda
politica da nagdo e como um produto cultural criado no interior de uma

industria da comunicagdo pode ser esteticamente inovador, a ponto de gerar
novos modos de perceber o Brasil e o mundo (BECKER; MACHADO, 2008,

p-4).

Ou seja, tais investigacdes da drea da comunicagdo também se preocupam com as
relacdes entre as formas audiovisuais e a sociedade da qual sdo fruto. Por isso parece
relevante explicitar o percurso metodoldgico da Andlise Televisual, ja4 que esta pode
também vir a contribuir no caso de outras pesquisas sociologicas interessadas em estudar
produtos televisivos. Segundo Beatriz Becker (2020, p.208), a proposta permite
“identificar os modos como os textos televisivos e outras obras em 4udio e video sdo
estruturados e produzem sentidos”. Para alcangar novas possibilidades de interpretacdo
do audiovisual televisivo, Becker (2012; 2019; 2020) propde um percurso metodologico
dividido em trés etapas: 1) descri¢ao do objeto, destacando questdes contextuais politico-
econdmicas, historicas e socioculturais que cercam o objeto de estudo e a emissora
televisiva na qual este veicula; 2) a Andlise Televisual propriamente dita, a qual consiste
na aplicacdo das categorias propostas pela autora, caracterizando-se como um estudo
qualitativo e quantitativo; 3) interpretagdo dos resultados e, no caso de mais de um

programa como parte do corpus, também torna-se possivel uma analise comparativa.

Partindo dessa primeira divisdo, cabe entdo esmiugar as categorias € os principios
de enunciagdo presentes na etapa da Analise Televisual desenvolvida pela autora. As seis
primeiras categorias sugeridas — para aplicagdo no material audiovisual — por Becker
(2012; 2019; 2020) compdem a parte quantitativa do estudo: 1) a estrutura do texto, o
“estilo de narracdo, dados sobre 0 modo como os formatos e conteidos sdo organizados,
a divisdo em blocos, sua duracdo, etc.” (BECKER, 2012, p.243); 2) a temadtica, que
“revela os conteudos e os campos tematicos privilegiados num determinado produto
audiovisual, como em uma série de televisdo (BECKER, 2012, p.243); 3) os
enunciadores, que possibilitam “identificar os atores sociais que participam da narrativa,
observando os didlogos, os depoimentos, as diferentes vozes presentes e ausentes nos
relatos” (BECKER, 2012, p.243); 4) a visualidade, que “permite considerar a instancia
cénico-visual e a maneira como sdo constituidos os cenarios, os figurinos € 0s recursos

graficos multimidia, etc.” (BECKER, 2012, p.243); 5) o som, que revela “como os
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elementos sonoros, palavras, ruidos, trilha sonora etc. estdo relacionados aos elementos
visuais e participam da constru¢@o da narrativa e dos sentidos do texto” (BECKER, 2012,
p.243); por fim 6) a edi¢do, “utilizada para desvelar os processos de montagem da obra

audiovisual” (BECKER, 2012, p.244).

Ap0s essa primeira etapa da Analise Televisual, aplicam-se mais trés categorias —
as quais dizem respeito a parte qualitativa do estudo — denominadas como “principios de
enunciacdo”. O primeiro destes principios ¢ o da “fragmentacdo”; enfatizando a
necessidade da divisdo do produto audiovisual em blocos. Em seguida, ha o principio da
“dramatizacdo”, que corresponde ao desvendamento da narrativa e que deve ser realizado
por etapas, buscando mapear as estratégias utilizadas para gerar certos sentimentos: “tanto
0s personagens que participam da narrativa quanto o assunto abordado no texto passam a
despertar sentimentos de empatia, sedugdo ou comog¢ao” (BECKER, 2012, p.244). Com
isso, chegamos ao Ultimo principio apresentado pela autora: a defini¢do de identidades e
valores. Para tanto, ¢ necessario atentar para duragdo das unidades, além de captar as
informagdes em mosaico, o que “permite conhecer as marcas enunciativas da narrativa
audiovisual referentes aos valores atribuidos a problemas e conflitos locais e globais e os

modos como sdo julgados e qualificados” (BECKER, 2012, p.244).

Por fim, tendo em vista todo esse arcabougco metodoldgico desenhado por Becker
(2008; 2012; 2019; 2020), buscou-se adequar alguns dos pontos desta proposta de analise.
Tal ajuste torna-se necessario em decorréncia de cada objeto de estudo. Em suas
pesquisas, a autora aplica a Andlise Televisual em materiais novelisticos e jornalisticos,
alcangando novas interpretacdes a respeito destes objetos. Contudo, como aqui
analisamos programas humoristicos da década de 1980, algumas das categorias propostas
passaram por pequenas modificagdes. Além disso, propomos um estudo apenas
qualitativo, analisando, comparando e interpretando o material por meio da aplicagao
destas categorias. Tais modificacdes levaram em consideracdo os argumentos de Pierre
Sorlin (1985) que, apesar de propor uma sociologia do cinema, também tece algumas
consideragdes a respeito dos produtos televisivos. De acordo com Sorlin (1985, p.12): “la
television crea habitos (un pais entero inmovilizado ante las pantallas) impone modelos a
un gran publico, pretextos u ocasiones de hablar”. Entre as diferencas da televisdo para
com o cinema, o autor menciona como este ultimo lida com grandes variagdes de publico,
enquanto a televisao exerce sua influéncia quase que continuamente. Ainda a respeito das

duas telas: “espectadores nosotros mismos, hemos crecido, cualquiera que sea nuestra
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edad, com la pantalla grande y la pequeiia, rara vez somos capaces de definir la parte que
corresponde al cine o a la television em la constitucion de nuestro bagagem intelectual”

(SORLIN, 1985, p.13).

Para construcdo e transmissdo de uma “bagagem intelectual” das imagens em
movimento, opera-se também — assim como foi visto no caso da memoria — um processo
de selecdo que, dentro de todo um campo de possibilidades, escolhe certos elementos para
serem conservados e transmitidos por dado grupo social. Dessa maneira, vale abordar o
conceito de “mentalidades” presente no aparato tedrico-metodologico proposto por Sorlin
(1985). Segundo o autor, o termo “mentalidades” corresponde a ideia de “bagagem
intelectual”, pois “designa, para empezar, un material conceptual, un conjunto de
palavras, de expresiones, de referencias, de instrumentos intelectuales (se habla a veces
de ‘bagaje mental’) comunes a um grupo” (SORLIN, 1985, p.15). Tanto a ideia de
“mentalidades” quanto as de “ideologia” e “representacdes” fazem parte da composi¢cdo
analitica que visa alcangar uma interpretacdo das imagens em movimento. Para o conceito
de ideologia, Sorlin (1985, p.17) fundamenta-se em Marx e Engels, definindo-a como:
o - . .

conjunto de explicaciones, de creencias y de valores aceptados y empleados em uma

formacidn social (...) la ideologia que circula en una formacion dada es, necessariamente,

la de la classe dominante”. Ou seja, entende-se por ideologia o discurso da classe

dominante a respeito de suas praticas e objetivos, transformando em universal tal

conjunto de valores e praticas de uma classe. Ja a ideia de “representagdo”, segundo Sorlin
(1985, p.16), refere-se ao que:

Algunos designan con ese término lo que otros llaman mentalidad; asi se

podria — y esta es la solucion en que yo me detengo — no ver alli mas que un

aspecto de las mentalidades, aspecto a menudo descuidado, por dificil de

precisar, y sin embargo esencial, y que concierne a las ‘imagenes’, la parte

exclusivamente visual de las mentalidades; a las palabras, a las expresiones, a

los ttiles, se afiadirian asi las figuras y se descubriria, sin duda, que ocupan un
lugar fundamental en las mentalidades.

Portanto, ao analisarmos uma obra audiovisual devemos levar em consideragao as
mentalidades que carrega e os aspectos ideologicos que reproduz. Com isso, Sorlin (1985)
entende que o campo das imagens em movimento pode mostrar-se como um lugar
privilegiado para se buscar o “ndo-dito” a respeito de determinada época. Captando, por
meio de uma andlise preocupada o desmonte de uma visdo global e linear da obra,

interpretacdes e organizagdes da experiéncia social do contexto em questdo: “La pantalla
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revela al mundo, evidentemente no como es, sino como se le corta, como se le comprende

en una época determinada” (SORLIN, 1985, p.28).

Da proposta metodologica de Pierre Sorlin (1985) adotou-se a contagem dos planos,
a preocupagdo com posicionamento da camera, além de uma preocupagdo sobre como as
relacdes sociais, hierarquias e personagens aparecem nas telas. O autor sugere que se
realize um “desclose” da obra, quebrando-a em planos; sendo que cada plano:
“corresponde a una toma de vistas hecha en continuidad”. Atentar aos enquadramentos
de camera significa olhar para aquilo que foi selecionado para aparecer na produgao
filmica; as diferentes possibilidades técnicas de enquadrar as imagens em movimento
possibilitam diferentes interpretagdes e sentimentos a respeito do mundo criado pelo
produto audiovisual. Em Raymond Williams (2016, p.59), ha uma mengao a respeito da
“diferencga absoluta entre o relato escrito ou falado e o registro visual com comentario”,
justamente por conta das possibilidades diversas de se enquadrar uma imagem: “Importa
muito, por exemplo, no relato visual da ordem publica, se ‘a camera’ estd filmando por
cima da cabega dos policiais que estdo sendo apedrejados ou por cima da cabega dos

manifestantes que estdo sendo atingidos por gas lacrimogénio” (WILLIAMS, 2016, p.59).

Seguindo com essa preocupagdo em se analisar a obra audiovisual dentro de seus
proprios termos técnicos, Pierre Sorlin também menciona a relevancia de descrever como
os personagens sdo apresentados, de perceber em torno de quem gira a narrativa, as
diferentes utilizacdes da iluminacado, a descricdo das agdes nas cenas juntamente com a
contagem dos planos. Pois € por meio desse processo analitico que se torna possivel
conhecer a mentalidade dos realizadores de uma obra e, por sua vez, de parte da sociedade
da qual integram, das interpretacdes que organizam sobre si mesmos como grupo social.

Todas las épocas, en una época, todos los grupos, tienen sus reglas para
organizar el mundo exterior — mundo de los objetos y de las relaciones sociales
— de manera que encuentran alli una coherencia y puedan aplicar sus reglas de
conduta; poseen, en particular, categorias de analisis por medio de las cuales
tal manera de designar verbal o iconograficamente los objetos es considerada

estilizada, falsa, caricaturesca, humoristica o fiel a la realidad (SORLIN, 2016,
p-157).

Finalmente, com todas essas consideragdes em mente, foi esbogado um
procedimento analitico para aplicagdo nos quadros dos programas de humor coletados

para esta pesquisa. Partindo da proposta de Becker (2012; 2019; 2020), aplicamos oito
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categorias aos quadros televisivos, sendo estas: 1) estrutura do texto, buscando um
primeiro rompimento da suposta linearidade da obra, descrevemos o tempo total do
programa (ou do quadro, nos casos em que ndo se conseguiu obter o programa completo),
a quantidade de quadros e o seu tempo médio, o estilo de narragdo utilizado no roteiro do
programa; 2) tematica, pois se busca captar os contetidos e o campo tematico privilegiado
pelos programas de humor, perguntando-se em cada caso: qual principal mecanismo para
se gerar chistes neste quadro? Ou seja, as risadas, as piadas nos quadros do programa em
questdo giram em torno de qué? Lembrando que a divisdo e agrupacdo dos quadros por
temas de piadas so ¢ possivel quando se tem disponivel um programa em sua integra para
andlise, permitindo a agrupacao dos quadros a partir de uma breve apresentagdo de cada
piada/tema; 3) enunciadores, que diz respeito a percep¢do de quem sdo o/os € ou a/as
personagens presentes no quadro, o tipo de didlogo e a transcri¢do deste; 4) visualidade,
que corresponde a descricdo densa e apropriacdo dos elementos utilizados tanto para
composi¢ao do cenario, quanto para os figurinos; 5) elementos sonoros, que consiste no
relato dos diferentes sons que surgem no quadro analisado, seja uma melodia para indicar
seu inicio ou fim, seja um efeito sonoro que corresponda a alguma agdo em especifico,
seja a utilizagdo de uma “trilha de risadas”'?; no caso desta tltima, foi feita a marcagéo
de sua inser¢@o na transcricao do texto do quadro, tornando possivel captar a utilizagao
das risadas em consondncia com o didlogo; 6) edi¢do, que constitui a busca por desvelar
os processos de montagem da obra, optando-se pela contagem dos planos utilizados no
quadro, juntamente com uma categorizacdo das posi¢oes de camera e enquadramentos
empregados; 7) vinheta e abertura do programa (apenas possivel nos casos em que se

pode obter o programa completo), além de se contar o tempo de abertura do programa,

12 A “trilha de risadas” ou “laugh track” € um recurso inserido no momento da edigdo do produto
audiovisual, tratando-se de uma trilha sonora com o som de um publico rindo. O recurso também pode ser
chamado de “claque”, pois remonta a ideia das equipes que eram contratadas para aplaudir espetaculos em
teatros e em casas de Opera na Franga. Portanto, vale pontuar que a trilha de risadas ¢ inserida apenas no
momento da edi¢do, mas pode acontecer do programa ter sido gravado com puiblico e, entdo, as risadas que
se escutam seriam advindas proprio publico presente no momento da gravagao. Contudo, sendo uma trilha
inserida na edigdo ou as risadas de um publico presente no momento da edigdo, a ideia de se escutar risadas
em programas de humor provém dos filmes e dos programas de radio — pois, por tratar-se de experiéncias
coletivas, muitos riam juntos no momento da escuta de um programa ou da transmissao de uma pelicula.
Além disso, quando os programas s6 podiam ser transmitidos ao vivo, mais pessoas estavam presentes no
momento da gravacdo e se escutavam as risadas no momento da transmissdo. Por isso, os programas
televisivos, com seu carater individual, carregam toda essa bagagem historica das risadas em comédias.
Gravar com a presenga ou auséncia de uma plateia ndo se trata de uma opgdo adquirida com
desenvolvimento técnico, e sim de uma escolha da dire¢ao ou produgdo do programa. A “laugh box” —uma
maquina de risadas que contava com variadas opgdes — foi uma invengao estadunidense dos anos 1950 que
permitiu a manipulacdo das risadas no momento da edi¢ao do produto audiovisual, porém até hoje alguns
diretores preferem a gravacao dos programas na presencga de um publico selecionado.
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realizou-se um breve comentario a respeito da vinheta — pontuando a visualidade e a
sonoridade, atentando também para os créditos iniciais do programa ja que observar os
nomes e as func¢des daqueles individuos que participaram de tal constru¢do auxilia na
compreensdo do carater coletivo do produto audiovisual; 8) dramatizagdo, neste ponto
questiona-se a respeito das personagens construidas pelo programa, partindo de questdes
sobre como os personagens sio apresentados e sobre como a narrativa busca promover

certos sentimentos.

Finalmente, cabe reafirmar que por meio de um maior entendimento sobre a
construcdo historica da forma televisiva e de suas caracteristicas técnicas foi possivel
encontrar ¢ desenvolver um percurso metodoloégico propicio para andlise dos quadros
televisivos coletados nesta investigacdo. Com Williams (2016) e Charle (2012),
compreendemos a articulacdo existente entre a producdo tecnologica e as mudangas
advindas de novos contextos e relagdes sociais. Partindo dessa concepgao intercambidvel
entre contexto e obra — ou seja, marcada por influéncias mutuas — buscou-se encontrar
possibilidades de analise do material televisivo. Portanto, o encontro com a proposta da
Andlise Televisual permitiu a constru¢do de um percurso metodologico preocupado em
aplicar categorias de analise que fossem coerentes com a linguagem técnica da propria
obra. Mesmo com pequenas adaptagdes — mencionadas acima — e com a inser¢do das
contribui¢des de Pierre Sorlin (1985), esta pesquisa baseou-se primordialmente na

proposta metodologica de Beatriz Becker (2012; 2019; 2020).
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3. INDUSTRIA CULTURAL E TELEVISAO NO BRASIL

Que a televisdo ndo seja o inferno, interno ermo,

Um ver no excesso o eterno quase nada (quase nada)
Que a televisdo ndo seja sempre vista

Como a montra condenada, a fenestra sinistra

Mas tomada pelo que ela é

De poesia.

Caetano Veloso'’

O processo de construcdo e desenvolvimento de uma Industria Cultural, neste pais,
fez parte de um projeto de integragdo nacional levado a cabo pelos militares que pregavam
a chamada Doutrina de Seguranc¢a Nacional. Desse modo, ¢ possivel perceber mudangas
significativas na produg¢@o dos bens culturais pelo pais, principalmente apds a instauragao
da ditadura civil-militar de 1964. Se, nos anos 1940, o radio se caracterizava como o
principal meio de comunicagdo de massa, a televisdo dos anos 1950 — com as poucas
emissoras existentes — ainda nao podia ser entendida enquanto tal. Segundo Renato Ortiz
(2006, p.39), o inicio do processo de formacao de uma sociedade de massa no Brasil pode

ser localizado na década de 1940, quando passa ser possivel observar:

O crescimento da industrializacdo e da urbanizagdo, a transformagdo do
sistema de estratificagdo social com a expansdo da classe operaria e das
camadas médias, o advento da burocracia e das novas formas de controle
gerencial, o aumento populacional, o desenvolvimento do setor tercidrio em
detrimento do setor agrario. E dentro desse contexto que sdo redefinidos os
antigos meios (imprensa, radio, cinema) e direcionadas as técnicas como a
televisdo e o marketing.

Sendo assim, podemos perceber que a transi¢do do radio para a televisdo, como
principal meio da produgdo cultural massificada, é bastante lenta; mas passa a ganhar

forma por meio dos incentivos estatais do governo militar — como veremos mais adiante.

A discussdo em torno do desenvolvimento da televisdo brasileira — que,
paralelamente, acompanha o debate sobre a emergéncia do mercado de bens culturais em
nosso pais — ressalta-se a relagdo da programacao televisiva e o género do teleteatro. No

inicio dos anos 1950, “os proprios escritores e diretores de teatro também vao encontrar

13 VELOSO, Caetano. Santa Clara, Padroeira da Televisdo. Rio de Janeiro: Elektra Nonesuch: 1991.
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espaco nesta televisdao, que ainda ndo se transformou plenamente em industria cultural”
(ORTIZ, 2006, p.29). Além disso, nessa época, os anunciantes de produtos comandavam
a programacao televisiva cumprindo a funcdo ndo s6 de vendedores, mas também de

produtores de cultura (ORTIZ, 2006; GOMES, 2010).

A respeito das primeiras emissoras brasileiras, temos como pioneira a TV Tupi.
Inaugurada em 1950, por Assis Chateaubriand. A TV Tupi foi hegemdnica na década de
1950 (D’OLIVEIRA; VERGUEIRO, 2011), contudo, mesmo com essa expansdo do
mercado audiovisual —nos anos seguintes surgiriam, em 1952, a TV Paulista e, em 1953,
a TV Record — ainda faltavam alguns tragos caracteristicos inerentes a caracterizagao da
Induastria Cultural: a integracdo nacional e a padronizacdo dos produtos culturais.
Retomando as argumentac¢des de Ortiz (2006, p. 47) a respeito da constru¢do de uma
producdo televisiva industrializada no Brasil, uma producdo cultural voltada para os

mesmos objetivos do mercado, com a venda de produtos, o autor argumenta:

O quadro cultural para o qual estamos chamando a atengdo pode ser ilustrado
pelo desenvolvimento da televisdo, que apesar de ter sido implantada em 1950,
conservou durante toda a década uma estrutura pouco compativel com a logica
comercial. Existiam somente alguns canais e a produgdo e a distribuicdo
televisiva (resumida ao eixo Rio-Sdo Paulo) possuia um carater marcadamente
regional. Nao havia um sistema de redes, os problemas técnicos eram
consideraveis, e o videoteipe, introduzido em 1959 — o que permitiu uma
expansdo limitada da teledifusdo para algumas capitais — s6 comeca a ser
utilizado mais tarde. A produgdo da primeira telenovela que usa esse tipo de
técnica data de 1963. Devido ao baixo poder aquisitivo de grande parte da
populagdo havia uma dificuldade real em se comercializar os aparelhos de
televisdo, que no inicio eram importados, e somente a partir de 1959 comegam
a ser fabricados em maior nimero no Brasil.

Por meio do trabalho de Renato Ortiz (2006, p.113), entendemos como, aos poucos,
vai se consolidando um mercado de bens culturais no pais; mesmo assim, ¢ somente na
década de 1960 que a televisdo “se concretiza como veiculo de massa”. Vale lembrar que,
como afirma Itania Maria Mota Gomes (2010, p.8), “a televisdo, entre nos, ja nasce como
televisdo comercial, privada, e se consolida como principal veiculo de comunicagdo
através dos varios projetos de modernizacdo levados a cabo pelas elites brasileiras, na
configuragdo de um estado nacional”. O papel comercial e ideologico da televisdo
brasileira ¢ explicitado por Sérgio Miceli (2005) em seu pioneiro trabalho a respeito do
programa de auditoério Hebe Camargo. Ali o autor demonstra como os produtos culturais
televisivos procuram incutir o pensamento e comportamento da classe dominante ao

restante da populagdo — tanto no que tange a moral familiar quanto aos bens de consumo.
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O carater ideoldgico da mensagem televisiva também ¢ apontado por Rodrigo Patto Sa
Motta (2014), que ird demonstrar — a partir uma analise das pesquisas de opinido
realizadas pelo Instituto Brasileiro de Opinido Publica e Estatistica (IBOPE) — a
relevancia do papel midiatico na construgdo de uma narrativa pro-golpe, “anticomunista”
e a favor da deposi¢@o do governo de Jodo Goulart. De acordo com o autor, as pesquisas
realizadas pelo IBOPE, antes do golpe de 1964, mostravam indices relativamente altos
de apoio ao governo de Jodo Goulart; contudo, poucos meses depois da instauragcdo da
ditadura militar o cenario altera-se completamente, apresentando notdvel apoio ao novo
regime. S& Motta (2014, p.10) explica que, sem o engajamento da midia ao lado dos
militares, talvez ndo houvesse ocorrido tamanha altera¢do nas pesquisas de opinido do

periodo:

[...] os vitoriosos langaram uma campanha discursiva para convencer que sua
acdo foi necessaria no interesse da maioria. Nesse sentido, a imprensa mais
engajada no golpe — a respeito dos influentes O Globo e O Estado de Sao Paulo
(sic) — empenhou-se na defesa do ‘31 de margo’ e na critica ao governo deposto
e seus aliados de esquerda [...] os discursos favoraveis ao golpe predominaram
na midia nas primeiras semanas, ¢ devem ter contribuido para mudar a opinido
de parte dos cidadaos.

Visto o poder de atuacdo dos meios de comunicagdo na consolidacdo de uma
“consciéncia nacional” (MICELI, 2005), os militares passam a investir em seu projeto
integracionista, apoiando-se nos produtos televisivos como uma das maneiras de colocar
a Doutrina de Seguranca Nacional em pratica. Pautando um projeto desenvolvimentista e
dependente, o governo militar se mostra, desde o inicio, afidvel ao investimento
estrangeiro no pais. Sendo assim, em 1965 ¢ criada a Empresa Brasileira de
Telecomunicacdes (Embratel) em parceria com o Consorcio Internacional de
Comunicagdes por Satélite, gerando condi¢des para que a televisdo e o telefone
chegassem as regides mais afastadas do pais (GOMES, 2010). Desse modo, o Estado
autoritario, em sua busca por inser¢do no capitalismo internacional avangado, acaba
incentivando a criagdo de novas institui¢des, dando inicio a algumas politicas de incentivo
a cultura: “O Estado deve, portanto, ser repressor e incentivador das atividades culturais”
(ORTIZ, 2006, p.116). Miceli (2005, p.87), ao analisar a producdo televisiva dos anos
1970, também percebe essa dualidade do Estado autoritario: “trata-se, no essencial, de
uma imagem difusa da nacgdo, que solicita o consentimento a ordem constituida,

suprimindo ideais sociais que ajustam a imagem reconciliada”.
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Em 1967 ¢ criado o Ministério das Comunicagdes, pautando o projeto da unificagdo
nacional, e inicia-se o processo de implementacdo de um “sistema de micro-ondas que
sera inaugurado em 1968 (a parte relativa 8 Amazonia ¢ completada em 1970), permitindo
a interligagdo de todo territorio nacional” (ORTIZ, 2006, p.118). E, portanto, nos anos
1960 que muitas outras emissoras passam a conquistar a concessdo publica para sua
operacdo. Além das ja atuantes TV Tupi, TV Paulista e TV Record — ainda na década de
1950 —, a década de 1960 assistiria a criagao da TV Excelsior, a qual teve sua concessao
cassada em 1970 devido a faléncia da emissora. Em 1965 ¢ criada a Rede TV Globo de
Televisao pelo empresario e editor Roberto Marinho; em 1967, a Rede TV Bandeirantes
por Jodo Jorge Saad —empresario ligado ao politico Ademar de Barros, antigo proprietario
da Radio Bandeirantes —; e, em 1969, a TV Cultura, emissora publica mantida pela

Fundacao Padre Anchieta, no Estado de Sao Paulo.

Atentando para o fato de que todas as emissoras sdo concessiondrias de servigo
publico, a expansdo das redes televisivas no pais parece efeito imediato da estruturagao
de um mercado de bens culturais proporcionada por incentivos advindos de um Estado
autoritario. Tal mercado era, conforme nos explica Ortiz (2006), marcado pelo consumo
de uma producdo notadamente nacional e popular. Tratando igualmente de compreender
o desenvolvimento da industria cultural e suas conexdes com o projeto autoritario,
Laurindo Leal Filho (2004) afirma que foi justamente nos governos militares que a
televisdo se consolidou como principal meio de comunicagdo no pais. Segundo este

mesmo autor:

Em relagao a utilizagdo politica dos meios de comunicagdo de massa, pode-se
dizer que 1964 completa o processo iniciado em 1930. Se Vargas soube utilizar
com eficiéncia o radio e o cinema para subordinar as oligarquias regionais ao
seu projeto, os generais de 1964 vao montar uma sofisticada rede de
telecomunicagdes capaz de servir para sua politica autoritaria e centralizadora
(LEAL FILHO, 2004, p.42).

Percebemos, entdo, como a utilizacdo dos meios de comunica¢do por parte do
Estado — em conciliacdo com a elite empresarial —comeca antes mesmo das campanhas
pelo golpe civil-militar, como nos mostrou Sa Motta (2014). A busca por construir e
modelar as narrativas em torno do imaginario nacional aparece no discurso publico desde

sua génese, como infere Eugenio Bucci (2016, p.179):

[...] o espago publico gerado pela instincia da palavra impressa no Brasil teve
uma conformagao autoritaria desde sua génese — um trago que, guardadas as
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proporg¢des, seria produzido pela criagdo do telespago publico, pela instancia
da imagem ao vivo, por for¢a da inciativa da ditadura militar.

O alinhamento das emissoras ao governo autoritario acontece tanto pela censura
expressa aplicada aos bens culturais, especialmente apds a promulgagdo do Ato
Institucional n° 5, em 1968, quanto por meio da a autocensura empregada pelas proprias
empresas principalmente a partir da década de 1970 (KUSHNIR, 2012). Gomes (2010,
p-8) mostra como a dindmica entre aparato estatal e a televisdo brasileira pode ser
entendida a partir da associa¢do entre militares e empresarios. Desde o inicio do periodo
autoritario, “os empresarios se submetem politicamente ao governo militar, enquanto
procuram consolidar sua independéncia econdmica”. Essa relacdo fica explicita ao
observarmos o caso da Rede Globo, pois, a0 mesmo tempo em que esta se submete a
Doutrina de Seguranga Nacional e a censura, se torna a principal emissora de televisao
do pais. Entre 1965 e 1982 a televisdo de Roberto Marinho passa de uma tinica concessao
para a condi¢do de quarta maior rede de TV do mundo (ACERVO VLADIMIR
HERZOG, s. d.). Entretanto, tal crescimento, tdo expressivo, ndo teria sido possivel sem
o acordo firmado entre a Globo e o grupo norteamericano 7ime-Life, no ano de 1961. Por
este acordo a empresa estrangeira passaria a participar de seus lucros liquidos, injetando
enorme capital na emissora brasileira — ferindo o artigo 160 da Constituicdo de 1946
(GOMES, 2020)!4. A vista grossa a entrada ilegal de capital estrangeiro na emissora, por
parte das autoridades, favorece a Globo em sua busca pela hegemonia na produgdo de
bens culturais televisivos. Porém, tal atua¢do do Estado ndo viria sem uma contrapartida,
como aponta Leal Filho (2004). Em troca, os militares receberam apoio explicito as suas
politicas de implantacdo de um capitalismo associado, dependente e conservador, com as
emissoras da Rede insuflando o “milagre brasileiro” em toda a programacdo (LEAL

FILHO, 2004).

O Estado contribuiu para o desenvolvimento das empresas privadas de radio e
televisdo, especialmente no periodo da ditadura militar, oferecendo suporte tecnoldgico,
fazendo “vista grossa” a entrada ilegal de capital estrangeiro, renunciando aos impostos,
bancando antincios publicitarios e outorgando concessoes a aliados politicos. Em troca, o
que os governos militares conseguiram? Basicamente, a docilidade das empresas

concessionarias diante de toda e qualquer politica, de todo e qualquer governo (LEAL

140 acordo acabou sendo denunciado pelo entdo governador do Rio de Janeiro, Carlos Lacerda, o que gerou
uma CPI sobre o caso, terminando com um parecer desfavoravel a emissora. Porém, em 1967, foi emitido
outro parecer, pelo consultor-geral da Republica, legalizando oficialmente a situagdo (GOMES, 2010).
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FILHO, 2004). A relagdo da Rede Globo com o governo autoritario também aparece de
outras maneiras, como por meio de programas ufanistas, de exaltagdo militarista e

patridtica, como Amaral Netto, o Reporter (KRAUSE, 2013).

Adentrando nas décadas de 1970 e 1980, o pais caminha para os anos finais desse
regime autoritario que deixaria marcas indeléveis na sociedade brasileira. Com uma
industria cultural ja entdo consolidada, o plano militar de integra¢do nacional parecia
haver funcionado — com a Rede Globo cumprindo papel fundamental nesse processo de
constru¢do de uma “consciéncia nacional” (MICELI, 2005). Percebemos aqui a

relevancia do papel da televisdo como agente historico na formagao cultural do Brasil.

Passando para o inicio dos anos 1980, podemos notar algumas das primeiras
tentativas de se abordar o passado da ditadura na televisdo aberta brasileira. De acordo
com Monica de Almeida Kornis (2015, p.165): “[...] a Rede Globo comtemplara nos anos
1980 a histodria recente do pais, e mais especificamente o periodo da ditadura militar,
momento no qual ela propria se fortalecera como maior empresa de comunicagdo do
pais”. Desse modo, além de agente atuante no projeto militar de integragcdo nacional, a
emissora passa a construir narrativas sobre a memoria do passado autoritario, elaborando
a sua maneira os acontecimentos, entrando na disputa em torno dos usos politicos do

passado (ADORNO, 2006; RABOTNNIKOF, 2008).

Ainda a respeito do papel da Globo na constru¢do das memorias sobre o passado
autoritario, Katia Krause (2013, p.8) vai afirmar como “[...] no processo de construgdo de
uma memoria coletiva, apos o término da ditadura militar brasileira, complexidades
foram simplificadas pelo senso comum a partir das conciliagdes, dos esquecimentos, e
dos enquadramentos da memoria”. Na década de 1980, momento complexo e ambiguo
no que tange a elabora¢do da memoria ditatorial, a emissora ndo deixa de acompanhar
tais caracteristicas, sempre reafirmando seu lugar como “produtora de conteudo nacional”
(KORNIS, 2015). Sua relagdo com o Estado parece seguir um eterno “morde e assopra”;
¢ relativamente critica, mas sem deixar de ser, acima de tudo, conciliadora. Vale lembrar
que, em 1984, a Rede Globo noticiou um comicio gigantesco pelas Diretas J4, no Vale
do Anhangabat, como se fosse uma comemoracdo do aniversario da cidade de Sao
Paulo... Além disso, a emissora manipulou a edi¢do do debate no auge da campanha
presidencial de 1989, favorecendo o candidato conservador Collor de Mello em prejuizo

do trabalhista Luis Inacio Lula da Silva.
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3.1. 1980: no contexto da transicao

Tratar de processos de transi¢cao a democracia costuma ser algo complexo, pois, em
tempo de mudanca, diversas demandas politicas entram em disputa. De acordo com
Daniel Aardo Reis (2014), esse periodo se inicia no Brasil com a revogagdo dos Atos
Institucionais, em 1979, e termina em 1988 — com a aprovagdo da nova Constitui¢ao.
Contudo, existem divergéncias quanto ao que se pode chamar de inicio e fim do processo
de transi¢do no Brasil. Para Marenco (2007), por exemplo, o comego desse processo pode
ser constatado ja em 1974, quando Geisel anuncia uma possivel abertura "lenta, gradativa
e segura". Porém, ndo vamos nos prender a discussdo acerca da data exata de inicio e fim
da transi¢do. Interessa, aqui, compreender algumas das caracteristicas desse periodo
historico, marcado pela ambiguidade de discursos e a¢des politicas. Seguindo com Daniel
Reis:

De transi¢do, porque nele se fez um complicado e acidentado percurso que
levou de um estado de direito autoritario, ainda marcado pelas legislacdes
editadas pela ditadura, conhecidas como 'entulho autoritario', a um estado de
direito democratico, definido por uma Constituicdo aprovada por
representantes eleitos pela sociedade (REIS, 2014, p.125).

Ao entregar o poder ao general de cavalaria Jodo Baptista Figueiredo, o general de
artilharia Ernesto Geisel havia colocado, como prioridade para o novo governo, a tutela
do processo de instauracdo da democracia no pais. A ideia era perfazer uma transi¢cao
lenta e controlada pelas Forcas Armadas para que o processo fosse marcado por uma
relacdo de "protecdo amigavel" (BAUER, 2011). Figueiredo assume em marco de 1979,
momento em que as greves dos operarios paulistas indicavam uma rearticulagdo e
reorganizacdo dos movimentos sociais, em clara contestacdo ao regime. Contudo, mesmo
em corrente de retirada, os militares respondem a essas mobilizagdes com repressao. O
abafamento das greves, orientado pelo presidente Figueiredo e pelo ministro Golbery, o
principal estrategista do regime, corre em paralelo a criagao de duas leis fundamentais: a
Lei de Anistia (1979) e a Lei da Reforma Partidaria (1979). E enquanto os movimentos
sociais lutavam pela liberagcdo de todos os presos politicos e pela volta dos exilados da
ditadura, os militares buscavam uma maneira de “ceder para ndo dar”, encontrando
naquelas demandas sociais uma oportunidade de sairem impunes pelos acontecimentos
do passado (FERNANDES, 1982). Portanto, em agosto de 1979, uma Comissdo
Parlamentar Mista — com maioria de parlamentares do partido de sustentacdo da ditadura,

a Arena — aprovou a Lei n° 6.683. Conhecida como Lei de Anistia, garantia a impunidade
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para todos aqueles que cometeram crimes durante a ditadura — inclusive, e
principalmente, aos militares e paramilitares perpetradores. Ao equiparar as agdes
praticadas pelos militares aquelas praticadas pelos militantes opositores, o Estado coloca
a sociedade numa posicao de vitima — e busca “virar a pagina” das repressdes passadas
em nome da conciliagdo. A respeito da Lei da Reforma Partidaria de 1979, Florestan
Fernandes (1982) a considera como parte do plano militar de liberalizagao outorgada, em
que a ditadura “cede para ndo dar” a liberdade democratica almejada pela sociedade civil.
Tal lei desmontou o bipartidarismo até entdo existente, aproveitando o momento exato de
certas incongruéncias entre os partidos, incentivando a fragmenta¢do da oposigdo.
Segundo Reis (2014), nesse momento que a Alianca Renovadora Nacional (Arena) se
transforma em Partido Democratico Social (PDS); o Movimento Democratico Brasileiro
(MDB) se torna PMDB, pela obrigatoriedade de incorporar o termo "partido" (ficando os
comunistas de PCB e PCdoB como correntes internas deste); os conservadores mineiros
Magalhaes Pinto e Tancredo Neves articulam o Partido Popular (PP); a veterana senadora
Ivete Vargas, favorecida pelos militares, reorganiza o Partido Trabalhista Brasileiro
(PTB) — sigla que caberia, historicamente, ao socialista Leonel Brizola, que entdo funda
o Partido Democréatico Trabalhista (PDT) — ; e, finalmente, o movimento operario cria o

Partido dos Trabalhadores (PT), em fevereiro de 1980.

Entendendo a década de 1980 enquanto um momento de dissolu¢do do aparato
autoritario, ndo podemos deixar de notar certas manifestacdes saudosistas do regime que
se desmantelava; manifestagdes que se materializavam até mesmo por meio de atentados
terroristas. Nesse periodo, ocorrem dois atentados a bomba; um dos quais, o Riocentro,
casa de shows do Rio de Janeiro — que fracassou, pois, a bomba explodiu no colo do
sargento do DOI-Codi que iria aciond-la. Mesmo ficando evidente que a realizagdo de
tais atos provinha dos Orgéos da repressdo'®, nunca houve nenhuma punigdo, fato que
contraria uma determinacdo do general Golbery, acarretando sua demissdo do cargo de

ministro da Casa Civil. Agora sem seu brago direito, o governo Figueiredo enfraquece.

Além disso, o periodo era de crise econdmica, pois "explodiu a crise da divida
externa e contraiu-se a taxa de crescimento, disparando o desemprego e a inflagdo, um

coquetel fatal ao prestigio de qualquer governo" (REIS, 2014, p.141). Vale mencionar

15 Sobre estes 6rgaos de repressio, Reis (2014, p.139) afirma que “apesar de nio terem sido desmantelados,
foram gradativamente desativados, protegidos sempre pelo 'corporativismo institucional', quando ndo pela
solidariedade politica”.
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que, no ano de 1982, nas elei¢des gerais para governador e prefeito, deputado e vereador,
apesar de vitorias importantes da oposi¢d@o nos maiores centros do pais, mostrou como o
pais seguia extremamente conservador, atribuindo ao partido da ditadura a maioria dos

votos.

O tultimo ano de governo do general Jodao Baptista Figueiredo foi 1984. Mas desde
1983 ele havia anunciado que sua sucessao seria articulada pelo PDS, tendo em vista o
enorme desgaste politico de sua gestdo. Desde entdo, setores da sociedade civil passam a
pressionar o Congresso para que se vote em favor de uma emenda constitucional, proposta
por Dante de Oliveira, restabelecendo as elei¢cdes diretas para presidente ja em 1985 —
que deflagra o movimento nacional por "Diretas Ja!". Mas, dessa vez, os militares ndo
cederam — e a emenda ndo foi aprovada por ndo atingir maioria absoluta. Com isso, as
elei¢des de 1985 se realizam por meio de um colégio eleitoral, o qual elegeu a chapa da
oposic¢ao, composta por dois civis moderados: Tancredo Neves e José Sarney. Segundo
Bauer (2011), o mineiro Neves havia se comprometido em dar respostas aos familiares
das vitimas do Araguaia que entraram com a a¢do na Justica Federal brasileira; mas, ao
mesmo tempo, ele haveria se comprometido com as For¢cas Armadas, afirmando que o
Brasil ndo passaria pela “sindrome do alfonsinismo”, como na Argentina. Entre essas
ambiguidades e contradi¢des, ocorre algo inesperado: uma repentina internagdo
hospitalar, seguida da morte do presidente eleito. Com este acontecimento, quem assume
¢ o maranhense José Sarney, vice-presidente da chapa, ex-membro da Arena. As

continuidades da ditadura marcam aqui, uma vez mais, a historia do pais.

Ao analisar o periodo de transi¢do brasileiro, Florestan Fernandes (1982) o
caracteriza como uma “transi¢do transada”. De acordo com este autor, o objetivo dos
militares era a busca por uma saida segura da ditadura, pregando a importancia da
reconciliacdo, do esquecimento e do perddo no debate publico, “na esperanga de que, da
costela da ditadura, nasca o seu complemento politico” (FERNANDES, 1982, p.8), a

apregoada democracia.

O Brasil da segunda metade da década de 1980 seguia seu caminho lento, ambiguo
e controlado em direcdo a suposta consolidagdo democratica. Aquela ditadura, que havia
retirado a democracia da vida nacional, era a mesma que se vangloriava em trazé-la de
volta, pois “se arroga o papel de camped da causa democratica, como paladina de uma

transi¢do lenta, gradual e segura para a democracia” (FERNANDES, 1982, p.9). Ao
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tempo em que alguns ja consideravam viver sob a égide de uma democracia, o pais seguia
regulado por uma Constituicdo elaborada durante a ditadura, mais especificamente em
1967. Apés muitas disputas entre os partidos, a promulgagdo da nova Constituicdo
brasileira acontece em outubro de 1988, e “acabou consagrando as teses e tradigdes
nacional-estatistas, com um viés favoravel as demandas dos trabalhadores e das chamadas
classes populares” (REIS, 2014, p.160). Contudo, a Constituicdo aprovada — a qual
representava o marco final do periodo de transi¢do e inicio de um novo periodo
democratico — nao retirava de todo o poder dos militares, inserindo-os enquanto fortes
atores no que tange a manutencao da ordem no pais. Com a nova Constitui¢cao, o mandato
do presidente José Sarney deveria diminuir em dois anos, o que ndo ocorreu. As elei¢des
diretas, previstas para 1989, trouxeram certo temor as For¢cas Armadas, pois ambos os
candidatos — tanto Fernando Collor de Mello quanto Luiz Inacio Lula da Silva —
ameagavam desmontar o Servico Nacional de Informacdes (SNI). Vale mencionar que
Collor tinha algumas desavengas com o chefe do SNI, o general Ivan de Souza Mendes,
quem entdo realizou um arrastdo para recolher todos os arquivos e escondé-los, ou

destrui-los, antes da posse do novo presidente (FIGUEIREDO, 2015).

Refletindo a partir da andlise histdrica, percebemos a discussdo publica sobre o
passado ditatorial enquanto um campo de disputas entre diversos atores — num debate que
parece reverberar, também, no campo dos bens culturais. Como afirma Rabotnikof
(2008), a memoria sobre o passado de um pais ¢ sempre conflituosa; e, com isso, 0

conflito em torno das diferentes narrativas e interpretacdes do periodo € inescapavel.
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4. Salomé (Chico Anysio), Sebastido, codinome Pierre (J6 Soares) e O Quartel (Os

Trapalhoes)

Levando em considerag¢do o percurso metodologico adotado pela pesquisa, assim
como os critérios para selecdo dos programas e quadros aqui analisados, ¢ possivel,
finalmente, apresentar uma analise do material coletado. Vale lembrar que as producdes
audiovisuais analisadas foram reunidas tanto por meio dos DVDs adquiridos como por
meio do material enviado pela reparticio da Rede Globo destinada a dar apoio as
pesquisas universitarias — a Globo Universidade. Ao todo, foram coletados cinco quadros
da personagem Salomé, do programa de Chico Anysio (sendo quatro destes enviados pela
Globo e um presente no DVD) e cinco quadros do personagem Sebd, codinome Pierre
(sendo dois destes provenientes do respectivo DVD e os outros trés enviados pela Globo).
Além disso, foram enviados pela emissora trés quadros do Quartel dos Trapalhoes,
quadro que — por se diferenciar do formato e modelo dos anteriores — ¢ abordado com um

olhar panordmico, enquanto nos outros dois realizou-se um close’S.
4.1. Conhecendo Chico Anysio: breve perfil e trajetoria

Francisco Chico Anysio de Oliveira Paula Filho nasceu em 1931, na cidade de
Maranguape, no Ceara. Passou sua primeira infancia no sitio da familia, onde morava

com seu pai, Francisco, sua mae, Haydée, e quatro irmaos. De acordo com Enaildo Viana

16 Essa proposta de divisdo da anélise entre olhares “panordmicos” ou em “close” deriva do trabalho de
Caroline Gomes Leme (2011). Neste trabalho, a autora se utiliza de tais procedimentos para abordar a
filmografia analisada por meio de duas perspectivas: uma “panoramica”, na qual propde uma visao geral
sobre como a obra aborda determinada questao relativa a ditadura militar; outra em “close”, realizando uma
analise interna a obra, tratando da construgao filmica por meio de seus proprios termos. De modo similar,
nos aproximamos dos quadros dos programas de Chico Anysio e de J6 Soares em “close”, examinando-os
por meio de uma descrigdo densa, interna a obra e pautada pela aplicagdo da Analise Televisual (AT). No
mesmo sentido, as percep¢des em torno do quadro dos Trapalhdes foram alcangadas por meio de um olhar
“panoramico” para a obra, por meio do qual se buscou aplicar parte da Analise Televisual (AT), enfocando
nas estruturas tematicas, nos personagens ¢ dando menos atengdo as questdes técnicas inerentes a
linguagem audiovisual. Optou-se por essa diferenciagdo principalmente pelo fato de os quadros de Chico
Anysio e J6 Soares seguirem uma estrutura bastante similar, tanto nas escolhas tematicas para compor a
narrativa como pelo tempo de duracdo dos quadros — vale mencionar, como veremos mais adiante, que
ambos seguem a tradi¢do humoristica de Silveira Sampaio. Por outro lado, O Quartel dos Trapalhées trata-
se de um quadro muito mais longo que os dois anteriores. Além disso, este ultimo conta com mais
personagens em cena, seguindo uma tradigdo circense do humor — se distinguindo dos dois anteriores.
Contudo, cabe ressaltar que essas diferencas se tornaram mais evidentes durante a andlise — como
buscaremos demonstrar durante o texto —, e aqui estamos apenas explicitando o porqué dessa divisao entre
um olhar “panordmico” e em “close”.
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(2021) — que extraiu informacgdes da autobiografia de Chico visando tragar um perfil do
humorista —, Francisco Anysio provém de uma familia pertencente as classes altas do
interior do Ceara: seu pai era proprietario de uma empresa de onibus e levava o apelido
de “coronel”, sendo assim chamado pelos moradores da cidade. Contudo, quando Chico
completou oito anos, a garagem de dnibus de seu pai pegou fogo, levando o negbcio da
familia a faléncia. Apos tal acontecimento, a familia resolve se mudar para a cidade do
Rio de Janeiro e tentar a vida por 14. Chico Anysio passou por uma drastica mudanga,
deixando a pequena cidade cearense e entrando para o mundo das pensdes e do pouco

dinheiro no Rio de Janeiro.

Entretanto, mesmo com essa perda de poder aquisitivo, Chico ndo deixou de
estudar, passando por escolas conhecidas no periodo como o Licée Frangais e o colégio
Atheneu Sao Luiz. Viana (2021) enfatiza o papel do futebol e do cinema na infancia do
humorista, assim como a necessidade de conseguir dinheiro para pagar as entradas e
passar tempo com seus colegas, o que o fazia vender seus passes de bonde e ir andando
até a escola. Tal necessidade também o levou a participar dos concursos de programas de
calouros na radio e, em 1947, ganhou primeiro lugar no programa de Renato Murce, da
Rédio Nacional. A partir de entdo passou a concorrer sempre € suas imitacdes e piadas
conquistaram todos os primeiros lugares, até que o proibiram de participar. Sendo assim,
Anysio resolve construir um programa seu de imitagdes e, depois de alguma persisténcia,
consegue transmiti-lo pela Raddio Guanabara, mas sem receber nenhuma remuneragao por
isso. Depois de algum tempo, o programa seguia com baixa audiéncia e o humorista ¢é
demitido. Nesse momento, desiste de tudo e resolve estudar Direito com o intuito de

tornar-se um advogado criminalista (VIANA, 2021).

Entretanto, ¢ neste momento que ocorre um giro em sua carreira, Como o proprio
ator autor afirma. Ao narrar sua propria historia, enfocando na constru¢do da carreira
como humorista, Chico Anysio parecia indicar o teste que realizou na Radio Guanabara
— meses depois de ter sido despedido — como espécie de climax em sua vida profissional.
Pode-se afirmar isso pois, tanto em depoimento de 60 anos de profissdo concedido a
Globo e disponivel no DVD Chico Especial (2007), quanto em sua autobiografia —
abordada por Finaldo Viana (2021) — Anysio descreve como crucial o dia em que
esqueceu o ténis e tronou-se artista. Tal anedota o acompanhou por toda sua carreira,
fazendo parte das outras narrativas sobre si que compdem a imagem que o artista —

juntamente com a emissora Globo que o acompanhou por cerca de 30 anos — buscou
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divulgar. Trata-se, portanto, do dia em que Chico iria jogar bola no campo do Fluminense,
no qual se jogava descal¢o, porém chegando 14 descobre que o jogo havia sido transferido
para outro estadio e se v€ obrigado a voltar para casa e pegar o té€nis antes do jogo. De
volta a casa encontra sua irma, Lupe, juntamente com um amigo seu, saindo para realizar
um teste de atores na Radio Guanabara. Chico decido juntar-se a eles e tentar a sorte no
teste para radioator e para locutor: “Fiquei em segundo no teste para locutor. Perdi o
primeiro lugar para o Silvio Santos. No teste de radioator, tirei o sétimo. A primeira

colocada foi a Fernanda Montenegro”, afirma Chico Anysio (GLOBO, 2022).

A partir de entdo, deixa o curso de Direito e passa a se dedicar inteiramente a
carreira como ator, locutor, humorista. Passou pela rddio Guanabara, pela Mayrink Veiga
e pela Radio Clube de Pernambuco — quando se mudou para Recife, mas em menos de
um ano retornou ao Rio de Janeiro. Vale mencionar que Chico caracteriza os anos 1950
como “a era de ouro do radio brasileiro”, momento em que teve a oportunidade de
trabalhar com figuras como Dias Gomes, Sérgio Vasconcelos, Aloysio Silva Araujo, Cid
Moreira, Nelson de Oliveira (VIANA, 2021). Porém, também ficou registrada na
autobiografia do ator a transi¢do do radio para televisdo ocorrida no final dos anos 1950
no Brasil!’; mudanga que, de inicio, causou certo desdnimo em Chico:

A televisdo comega a dominar o radio. Isso me dava uma pequena dor por
dentro, porque o radio sempre foi para mim uma escola da maior importancia.
Foi no radio que aprendi, que me criei. Nao me trazia nenhuma felicidade esse
nocaute que a televisdo se preparava para impor ao radio e muito me

desagradou o radio ter jogado a toalha, entregando a luta (VIANA, 2021, p.126
apud ANYSIO, 1992).

Nao encontrando nenhuma outra saida além da opc¢do de comecar a trabalhar
também na televisdao, Anysio acabou passando pela TV Rio, TV Tupi, Excelsior, Record,
até chegar na TV Globo — onde permaneceu por mais de trinta anos. Durante os anos de
televisdo, o humorista afirma que contou com o apoio de: Haroldo Barbosa, Grande
Othelo, Dercy Gongalves, Péricles do Amaral, Ronald Golias, Mario Lucio Vaz, Luiz
Carlo Barreto, Arnaud Rodrigues, Walter D’Avila, José Bonifacio de Oliveira Sobrinho,

Daniel Filho, Carlos Manga, J6 Soares, Renato Aragao.

17 Nesse periodo, Francisco Anysio — em parceria com seu amigo e companheiro de trabalho Haroldo
Barbosa — também escreveu roteiros para chanchadas langadas pela Atlantida Cinematografica — talvez a
maior companhia cinematografica brasileira, produziu 66 filmes entre 1941 e 1962.
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Chico Anysio Show foi seu primeiro programa que, em decorréncia do
desenvolvimento da tecnologia do videoteipe, acabou juntando em uma mesma sessao
todos os personagens criados pelo humorista. Escrito por Anysio, Haroldo Barbosa e
Roberto Silveira, com dire¢do de Carlos Manga, Chico Anysio Show entrou na
programacao da TV Rio e TV Record. Vale mencionar que: “ainda ndo havia rede de
televisdo, entdo, as fitas seguiam do Rio para o nordeste e de Sdo Paulo paro centro e o

sul do pais. O dia do programa variava, dependendo da cidade” (VIANA, 2021, p.133).

Entretanto, o golpe de 1964 causou impacto direto na producdo televisiva do
periodo, seja pela demissdo e troca de funcionarios — alterando completamente o ambiente
de trabalho —, seja pela faléncia e declinio de algumas das mais importantes emissoras do
pais; como o caso da Excelsior e da TV Rio. Como testemunha de quem conseguiu seguir
trabalhando no ramo audiovisual durante os anos da ditadura civil-militar, Chico escreveu
a respeito:

Eu tinha sido comunista, depois simpatizante ¢ em 64 eu era esquerdista.
Humor ¢ coisa que se faz na esquerda. Nao se faz humor na ‘direita’. (...) Eu
costumava me definir assim: sou como Jesus: socialista cristdo. Hoje isso ¢
pretensioso, mas ndo me envergonho de ser um homem de esquerda nem penso
que isso seja perigoso. Sou de esquerda e sempre me dei bem assim. (...) O fato
¢ que 64 comegou a mexer com o pais e a destruir minha TV Rio. Isso doia,

mas eu ja tinha onde ganhar meu dinheiro (VIANA, 2021, p.139 apud
ANYSIO, 1992).

Interessante notar como o ator apresenta abertamente suas convicgdes politicas no
livro. Contudo, tanto no site Memoria Globo, como em seu depoimento para o DVD
Chico Especial (2007), ndo hd uma declaracdo politica explicita como ocorre no livro,
nestes espagos Chico Anysio apenas chega a mencionar suas questdes ideoldgicas de
maneira geral durante o depoimento: “Eu sou um artista fiel ao meu ptblico. Eu sempre
trabalhei pras classes C, D e E. E assim que eu vejo o trabalho do humorista. Porque o
humorista, eu ndo posso consertar nada, mas tenho a obrigagdo de denunciar tudo”

(ANYSIO, 2007).

Ainda a respeito dos acontecimentos derivados do golpe de 1964, Anysio conta em
sua autobiografia outros dois acontecimentos — com tom aneddtico. O primeiro destes foi
a apresentagdo que o humorista fez nas Agulhas Negras, contando com a presenca dos
generais Médici, Costa e Silva e Castelo Branco. Porém, antes de saber que se tratava de
um convite para apresentar-se, Chico foi informado de que estava em uma das listas dos

militares, por isso, ja estava esperando que os oficiais o fossem interrogar quando bateram
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na porta de sua casa. O outro acontecimento trata-se da vez em que, logo ap6s um de seus
shows, Chico Anysio foi conversar com o filho do general Emilio Garrastazu Médici, na
busca de convencé-lo a conversar com seu pai a respeito da liberagdo para que os exilados
Gilberto Gil e Caetano Veloso pudessem retornar ao Brasil. Quinze dias depois, Gil e

Caetano pisam novamente em terras brasileiras.

Finalmente, apos essa digressdao abordando os acontecimentos e opinides de Chico
sobre a ditadura civil-militar de 1964, retomamos a descri¢do da carreira de humorista.
Segundo Viana (2021), em 1967 Anysio estava trabalhando na TV Record quando a
emissora decidiu realizar bruscas alteracdes na programag¢do e na equipe — momento em
que algumas importantes figuras, como José Bonifacio Sobrinho, desligam-se da Record
para entrar na recente TV Globo. Assistindo essa movimentagdo, Chico acaba se
demitindo e passa pouco mais de um ano longe da televisdo. Entretanto, em 1969 o
humorista ¢ convidado para fazer um programa na TV Globo, patrocinado pelo
Supermercado Disco. Na emissora Globo encontrou seus antigos colegas e um ambiente
favoravel ao crescimento da industria da producao audiovisual. Chico Anysio trabalhou

até o fim de sua vida, em 2012, nesta emissora.

Durante toda sua carreira, o humorista criou 209 personagens, alguns dos quais
ganharam seu proprio programa — como foi o caso do carioca Azambuja, com o programa
Azambuja & Cia, em 1975. Outra personagem que marcou a trajetéria de Chico Anysio
foi Salomé, inventada para o programa Chico City, seguiu com seu quadro quando estreou
Chico Anysio Show (1981-1990). Tempos depois, Salomé retornou as cenas no programa
Zorra Total, tecendo comentdrios sobre o entdo governo do presidente Fernando
Henrique Cardoso. No comego dos anos 1990, o humorista cearense langou um novo
programa: Estados Anysios de Chico City. Vale mencionar que além de suas proprias
criagdes, Chico Anysio também participou de diversos outros trabalhos: tinha um quadro
regular no programa Fantéstico, o qual passou por dezessete anos (1974-1991); foi
supervisor de criagdo do programa Os Trapalhoes no inicio dos anos 1990; e atuou em
diversas novelas, como foi o caso de Feijao Maravilha (1979), de Braulio Pedroso, em
que aparece interpretando a personagem Salomé. Suas contribui¢cdes como ator também
se deram no campo do cinema, participando de filmes desde os anos 1960 até 2008. Para
além da sua profissdo como ator, Chico Anysio pintava e escrevia, chegando a expor seus
quadros e a publicar mais de dez livros — alguns pela extinta editora Sabid, outros pela

Rocco.
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4.2. O programa Chico City

Chico City'® foi um dos campedes de audiéncia da emissora Rede Globo — de acordo
com os dados do IBOPE analisados, do ano de 1978, estava sempre entre os dez primeiros
em audiéncia. Segundo o proprio Chico Anysio em depoimento no DVD Chico Especial
(2007): “sempre liderando o horério e sempre sendo o primeiro programa a ser vendido e
melhor vendido a cada ano. Uma coisa gloriosa, uma carreira que eu ndo posso reclamar

de nada”.

O programa passou na televisao brasileira de janeiro de 1973 a maio de 1980, sendo
exibido todas as quintas-feiras as nove horas da noite!®. Ao conseguir acesso a grade
televisiva das quintas-feiras do ano de 1979, foi possivel atentar para o “fluxo planejado”
da programagdo da Rede Globo daquele ano. No horério da noite, antes e depois de Chico
City, eram exibidos majoritariamente jornais e telenovelas. Antes do programa em
questdo eram exibidos: o Jornal das Sete, a telenovela Marrom Glacé, o Jornal Nacional,
a telenovela Os Gigantes e depois o programa de humor Chico City. Logo apds Chico
Anysio sair de cena, ainda passava a telenovela Malu Mulher, o Jornal da Globo € um

filme no Festival de Sucessos.

18 Na redagéo do programa estavam o proprio Chico Anysio, Arnaud Rodrigues, Roberto Silveira, Marcos
César, Mario Tupinamba, Irvandro Luiz, Jomba, Lula Queiroga, Caco Lacerda, Renato Pereira e Renato
Sérgio. Ja a direcdo de Chico City foi composta por: Augusto César Vannucci, Mario Lucio Vaz, Rui
Mattos, Carlos Manga, Felipe Carone, Mauricio Sherman, Jardel Mello ¢ Evaldo Ruy (MEMORIA
GLOBO, 2021).

1 Informamos que aqui ha uma divergéncia para com a informagdo que consta no repositorio virtual do
Memoria Globo (2021) e o material que foi enviado pelo Globo Universidade para a realizacao desta
pesquisa. Isto €, no site do Memoria Globo consta que o programa Chico City era exibido as sextas-feiras
as 21h, contudo, os videos enviados pela emissora continham datas que coincidiam com quintas-feiras dos
anos em questdo, assim como a grade horaria enviada pelo Globo Universidade. Portanto, ao checar as
datas com os calendarios dos respectivos anos em questao, chegou-se a conclusdo de que o programa Chico
City era exibido as quintas-feiras, as 21h.
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Figura 1 - Grade televisiva Rede Globo, quinta-feira, 30/8/1979

FONTE: ACERVO GLOBO UNIVERSIDADE (2021)

Chico City reunia todos os personagens que o humorista cearense criou ao longo de
sua carreira, até entdo. No ano de 1975, o programa passou a ser exibido em cores e
ganhou uma nova locacdo: a Chicopolis, uma cidade de gente rica e esnobe, separada da
interiorana Chico City apenas por um pé de jaca (MEMORIA GLOBO, 2021). O tema da
ditadura comeca a aparecer, entdo, de forma bastante sutil, ja que Chicopolis, além de ser
uma cidade bem resolvida financeiramente, possuia um Exército grande e poderoso —
enquanto na outra cidade, simples e interiorana, o delegado tinha que estimular
voluntarios para “defender a patria”. A figura do prefeito Canavieira, de Chico City,
também ndo deixava de parecer um incomodo ao regime, ji que o personagem

representava um prefeito corrupto em uma cidade interiorana.

Contudo, o quadro que aqui nos interessa — pois representa com humor a ditadura
civil-militar — ¢ o da personagem Salomé de Passo Fundo. Salomé Maria da Anunciagao,
ou apenas Lady Sa de Passo Fundo, era uma falante senhora gatucha que se comunicava,

por telefone, com seu ex-aluno — ninguém menos que o proprio presidente militar, Jodo

67



Baptista Figueiredo. A personagem, que foi ao ar toda semana entre 1979-1980, tornou-
se tdo popular que o proprio general Figueiredo a levava a sério, respondendo as
brincadeiras de Salomé até mesmo em seus discursos oficiais. Conforme sinalizam Alex
Antonio Vanin e Roberto Biluczyk (2021, s.p.): “Figueiredo, diferentemente do que se
possa imaginar, recebeu com entusiasmo a atuacdo de Chico Anysio, chamando-o,

inclusive, para apresentagdo junto ao Palacio do Planalto, em Brasilia, em 1979

Salomé Maria da Anunciagdo era uma velha senhora gaticha, natural de Passo
Fundo, ex-professora do entdo presidente da Republica, Jodo Baptista
Figueiredo. Ela conversava com ele pelo telefone com grande intimidade e,
como uma madrinha que se dirigisse ao telefone ao afilhado, ndo se acanhava
em fazer exigéncias e reclamagdes ao presidente. As ligagdes telefonicas de
Salomé sempre encerravam o programa. Ainda se vivia sob a ditadura e o
quadro tinha um carater critico acentuado. Em 1980, Salomé passou a
transmitir ao presidente da Republica recados e pedidos que os telespectadores
enviavam para produ¢@o do programa: ‘Barbaridade, tché! Eu fago a cabega
do Jodo Baptista ou nio me chamo Salomé’ (MEMORIA GLOBO, 2021).

Interessante perceber como a emissora procura evidenciar o carater critico do
programa na tentativa de evidenciar sua posi¢do critica ao regime ditatorial de 1964,
deixando de lado o apoio e favorecimentos que a Rede Globo recebeu durante esse

periodo.

A partir da descri¢do do quadro podemos notar, uma vez mais, as ja& mencionadas
ambiguidades do processo de transi¢do: enquanto a personagem Salomé satirizava o
general presidente, Figueiredo aplaudia tal brincadeira. Além disso, vale ressaltar que se
trata de uma referéncia biblica que relaciona Salomé, neta de Herodes, a decapitacdo de

Sao Jodo Baptista (VANIN; BILUCZYK, 2021).

4.3. Em close: Salomé de Passo Fundo

Como ja mencionado, no caso do programa de Chico Anysio, foi possivel assistir e
analisar quatro quadros da personagem Salomé; sendo trés destes enviados pela Globo
Universidade e datam de: 14/6/1979; 27/12/1979; 26/4/1979; 20/3/1980. O quarto quadro
analisado foi encontrado no DVD e consta do ano de 1983 — este ultimo, portanto, ja ndo
seria referente ao programa Chico City, e sim ao Chico Anysio Show, que foi de 1982 a
1990 e continha um quadro com Salomé. Ou seja, a personagem criada para o programa

Chico City continuou em cena em Chico Anysio Show.
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Levando em consideragdo a breve introdu¢ao a respeito do humorista, do programa
e do quadro aqui analisado, adentramos na descricdo dos dados obtidos com o

procedimento da Andlise Televisual (AT).

Ao procurar entender a estrutura do texto utilizada nas obras de Chico Anysio, foi
possivel notar o estilo de narracdo empregado, as escolhas de divisdo do programa e a
duracdo do programa e dos quadros. A respeito do estilo de narragdo, pode-se afirmar que
se faz a utilizagdo de didlogos; em alguns programas e nas versdes mais antigas de Chico
City ha a presenca de um narrador, aquela onisciente figura — no caso, quem ocupava esse
papel era o proprio Chico Anysio, o criador de todas as historias e personagens — que sabe
de todos os acontecimentos da cidade. A analise do quadro presente no DVD Chico
Especial (2007) — o qual contém alguns episddios de programas completos do humorista
— permitiu alcancar uma visdo global da obra, relacionando o quadro especifico
selecionado como objeto de analise com o restante das personagens. Ao atentar para
divisdo em blocos do programa, pode-se afirmar que a média de quadros fica em torno de
quatorze, sendo que o tempo médio de cada um varia entre dois ou trés minutos. Em cada
quadro o personagem principal da trama ¢ sempre interpretado por Chico Anysio, ou seja,
como se trata de catorze quadros presentes em um programa, cada um destes gira em
torno de uma das personagens criadas pelo humorista, as quais podem variar entre
homens, mulheres, criangas e pessoas idosas, fenotipicamente brancos e negros — isto &,
o humorista fazia uso de técnicas de transformismo?’ e blackface?’. Além disso, a
estrutura dos programas completos de Chico City e Chico Anysio Show contidos em Chico
Especial (2007) seguia uma mesma ordem: cerca de um minuto de vinheta e créditos de
abertura do programa, a passagem de todos os quadros — terminando, normalmente, com
um tom mais de fechamento —, e uma vinheta final com todos os créditos finais. Contudo,
entre todos os programas disponiveis no DVD, em dois destes aparece a figura de Anysio
como narrador: uma vez em Chico Anysio Show, no programa de 1987, em que ele recebe

em sua casa as reclamagdes de todos os atores que contracenam com seus personagens; e

20 De acordo com Igor Amanajas (2019), o transformista ¢ aquele “artista que se veste, de maneira
estereotipada, conforme o género masculino ou feminino, para fins artisticos ou de entretenimento. A sua
personagem nio tem relagio com sua identidade de género ou orientagio sexual.” (AMANAJAS, 2019, p.3
apud JESUS, 2012, p.14). Contudo, Chico Anysio faz um uso, muitas vezes, depreciativo dessa técnica,
vestindo-se de mulher para causar uma impressao de “ridiculo”.

2! Pratica na qual atores brancos se pintam com tinta preta para ridicularizar e reforgar estere6tipos sobre a
populagdo negra. Tal pratica passou a ser utilizada a partir do século XIX, possivelmente nos Estados
Unidos, em um periodo em que pessoas negras nao eram autorizadas a subir nos palcos ou mesmo assistir
a espetaculos.
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outra vez em um dos primeiros episodios de Chico City, de 1973, em que Anysio aparece

logo apos a vinheta apresentando a cidade ficticia criada pelo humorista.

A duragdo dos programas de Anysio costumava variar entre 35-40 minutos, um
pouco mais ou um pouco menos. No programa presente no DVD, que contém o quadro
de Salomé, encontram-se 28 quadros em 38 minutos de programa. A respeito da estrutura
do texto do quadro Lady Sa de Passo Fundo, pode-se afirmar que se trata de um didlogo
ficticio no telefone que dura cerca de trés minutos. O Unico, entre os quatro materiais
audiovisuais analisados, em que ha mais uma personagem contracenando com Salomé ¢é
o quadro de 20/3/1980. Neste, antes da Lady resolver ligar para Jodo Baptista Figueiredo,
assistimos sua conversa com a personagem Berenice — com figurino de empregada
doméstica, trabalha na casa de Salomé. Na verdade, este € o unico quadro em que Salomé
ndo conversa com Figueiredo em cena, apenas menciona que ird realizar a costumeira
ligagdo; o didlogo se da todo com Berenice. Além disso, entre todos analisados, este ¢ o

quadro de menor duracdo, com pouco menos de dois minutos.

Passamos, entdo, as percepcdes em torno do campo da temdtica. Para conseguir
compreender os conteudos e campos tematicos privilegiados em determinado produto
audiovisual, buscou-se notar qual o eixo das piadas em cada quadro. Ou seja, no caso
daquele presente no DVD Chico Especial (2007), foi possivel perguntar-se em torno de
que giram as piadas para cada um dos quadros deste programa de 1983. Entdo, a partir
desse questionamento, agruparam-se os quadros em que a maioria das piadas gira em
torno de um mesmo tema. Desse modo, um primeiro tema a ser destacado refere-se aos
personagens charlatdes, aqueles em que a trama e as piadas giram em torno de atividades
ilegais. Esse tema, portanto, ocupa 17,85% dos quadros do programa Chico Anysio Show
de 1983, apresentando os personagens interpretados pelo humorista: 1) o médium com
seu golpe do ocultismo; 2) o personagem que fornece “revista de molecagem”; 3) Bixiga
e o contrabando de whisky; 4) o secretario dedo-duro de outro contrabandista; 5)
personagem que tenta conseguir dinheiro emprestado fazendo piada com o nome da

crianga — “Tais a fim de quanto?” — adotada da Angola.

Um segundo tema que surgiu com a analise deste programa foi a énfase em certos
estereotipos, fazendo com que a trama das piadas gire em torno desses personagens
estereotipados. Essa ¢ uma questdo que ocupa uma centralidade em 32,14% dos quadros

do programa analisado. Nesse caso, os personagens (interpretados por Chico Anysio) e
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as situacdes apresentam: 1) Meinha no show é&rabe de encantamento de cobra; nesta
situacdo o personagem estd desconfortavel e busca sair do local, entdo sua companheira
afirma em tom jocoso: “eu quero ver vocé se livrar deles!”, e Meinha retruca: “Quer ver?
Quer ver?” e olhando para todos do show grita: “Ei! Um avido de Israel!”, e todos fogem
correndo; 2) o irmdo “Hare Krishna”, que ajuda a moga a trocar uma lampada, gerando
uma situacdo em que a moga suba uma escada alta para que ele consiga olhar por debaixo
de sua saia??; 3) Velho Zuza, neste quadro a piada ndo gira em trono do personagem de
Chico, mas da crianca que contracena com ele, pois ela faz perguntas dificeis em um tom
adocicado, contudo, o quadro pertence a esta categoria pela utilizacao de blackface pelo
personagem Zuza; 4) Tavares ¢ a personagem de um pai alcodlico que s6 compra roupas
muito curtas para sua filha adolescente, quem ele chama de “neném”; 5) Silva, o
nordestino considerado “feio”, mas que conquista as companheiras de todos seus
inimigos; 6) Tetel, personagem que ao ser convidado para participar de uma janta na casa
de um amigo ndo parece interessado em nenhuma das mogas presentes, apenas em seu
amigo, articulando trejeitos clichés sobre homens gays; 7) Painho, o pai de santo,
apresenta outra personagem com trejeitos estereotipados, tanto no que tange as questdes
de sexualidade, como do nordeste brasileiro, ironizando com a figura do baiano: “Se
Delfim?? falasse ligeiro como vocé fala, o Brasil estava pedindo dinheiro em mil réis”,
afirma Painho ao reclamar de como uma das mogas baianas que contracenam comunica-
se com ele; 8) o paulista fanatico torcedor do time de futebol Corinthians, usa touca, uma
camiseta do time bastante larga e fala com sotaque carregado; 9) Coalhada, o fanatico
torcedor do Flamengo, estereotipo do malandro fracassado que acredita ser um grande

jogador de futebol.

O terceiro tema mapeado a partir da analise do programa toca nas questdes politicas
de interesse a esta pesquisa: ou seja, reune os quadros em que o foco das piadas gira em
torno das questdes contextuais do periodo de transi¢do a democracia, dando énfase

aqueles que tocam no tema da ditadura. De acordo com o que foi visto e examinado, este

22 Neste caso, como em muitos outros que apareceram ao longo da analise dos programas — como veremos
ao longo da pesquisa — ha uma explicita objetificacdo dos corpos das mulheres.

23 Aqui Chico Anysio faz uma piada com a figura de Antonio Delfim Netto, que, em 1983, era Ministro da

Secretaria de Planejamento da Presidéncia e estava a frente das negocia¢des da divida externa brasileira
com o Fundo Monetario Internacional.
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tema aparece em 21,42%2* dos quadros do programa. Tendo em vista que as questdes que
concernem a transi¢ao da ditadura civil-militar brasileira s3o de maior interesse para esta
pesquisa, realizou-se uma a uma a descri¢do detalhada dos quadros do programa que

tocam nesse tema:

Quadro 1) Capitdo Pacotdo e Palhaco (Chico Anysio). Em cenério de quarto
infantil, provavelmente uma sala de brinquedos, o capitdo vestido de pacote — dentro de
uma caixa de papeldao, com uma faixa na testa e uma munhequeira no pulso com as iniciais
“SP”, se apresenta: “Aqui esta o... Capitdo Pacotdo, inimigo numero um da gasolina e dos
derivados de petrdleo....”. Ao comentarem a respeito da falta de leite, pao, carne e arroz
para o povo, o didlogo segue com os comentarios do Palhago (Chico): “Quando Amaury
Stabile ia para Caju ele ja vinha com as castanhas (...) Nao aceitou ser Senador para nao
empanar o brinco do Professor Roberto Campos™?. Mais adiante, seguem conversando
sobre as questdes da economia nacional e o Palhago pergunta ao “Pacotdao”: “Mas e o
juros? O que vai fazer para acabar com os juros?”. O Capitdo responde: “Eu j& acabei
com os juros”. Surpreso, Chico indaga: “Qual juro acabou?”, e o Capitdo Pacotdo explica:

“Juro que farei desse pais uma democracia” (grifo nosso).

Quadro 2) O Jornal do Lobo (JL): neste as noticias que o repdrter (interpretado por
Chico Anysio) apresenta abordam — com ironia — questdes referentes a economia
internacional: “A Franca estd recebendo ouro da Guiana. A Inglaterra est4 recebendo ouro

do Suriname. E o Brasil? T4 entregando...”.

Quadro 3) o personagem do interior e Vieira Souto (Chico Anysio) conversam no
terrago de um prédio. Como parte do cenario, € possivel perceber que se trata de um
edificio bastante alto, pois enxergam-se muitos outros prédios ao redor; no ambiente da
sacada tudo parece um pouco decadente: as trés cadeiras dispostas uma perto da outra,
todas diferentes e em péssimo estado de conservacdo, as trepadeiras e plantas tomando

conta do espago, a escada de pedra que da acesso ao terrago. Além do cenario, o figurino

24 No total, os temas observados e agrupados referem-se a 71,41% dos quadros do programa, o restante
(outros: 28,59%) dos quadros nao foi possivel categorizar a partir de tematicas comuns.

25 Neste dialogo Chico Anysio menciona duas figuras de destaque na vida politica do periodo: Angelo
Amaury Stabile, que foi ministro da Agricultura durante o governo do general Figueiredo (1979-84), e
Roberto Campos, economista ¢ membro do Partido Democratico Social (PDS), senador pelo Mato Grosso
entre 1983-1990.
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de Vieira Souto também traz um ar de decadéncia: vestindo um terno rasgado e barrotado,
camisa branca aberta até o peito, cabelo comprido e baguncado, cavanhaque, bigode e um
charuto na mao. Ao se explicar sobre como chegou até ali, o forasteiro argumenta: “Como
¢ que eu ia marcar encontro com uma dama la em Magalhdes Bastos? Vocé sabe o que é

"9

aquilo 14, hein!”. E Vieira Souto responde: “Eu ndo sei. Eu ndo sei. Eu ignoro, eu
desconhego. Eu t6 mais por fora que o Golbery do Couto e Silva™?®. Ao chegar uma moga
— personagem brasileira que vive no exterior, com ares aristocraticos ndo decadentes —
que Vieira estava aguardando, ele comenta a respeito das viagens que pretende fazer:
“Pensei em sair em abril, quando os lilases florescem em Paris. Mas o Jodo?’ me
encomendou um curso para o pessoal da Fazenda e do Planejamento”. Nesse momento,

o forasteiro de Magalhaes Bastos fica confuso e pergunta: “Que Jodo, Vieira Souto?”, e

o personagem de Chico responde um tanto aturdido: “I beg your pardon!”.

Outro personagem do programa Chico Anysio Show (1983) presente no DVD e que
também se enquadra na tematica das piadas em torno do contexto politico: 4) Painho, o
pai de santo. Conforme ja abordado anteriormente, este ¢ um quadro que toca tanto nas
questdes de estereotipagem da populagdo baiana como na questdo politica contextual,
pois cita o ministro Delfim Netto para fazer um chiste sobre os empréstimos que o pais

vinha fazendo com o Fundo Monetario Interacional.

Um quadro totalmente direcionado a satirizar politicos corruptos € o do 5) deputado
Justo Verissimo (interpretado por Chico Anysio): de paleté vermelho estampado, camisa
branca, lenco no pescogo, 6culos de grau, bigode escovinha e cabelo com gel penteado
para tras, o deputado toma seu café da manha com um convidado. Como cendrio hd uma
grande mesa de café da manha, posicionada no centro da sala com moéveis de madeira,
aparador, cristaleira, quadros e outros elementos para sinalizar o poder financeiro do
deputado. Justo Verissimo, durante sua refei¢do matinal repleta de frutas, sucos, salmao
e caviar, passa a ser interrogado pelo convidado: “Deputado, depois do que eu tenho
ouvido o senhor falar, eu me permito perguntar: de que lado o Senhor estd?”, sempre

tranquilo, o Deputado responde: “O lado que ndo tenha pobre, eu sou contra pobre, eu

26 Referéncia ao fato de que Golbery ja ndo compunha o governo militar nessa época, pois foi ministro-
chefe do Gabinete Civil de margo de 1974 até agosto de 1981.

27 Referindo-se a Jodo Baptista Figueiredo, general presidente da ditadura militar durante os anos da
transi¢do de 1979-1985.
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sou contra a legalidade, contra a democracia! Eu quero € o arrocho, o arrocho, quanto
mais abertura d4, mais vira anarquia, vandalismo” (grifo nosso). Um tanto contrariado, o
convidado pergunta: “E o Senhor ndo teme, por isso, uma revolucdo popular?”, e o
deputado responde: “(...) eu temo porque s6 estou com seis meses de mandato, ndo deu
pra eu me arrumar ainda como eu pretendo... Mas, daqui a dois, trés anos, quando eu ja
tiver empapucado, pode fechar Camara, Senado que eu ja to... Lotado e eu quero que o
resto se exploda!”. E o deputado segue explicando seu plano: “(...) com dinheiro no bolso,
eu vou me preocupar em ser brasileiro? Deixa minha continha 14 fora aumentar que eu
vou me naturalizar americano, ok? Ja andei conversando militar na Embaixada...”, € de
repente, com muita rapidez, o convidado coloca a mado na frente da camera que estava
filmando e grita: “Corta!”, como que brincando com a propria televisao ao pretender que

se da conta que estavam sendo filmados naquele momento.

Figura 2 - Quadro de Chico Anysio Show (1983): Deputado Justo Verissimo

- 3

FONTE: DVD Chico Especial (2007)

Por fim, chegamos ao quadro de interesse nesta pesquisa, o qual também faz parte
daqueles agrupados em torno do terceiro tema mapeado no programa de 1983: 6) Salomé
de Passo Fundo. Sendo um dos ultimos quadros do programa, com duracdo de cerca de
dois minutos, Salomé passa o tempo inteiro conversando com Jodo Baptista Figueiredo
no telefone. Nessa conversa ficticia com o presidente militar, a senhora gatcha langa seus
comentarios sobre a vida politica nacional, tocando principalmente no tema da economia,
J& que este interfere diretamente na sua vida cotidiana. Desse modo, vale apresentar os
trechos desse didlogo em que tais comentarios aparecem — e que também acabam sendo
os momentos em que se nota a inser¢do da trilha de risadas:

Jodo Baptista, Lady Sa! Mas desabando de aleluias pela passagem do ano,
guri. (risadas) Tu ja pensou se 1983 em vez de passar, repete o ano? (risadas)
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Mas nem o Delfim iria aguentar, né? (risadas) (...) Tu sabe Jodo, todo fim de
ano eu fago balango, mas este ano de 83 foi tdo complicado que eu ndo vou
fazer balango. Ndo vou fazer. Que periga do FMI ndo aprovar. (risadas) Como
83 ndo acabou, Jodo? Faltam quatro dias... Em quatro dias pode acontecer o
qué? Duas subidas no dolar, o aumento da gasolina... (risadas) (...) Mas Jodo,
tu é otimista porque tu tem o Delfim do lado; mas e eu que vivo des-
delfinizada? (risadas) (...) O custo de vida vai subir menos? Bah, mas esta é
buena, conta outra. (risadas) Alias, Jodo, ndo existe expressdo mais certa,
mais correta do que ‘custo de vida’'... Viver ta um custo, né, guri? (risadas)
Jodo Baptista? Bah, desligou... Piadinha de fim de ano da Salomé: o Maluf
disse para o Jodo Baptista: ‘Deus te dé em dobro tudo que tu me deseja. E
Jodo responde: que é que eu vou fazer com dois votos? (risadas) Até mais, ate.

Notamos, portanto, como o tema das dificuldades econdmicas pelas quais o pais
passava no ano de 1983 permeia praticamente toda conversagao. Por esse motivo, Salomé
menciona em dois momentos a figura de Delfim Netto, ministro da Secretaria de
Planejamento da Presidéncia entre 1979-1985. Além disso, vale mencionar que o ex-
ministro Delfim esteve a frente das negocia¢des com o FMI, manejando a crise da divida
externa que assolava o Brasil na década de oitenta. As brincadeiras e piadas em torno do
“custo de vida” se relacionam com o fato da inflacdo acumulada do ano de 1983 ter

alcangado o alto indice de 211,02%2%.

Se avangamos para a terceira categoria na Analise Televisual (AT), ou seja, a dos
enunciadores — identificando os atores sociais que participam da narrativa, dos didlogos
—, percebemos como, no caso do quadro de Salomé, a tinica voz presente ¢ a da
personagem. Contudo, talvez possa se dizer que a voz de Figueiredo também se faz
presente ao mesmo tempo em que estd ausente, pois compreendemos e/ou deduzimos o

que ele comunica a Lady S4, mas ndo escutamos o outro lado da linha telefonica.

A respeito da visualidade, foi possivel notar como cenario e figurino pouco se
alteram entre um quadro e outro, mantendo os elementos que demonstram o ar
aristocratico da Lady. No que concerne ao figurino do quadro de 1983 presente no DVD
Chico Especial (2007), Salomé esta trajando um vestido amarelo claro de estilo vitoriano,
com chapéu modelo voilette. Como acessorios que buscam reforgar sua distingdo social,
ela utiliza de luvas, leque e um colar de pérolas. O cendrio, de estilo romantico em tons
claros e florais, compde esse ar senhoril — em uma mistura de elementos brasileiros e do
exterior. Vale destacar a treli¢ca ao fundo com uma cortina branca com babados cobrindo

por cima, e o telefone dos anos 1970, peca essencial das cenas de Salomé.

28 FOLHA. Dinheiro: cronologia. Disponivel em: http://almanaque.folha.uol.com.br/dinheiro80.htm.
Acesso em: 16 jan. 2022.
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Figura 3 - Quadro de Chico Anysio Show (1983): Salomé¢ de Passo Fundo

FONTE: DVD Chico Especial (2007)

Figura 4 - Quadro de Chico Anysio Show (1983): Salomé de Passo Fundo, em close.

FONTE: DVD Chico Especial (2007)

Os elementos sonoros sao minimos € ndo geram uma presenga marcante no quadro,
j& que o foco estd no mondlogo — o dialogo ficticio — da personagem. Como o quadro ja
se inicia com Salomé no telefone, ndo escutamos barulho que se relacione ao aparelho,
os Unicos elementos sonoros presentes para além das falas de Lady S4 sdo as risadas que
dao a impressdo de um publico presente — ou seja, a trilha de risadas inserida no momento
de edi¢do ou provenientes do publico em estiidio. Além das gargalhas entre um e outro
chiste da personagem, também notamos uma brevissima musica entre o inicio e o final de

cada quadro do programa.

Finalmente, adentramos na andlise propiciada pela categoria edi¢do, a qual permite
um mergulho na obra a partir de seus proprios termos técnicos. Na busca por desvelar o

processo de montagem da obra audiovisual, parece necessario atentar para o qué € como
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a camera filma, quais as escolhas de enquadramento. Para tanto, foi feita a contagem dos
planos — das tomas de vistas sem cortes —, reparando também nos angulos e posi¢des de
camera utilizados. A partir disso, pode-se afirmar que o quadro de 1983 pode ser dividido
em oito planos, iniciando com um plano médio, no qual vemos Lady S4 sentada em uma
poltrona e algo do cenério ao seu redor. Depois o quadro segue alternando principalmente
entre planos fechados (close-up), com a cadmera posicionada frontalmente e na altura dos
olhos da personagem (angulo normal), e primeirissimos planos (PPP ou big close-up),
com a camera a %, ou seja, formando um angulo de aproximadamente 45 graus para com
o nariz da pessoa filmada e na altura dos olhos. De acordo com Carlos Gerbase (2021), o
plano médio traz uma nogdo de posicionamento e movimentagao para as cenas, enquanto

os planos fechados sdo direcionados as expressodes e a intimidade nas cenas.

As duas ultimas categorias da Analise Televisual — adaptada para esta pesquisa —,
trata-se do mapeamento da vinheta e abertura do programa e de uma percep¢ao em torno
da dramatizagdo. Em relagdo a vinheta, o programa Chico Anysio Show (1983) apresenta
uma animagdo colorida com caricaturas de todos os personagens de Chico que la
aparecem. A animag¢do passa tanto no inicio como ao final do programa, acompanhada
por uma musica instrumental e pelos créditos iniciais e finais. A respeito dos créditos
iniciais, parece relevante citar algumas das pessoas e suas func¢des. Logo de inicio, 1é-se:
com Chico Anysio; reda¢do: Arnaud Rodrigues Ghiaroni, Irvando Luis, Marcos César,
Mario Tupinambd, Nani, Stepan Nercessian; redacdao final: Chico Anysio; producdo
musical: Dario Lopes; Produ¢do: Wilson Luiz, Maria dos Anjos; edi¢do: Paulo Ghelly;
direcdo: Cassiano Filho, Stepan Nercessian; direcdo geral: Stepan Nercessian. As varias
outras fungdes e as muitas outras pessoas, necessarias para que a obra audiovisual se
transforme no produto acabado que ela é, sdo descritas nos créditos finais do programa?’.
Com isso, percebemos uma das facetas hierdrquicas presentes nesse tipo de produto
cultural, notando como algumas func¢des recebem maior prestigio e visualizacdo —

expostas pela propria obra — do que outras.

2 O nome de todos que participam no elenco do programa, os dubladores, diretor de dublagem, coordenador
de contra-regra, cenario, assistente de cenario, figurino, assistente de figurino, maquiagem Chico Anysio,
iluminagdo, sonoplastia, cAmeras, cdmera portatil, operador de video, supervisor de OP, coordenagio de
palco, equipe de produgao, direcdo de produgao, realiza¢do: Central Globo de Producao.
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Por ultimo, buscou-se compreender como a narrativa promove certos sentimentos,
atentando também para como as personagens sao apresentadas. Portanto, com a categoria
de andlise da dramatiza¢do, notamos que a personagem se apresenta ao telefone como
“Lady Sa”; o titulo de Lady — assim como o cenario e o figurino — sugere uma alusao as
senhoras da nobreza inglesa, justificando as escolhas estéticas de estilo romantico.
Contudo, o carregado sotaque gaucho denuncia as origens de Salomé, causando uma
mescla de elementos europeus e brasileiros; algo que, de certa forma, fazia parte do
cotidiano das classes altas no Brasil. Tratando-se de uma senhora de idade — como ¢
possivel notar pela cor acinzentada do cabelo, assim como pelas profundas marcas das
expressdes faciais, incluindo um grande verruga no canto direito do queixo —, a
personagem busca promover um ar de autoridade, misturado com sentimentos maternais
e ironicos. Séria e firme, mas também brincalhona, transpassa essa imagem de sabedoria
e respeito, como se Salomé fosse aquela tia ou aquela amiga que sempre tem opinides
fortes a respeito das atitudes dos outros — aqui, no caso, sobre as escolhas politicas por

parte da Presidéncia da Republica.

Ao terminarmos essa descri¢do do programa de 1983 que continha o quadro de
Salomé, passamos entdo a abordagem do material audiovisual enviado pela Globo
Universidade. Deste material recebido, o primeiro quadro analisado data de 14/06/1979,
pertencendo ao programa Chico City. Vale pontuar que Chico City e Chico Anysio Show
sdo programas bastante parecidos, pois ambos seguem com a apresentagdo dos diversos
personagens criados pelo humorista. Contudo, diferenciam-se em algumas questdes,
como o fato de que no primeiro estdo todos inseridos em um mesmo contexto, onde os
acontecimentos da cidade invadem todos os quadros, interconectando-os. J4 em Chico
Anysio Show os personagens se relacionam apenas dentro de seus proprios nicleos. Além
disso, Chico City conta com uma estrutura principal — a cidade — da qual todos os outras
quadros estdo subordinados. Na abertura do programa e, muitas vezes, entre um quadro e
outro, aparece essa estrutura de um palco — semelhante a uma 6pera ou teatro —, com o
cenario de uma praca ao centro e as casas da cidade nas laterais. Cada quadro possui seu
cenario e espaco proprios. O programa tem duracdo de cerca de meia hora e conta com
uma média de quinze quadros. Como ja mencionado, os temas abordados nos episodios
giram em torno dos acontecimentos em Chico City, como o dia em que caiu neve na
cidade ou a vez em que o prefeito queria construir uma “casa de for¢a” para o povo; alias,

a maioria dos ocorridos em Chico City envolvem a figura central do prefeito, o Sr.
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Canavieira. Além dele, outros personagens podem ser citados como enunciadores de
destaque no programa: Seu Panteldo e Terta, Roberval Taylor, Lingote, entre outros.
Contudo, em muitos desses personagens constroi-se um esteredtipo do Nordeste —
provavelmente pela propria histdria pessoal de Chico Anysio, que nasceu no interior do
Ceara —, pois, seja por meio das falas ou pelo reforco de figuras como “o cabra macho”
ou “o pregui¢oso”’, busca-se promover uma ideia de como a maioria dos cidaddos ndo
possui instrugdo formal, gerando uma espécie de inocéncia para suas agdes, quase como
uma infantilizacdo das proprias personagens. Ainda a respeito do programa em sua
totalidade, notamos como a maioria dos personagens sdo homens; as mulheres aparecem
em Chico City ou no papel de companheiras desses personagens ou em momentos de

objetificacdo de seus corpos.

Figura 5 - Chico City (1973)

FONTE: DVD Chico Especial (2007)

Figura 6 - Abertura programa Chico City (sem data)

FONTE: DVD Chico Especial (2007)
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A estrutura do texto de Salomé segue basicamente a mesma em Chico City, com
seu dialogo ficticio com o presidente ao telefone e duracdo de cerca de trés minutos. A
tematica do didlogo com Jodao Baptista Figueiredo gira, principalmente, em torno de
piadas que mencionam o partido do regime militar — a Alianca Renovadora Nacional
(ARENA), a Selegdo Brasileira de Futebol durante os anos 19703, figuras da vida politica

nacional — como Magalhdes Pinto e Orestes Quércia®' e questdes relativas a situagio

J4

econdmica daquele momento, como a alta da inflacdo — isto ¢, como a personagem
costuma colocar, do “custo de vida” — e a escolha do novo Presidente da Petrobras®? do
momento. Tendo em vista que a trilha de risadas — ou risadas de um publico presente —
foi inserida logo ap0s estas piadas, dando énfase a tais temas presentes no texto, podemos

citar tais trechos das falas de Lady Sa:

Jodo Baptista? Salomé, como é que vais? Tudo direito ai no Torto? Eu soube
que tu vai jogar na ponta esquerda da Arena, mas a Arena tem esquerda?
(risadas) Ah, bueno, vou abrir uma exce¢do. Mas ndo foste tu que acabaste
com o regime de excegdo, Jodo? (risadas) (...) E tu gostaste da Sele¢do do
Coutinho? Ta, mas eu achei barbaridade de buena, si, daquele jeito, se a
selecdo em 82, o titulo ta no papo, porque papo o Coutinho tem, né? (risadas)
(...) Bueno, e tu como é que vais? Bom, bueno, tu eu sei que vais bem, eu quero
saber: e eu? Como é que vou? Porque para saber como eu vou dependo de ti!
(risadas) Tu ndo te griles, né? Brincadeirinha, afinal, te vi guri, te peguei no
colo. Ah, Jodo, mas tu ndo sabes da melhor! O Magalhdes Pinto mandou
perguntar quanto eu quero para o pegar no colo! Porque ele acha que o
colinho da Salomé da sorte, ele pode ter boa sorte em 85. (risadas) Estou
ficando famosa, né? Mas tao famosa que o Orestes Quércia me mandou o livro
dele autografado, mas eu fiquei tri legal de feliz, eu gostei demais do livro, eu
gostei tanto que acho até que tu devias procurar no SNI pra descobrir quem
escreveu o livro pra ele! (risadas) Ah, Jodo, toma nota, tens papel e lapis?
Toma nota: mamao: 3, (visadas) uva: 15, abobrinha: 3 por 10... Bueno, onde
tem isso? Na feira do Mario Henrique. Pois o Senhor disse que a vida subiu
2,9%, os precgos da fila/ da feira dele sdo esses! (risadas) Quero saber onde é
esta feira pra também comprar 14, ndo é? (risadas) E, bueno, estou
reclamando a toa porque ja resolvi meu problema de verduras e legumes. Eu
importei o japonés (risadas). Nao, ndo, ndo, Jodo, tu me perdoas, eu te adoro,
tu sabes que eu te adoro, mas ndo, ndo posso te ceder o japonés. Mas de modo

30 No texto, Salomé chama de “a selegdo do Coutinho”, referindo-se a Claudio Pécego Coutinho, que foi
um militar e treinador do Flamengo e da Selecdo Brasileira de Futebol entre 1977-1979.

31 Magalhaes Pinto foi um banqueiro e politico que, no caso, participou ativamente da organizagio do golpe
civil-militar de 1964. Além disso, Pinto foi Senador por Minas Gerais entre 1971-1979 e Presidente do
Senado Federal entre 1975-1977. No outro lado, Orestes Quércia foi um empresario e politico brasileiro
filiado ao entdo partido da oposigdo ao regime, 0 MDB — Movimento Democratico Brasileiro —, foi Senador
por Sao Paulo (1975-1983), Prefeito da cidade de Campinas (1969-1973) e, posteriormente, Governador
do Estado de Sdo Paulo (1987-1991).

32 De origem nipdnica, Shigeaki Ueki foi Ministro de Minas e Energia durante o governo de Ernesto Geisel
e Presidente da Petrobras (1979-1984) durante o governo de Figueiredo.
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algum! Periga de tu botares também na Petrobras e dois ninguém vai
aguentar, né? (risadas) Ta, guri. Um abrago na Dulce. Te ligo pela semana,
ta? Outro pra ti. (desliga o telefone, olha para a camera e fala:) Bah, mas eu
fago a cabega do Jodo Baptista ou ndo me chamo Salomé! (risadas e palmas).

Interessante notar como Salomé brinca com a funcionalidade do Servigo Nacional
de Informagdes (SNI), 6rgao criado em junho de 1964 com a finalidade de coordenar as
atividades de informacdo e contrainformag¢do a respeito da seguranga nacional do pais.
Chama atencdo o fato de a personagem conceder a Jodo Baptista o fim do “regime de
excecdo”’, porém sem deixar de apontar para as ambiguidades desse processo, como a
manutengdo de um 6rgdo de perseguicdo politica, como o SNI. A Lady de 1979 parece ja
contar com o fim da ditadura — chamando atencao de Jodo Baptista na condugao desse
processo — e com as elei¢cdes de 1985. No geral ela transpassa um ar esperangoso, apesar
da dificil condicdo econdmica do pais no momento. Uma vez mais, Lady Sa ¢ a unica
enunciadora neste quadro, identificando-se a Jodo Baptista pelo telefone de modo

bastante intimo, apenas como “Salomé”.

Passando as caracteristicas da visualidade deste quadro de junho de 1979,
encontramos elementos esteticamente parecidos com as escolhas feitas para o quadro de
1983, anteriormente abordado. No que tange ao figurino, a personagem usa um vestido
longo de manga comprida, cor bordd e com babados. Na cabeca, leva o chapéu modelo
voilette com penas, nas maos usa luvas de tricd e nos pés calca uma bota pequena de salto
baixo. Nas mintcias, leva posto um colar, brincos brilhantes e segura algo com a mao
direita que, infelizmente, ndo foi possivel identificar. Compondo o cenério, observamos
o tapete que cobre quase todo o chdo, a poltrona bege estampada onde Lady Sa esta
sentada e a mesinha de madeira ao lado para apoiar o telefone — de aparéncia antiga,
parece ser um modelo dos anos 1920-1930, ali também esta disposto um cinzeiro de vidro.
Ao fundo ha um desnivel, quase como um degrau acima, onde posiciona-se um movel
aparador de madeira com flores rosas em vaso de vidro, um vaso com plantas apoiado no

chdo e um quaro na parede.
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Figura 7 - Quadro do programa Chico City: Salomé de Passo Fundo (14/06/1979)

FONTE: ACERVO GLOBO UNIVERSIDADE (2021)

Uma vez mais, os elementos sonoros utilizados durante o quadro de Salomé sao
minimos, dando énfase ao seu didlogo com o presidente. As Unicas manifestacdes sonoras
s30: a musica instrumental de transi¢do dos quadros do programa de Chico City e a trilha

de risadas.

Assim como o0s elementos sonoros sdo muito parecidos com os do quadro
anteriormente analisado, as operagdes de edi¢do para montagem da obra audiovisual
também seguem um mesmo formato. A cdmera inicia com um plano médio, ambientando
0 espaco € o posicionamento da personagem, depois vai lentamente dando zoom até
chegar em um close-up no rosto de Salomé. Depois o quadro, que conta com apenas
quatro tomadas de plano, vai variando entre primeirissimo plano em angulo normal e %,
close-up com a camera posicionada frontalmente e com angulo normal e plano médio,
retomando o mesmo direcionamento de angulo normal e %. Interessante notar que, no
momento de edicdo deste quadro, optou-se por inserir um efeito com bordas vermelhas
na imagem, fazendo com que os movimentos de cdmera tenham que ser bastante lentos

para ndo perder a centralidade da personagem no video.

A respeito da vinheta e abertura do programa, o material enviando pela Globo
Universidade ndo continha tais momentos. Contudo, no DVD Chico Especial (2007) foi
possivel observar tais elementos em dois programas de Chico City — os quais nao
continham o quadro de Salomé. Portanto, podemos descrever algo da vinheta e abertura
do programa gragas ao material coletado por meio do DVD. Com mais ou menos um
minuto, o programa inicia com a musica tema de Chico City: “Isso ¢ muito bom/ Isso ¢
bom demais/ Paz de uma varanda/ Sol de banda/ E a jaqueira dando sombra no quintal/

Gado no curral/ Safra de caju (...)”. Acompanhando a musica entram em cena oS
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dancgarinos com figurino inspirado na tematica nordestina, isto ¢, homens usam calca
jeans, camisa e chapéu de couro estilo Lampido, e as mulheres shorts jeans e camisa
xadrez — vale observar a Figura 6, pois se trata exatamente desta abertura. Durante o
momento da coreografia hd alguns cortes em que aparecem imagens estaticas (ou seja,
fotos) dos personagens interpretados por Chico Anysio no programa. Em outros episddios
de Chico City, o inicio do programa também se da no placo/praca da cidade, mas com os
personagens coadjuvantes interagindo e encenando até que a musica vai baixando e entra

Chico Anysio em voz-over narrando os acontecimentos da cidade.

Por fim, a dramatizagdo do quadro de Salomé de Passo Fundo segue na mesma
linha do que foi descrito anteriormente. Apresentando-se em tom de quem ja possui uma
relagdo de intimidade com o general Jodo Baptista Figueiredo, a senhora da alta classe
gaucha aconselha ao mesmo tempo em que satiriza o governo do presidente, fazendo
chistes e comentarios sobre as escolhas politicas de Jodo Baptista para em seguida avisar

que “¢ brincadeirinha” ou “tu ndo te griles, né”.

No segundo quadro da personagem Lady Sa, enviado pelo Acervo da Globo
Universidade, consta a data de 27/12/1979. Neste, a estrutura do texto também se repete
e o didlogo ficticio de Salomé com o militar presidente tem durag¢do de cerca de trés
minutos. A femdtica e os conteudos privilegiados por Salomé durante a conversagao
giram em torno, principalmente, de suas opinides sobre Brasilia, aproveitando para fazer
chistes com quem trabalha por 14; ou seja, com o presidente e seu governo militar. Ao
relatar sua viagem para Brasilia, a personagem da a entender que Jodo Baptista ndo passa
muito tempo por 14, brincando com o fato de que, na verdade, ele deveria estar sempre
em Brasilia, ja que este seria seu local de trabalho. Além de satirizar o presidente, Lady
Sa afirma que encontrou os Ministérios, o Congresso e o Senado vazios, ficando com a
impressao de que nenhum politico parecia exercer seu trabalho. Além disso, faz piadas
sutilmente criticando as “mordomias dos politicos”, pois concorda que em uma cidade
elegante como Brasilia ¢ necessario viver a altura. Ao contar a respeito de suas
experiéncias, Salomé parece impressionada com a riqueza da cidade, ndo deixando de
pontuar a discrepancia da capital para com a pobreza do restante do pais. Segue alguns
de seus comentarios:

Jodo Baptista? Salomé de Passo Fundo. Como é que tu vai, guri? Tri legal,

tudo bueno. E Dulce como é que esta? Estive em Brasilia para lhe dar votos
de ‘boas festas’, mas ndo te encontrei. Eu fui a Granja do Torto, perguntei
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pelo Jodo Baptista, mas me disseram que ndo morava ninguém la com esse
nome. (risadas) Bom, tu tens que parar um pouco mais ai pros empregados
acostumarem contigo. (risadas) Ta, mas, Brasilia é tri legal, barbaridade de
bueno, isto é verdade. E incrivel que um pais pobre tem uma capital dessas,
ndo acha? Paldacios e mansoes. (risadas) Bah, mas, ndo, ndo, eu vi por fora,
ndo pude entrar, pra entrar tinha que pagar. (risadas) Bah, mas diante
daqueles palacios e mansoes, a Casa Branca é barraco da Rocinha! (risadas)
Entdo, mas foi barbaridade de... bueno... ter ido, Jodo, porque assim eu passei
a entender mil coisas que eu ndo entendia, passei a entender, eu fiquei a favor
das mordomias. Mas claro, ministro com aqueles paldcios e mansoes tem que
ter mordomo. Tu ndo vé nos filmes? O mordomo é sempre o culpado, Jodo.
(risadas) Mas, claro. Dai entendi até porque que o estrangeiro empresta
dinheiro ao Brasil, porque um pais que tem aquela capital deve estar é
escondendo ouro mesmo. (risadas) (...) Mas foi, foi triste por um lado, porque
no Congresso eu fui: ndo tinha ninguém, nos Ministérios: ninguém, no
Senado: ninguém,; eu acho que ninguém mora em Brasilia, ld o povo so se
hospeda. (risadas) Mas até o porteiro do Congresso tinha viajado pro Piaul.
(risadas) Vero, mas, de qualquer modo, ainda que pelo telefone, te dou votos
de ‘boas festas’, tudo, feliz ano novo, feliz 80, né, Jodo. O povo nesta hora,
fica todo mundo feliz, todo mundo alegre, contente, entdo todos, em meu nome,
nome do povo: nossos votos de um ‘feliz ano novo’. Bueno, sdo votos que nos
damos, mas pelo menos nesta hora a gente vota, né, Jodo?! (risadas) (...)
(desliga o telefone, olha para camera e fala) Bah, mas eu faco a cabe¢a do Jodao
Baptista ou ndo me chamo Salomé (ajeita o chapéu e faz uma pose, risadas ao
fundo).

Ainda assim, Salomé brinca com duas questdes mais especificas da ditadura: a lenta
transi¢do para democracia — ao desejar votos de uma feliz virada de ano, a senhora ndo
perde a oportunidade de opinar: “mas pelo menos nesta hora a gente vota, né, Jodo” —e a
divida externa acumulada durante o governo ditatorial — conforme expressa a

personagem: “dai entendi até porque estrangeiro empresta dinheiro ao Brasil”.

Os elementos da visualidade neste quadro de final do ano de 1979 remetem, uma
vez mais, as escolhas estéticas dos anteriores. Ao atentar para o figurino, percebe-se que
Salomé usa um vestido roxo, longo, de manga comprida, com babados no peito e na
manga. Com seu tipico chapéu modelo voilette, da mesma cor do vestido, a personagem
leva um leque nas maos com luvas e usa brincos com brilhantes. Vale lembrar que seu ar
de senhora ¢ refor¢cado também pela peruca branca com fios ondulados até os ombros, as
sobrancelhas embranquecidas, a maquiagem forte e sua verruga no canto direito da boca.
Observando o cenario composto para a gravaciao, notamos uma quantidade maior de
ornamentos e detalhes do que nos dois episodios anteriores. Num primeiro olhar logo se
repara na poltrona bege estampada onde esta sentada Lady S4, com a costumeira mesinha
de madeira ao lado, na qual se encontra o telefone — provavelmente anos 1920-1930 — e
o cinzeiro de vidro. No chdo nota-se o mesmo tapete grande vermelho, porém as paredes
e o restante dos objetos diferem dos quadros anteriores. Neste caso, utilizou-se uma meia

parede como cenario, sendo a primeira metade construida com tdbuas de madeira e o
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restante de cimento e coberta por quadros de pinturas. Além disso, vemos ao fundo uma

estante com flores e outros elementos decorativos.

Figura 8 - Quadro do programa Chico City: Salomé de Passo Fundo em plano médio
(27/12/1979)

FONTE: ACERVO GLOBO UNIVERSIDADE (2021).

Figura 9 - Quadro do programa Chico City: Salomé de Passo Fundo em primeirissimo
plano (27/12/1979)

s 1

FONTE: ACERVO GLOBO UNIVERSIDADE (2021).
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Figura 10 - Quadro do programa Chico City: Salomé de Passo Fundo, pose final
(27/12/1979)

\

FONTE: ACERVO GLOBO UNIVERSIDADE (2021).

Os sons que reverberam neste quadro sdo, basicamente, os das palavras proferidas
por Salomé. Os unicos elementos sonoros para além da conversa telefonica sdo, uma vez
mais, a musica instrumental que toca entre os quadros e a trila de risadas durante a fala
da personagem. Tratando dos planos e posigdes de camera utilizados nesta obra
audiovisual, voltamos a perceber a alternancia entre planos médios e close-ups e entre
posicdes de camera frontais e na altura dos olhos (dngulo normal) e posi¢des em angulo
normal, mas com a camera a % do nariz de Salomé. Neste quadro foram contabilizados

apenas quatro planos diferentes.

A vinheta e abertura do programa seguem na mesma linha do que ja foi descrito a
respeito de Chico City, tendo em vista que, como este quadro foi enviado pela Globo
Universidade, ndo contamos com o programa em sua integra, impossibilitando uma
analise de sua abertura. Ainda neste quadro de dezembro de 1979 notou-se como a
estrutura da dramatizagcdo segue se repetindo: por se tratar da mesma personagem, o
aspecto de senhora, os elementos de distingdo social, as ironias e o respeito que impde
com seus comentarios politicos direcionados ao presidente seguem na composi¢do dos

sentimentos provocados pela personagem.

Continuando com a analise dos videos de Chico Anysio enviados pela Rede Globo,
passamos ao terceiro quadro de Lady Sa de Passo Fundo, datado de 26/04/1979. No que
tange a estrutura do texto, vale lembrar que as informagdes gerais do programa continuam
as mesmas. Além disso, a estrutura do quadro também se repete: com mais ou menos trés

minutos de duragdo, Salomé conversa pelo telefone com o presidente militar Jodo
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Baptista Figueiredo, fazendo comentérios e chistes sobre questdes politicas do periodo.
A enunciadora continua a mesma, mas desta vez se apresenta no telefone com um tom
menos intimo do presidente, certificando-se se ele ainda se lembra dela. Em seguida,
Salomé aproveita para mostrar seu carinho pelo presidente, dando a entender que aprova
seu governo, isso antes de fazer qualquer mengao irdnica a situagdo politica atual. Segue
o trecho em suas palavras: “Bah, mas, tu estds tri legal, to gostando barbaridade de ti”. A
tematica da conversagdo gira em torno, principalmente, de questdes vinculadas aos
problemas econdmicos do periodo. Ao reclamar com Figueiredo a respeito de seus
problemas financeiros, Salomé acaba tocando em pontos que concernem as politicas do
governo militar: como o baixo salario que os aposentados recebiam, a falta de atualizagdo
das pensdes concedidas pelo Instituto Nacional de Previdéncia Social (INPS), os juros
altissimos para quem estivesse pagando algum empréstimo do Banco Nacional de
Habitacdo (BNH), a dificuldade para se pagar o Imposto de Renda e, como de costume,
a alta da inflagdo. Para além destes argumentos, Lady Sa também aproveita para comentar
sobre os rumores de corrupcao advindos do Ministério do Planejamento — o qual teve trés
diferentes ministros no ano de 1979: Mario Henrique Simonsen, Golbery do Couto e Silva
e Antonio Delfim Netto. A seguir, segue a transcricdo dos trechos mencionados pela

personagem:

Jodo Baptista? (risadas) Salomé. Salomé de Passo Fundo, claro que te lembras
guri, (risadas). Te vi guri, te peguei no colo. E entdo, tudo direito ai no Torto?
(risadas) Bah, mas, tu estas tri legal, t6 gostando barbaridade de ti. Mas, ouve
Jodo, é verdade, tem uma fofoca que espalharam que o Mario Henrique do
Planejamento esta oito anos ai recebendo férias em dinheiro? Ndo. Bueno,
tens que ter cuidado, ja tem direito a seis periodos, (risadas) pois periga de
ficar, de ficar com estabilidade igual ao Golbery. (risadas) Bah, mas o Golbery
optou pelo fundo de garantia, (risadas) isto é otimo. Mas, ouve, Jodo, tu sabes
que eu ndo gosto de advogar em causa propria, mas, nos, os aposentados,
estamos querendo um salario melhor, se ndo fazemos greve! (risadas) (...)
Bueno, ndo Jodo, ndo quero te ensinar o teu oficio, mas que nos gauchos temos
uma certa pratica desse teu emprego, né. (risadas) Mas, Jodo, ja que estamos
falando nesse assunto, vé se tens alguém ai que possa me ajudar numa coisa
horrivel que ta acontecendo comigo, bueno, bueno, te conto, mas claro, claro
que te conto: é que em 1975 fui no BNH e peguei 240 mil pra comprar uma
casinha pra mim, presta¢do de quatro mil, agora fui ver, presta¢do ta nove mil
e devo 400 mil! (risadas) 4h, bom, bueno, sim, eu ndo sabia que de trés em trés
meses corrigiam a presta¢do e corrigiam a divida... E que antigamente s6 se
corrigia o que estava errado, né, (risadas) agora corrige o que estd certo
tambem. Sim, sim, sim a culpa é da inflagdo, bueno, bueno, isto explica... Eu
fui ao dicionario e vi aqui: inflagdo é sinénimo de enchegdo, entdo ja encheu,
(risadas) né, Jodo! Bem eu, eu quero vender a casa, mas periga de ndo ter pra
onde ir... Mas, tudo tdo caro, onde vou morar? Bueno, eu tenho a pensdo que
meu marido deixou pelo INPS, mas, bah, mas Jodo, a pensdo é tdo
pequenininha, o que eu recebo é tdo pouco de pensdo que nenhuma pensdo me
recebe. (risadas) (...) Olha, ndo estranhas, aquela fonte da minha casa, na
frente, ndo tem mais, tirei. Mas, o Imposto de Renda queria descontar 30% da
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fonte. (risadas) Entdo ta, eu te espero. Ta, outro pra ti, guri. (desliga o telefone,
com risadas ao fundo, olha pra camera e fala) Bah, mas eu faco a cabega do
Jodo Baptista ou ndo me chamo Salomé (risadas e palmas).

Seguindo o argumento j4 mencionado acima, e levando em considerag¢do o texto
transcrito da fala de Salomé, parece relevante enfatizar o fato de a personagem, logo de
inicio, demonstrar certo apoio ao governo militar de Jodo Baptista Figueiredo, mas, em
seguida, tecer comentarios e satiras a respeito do mesmo. Isto ¢, uma reflexdo atenta a
narrativa do quadro parece mostrar o carater ambiguo da critica de Salomé ao regime
militar em vigor no ano de 1979; ao tempo em que demonstra carinho e afeto para com a
figura do presidente, aponta, sempre com humor, alguns dos problemas que permeiam o
governo, sem nunca deixar de lado suas intengdes de influenciar o presidente na esperanca
de que ele concilie suas demandas politicas levando em conta os argumentos de Lady Sa.
Ainda, chama atencao neste quadro o fato de a personagem falar abertamente sobre seus
problemas financeiros, pois isso contrasta com seu “ar de senhora com titulo da nobreza
inglesa”, com seus vestidos de babados, seu chapéu voilette, leques, luvas e outros

elementos que ajudam a caracterizar sua classe social.

Esses elementos sao descritos na categoria visualidade, que abrange tanto o figurino
quanto o cenario do quadro. Desse modo, cabe detalhar que neste material de abril de
1979 Salomé usa um vestido longo de manga comprida, cor rosa claro, com bordados em
renda e babados. Na gola do vestido ha um camafeu pendurado, além dos colares de
pérolas. O sapato branco estilo bota com salto baixo, acompanha as luvas brancas de
renda e o classico chapéu voilette — dessa vez na cor azul claro. O cendrio apresenta
algumas modificagdes em relagdo aos anteriores, pois neste quadro a Lady parece estar
fora de casa. Este cenario mostra um coreto branco, provavelmente situado no jardim da
senhora gatcha; ao fundo, enxergamos o céu em tom salmdo e a sombra de algumas
arvores. No centro do coreto esta posicionada uma mesa branca de jardim, com quatro
cadeiras, uma delas ocupada por Salomé. Em cima da mesa notamos: o telefone — o qual
parece ser de modelo bastante antigo, provavelmente da década de 1910 —, um bule de
cha estilo inglés acompanhado de um porta agticar e um vaso com algumas flores

amarelas.
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Figura 11 - Quadro do programa Chico City: Salomé de Passo Fundo (26/04/1979)

FONTE: ACERVO GLOBO UNIVERSIDADE (2021).

Os elementos sonoros seguem repetindo o mesmo esquema dos quadros anteriores,
com uma musica de abertura do quadro que vai diminuindo assim que a cdmera capta por
alguns segundos a imagem de Salomé sentada no coreto. Além do instrumental e das falas
de Salomé, notamos também as corriqueiras risadas. No plano da edig¢do, os
enquadramentos se repetem sem grandes modificagdes. A maior diferenciacdo para com
os anteriores esta na quantidade de planos, ja que este quadro conta com doze planos — e
os anteriores chegavam a quatro ou cinco tomas. Contudo, os angulos e posicdes de
camera continuam com as mesmas variacdes, iniciando o quadro com um plano médio,
em angulo frontal e na altura dos olhos (normal) e depois fechando o enquadramento até
alcangar um close-up, passando a uma angulagdo normal posicionada a ¥ do nariz da

personagem. Tal variagdo se repete até o final do quadro.

Lembremos que o material enviado pela Globo Universidade corresponde somente
aos quadros especificos dos programas solicitados, ou seja, a emissora ndo disponibilizou
os programas completos e, por isso, ndo foi possivel examinar a vinheta e abertura dos
produtos enviados pela Globo. Porém, este video de Salomé, datado de abril de 1979,
parece se tratar do primeiro quadro pos-abertura do programa, pois, neste caso, a vinheta
acompanhou o restante do material audiovisual. Sendo assim, a abertura, de mais ou
menos quinze segundos, ¢ acompanhada por uma musica instrumental em violinos, ao
tempo em que vao aparecendo fotos dos personagens de Chico Anysio com diferentes

transi¢des e fundos coloridos.

A respeito da dramatizagdo neste quadro, também se constatam repeticdes e

continuidades da estrutura dramatica ja descrita nos quadros anteriores. Por se tratar da
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mesma personagem, suas caracteristicas seguem sendo as mesmas: uma senhora gaicha
cheia de requinte, que nunca perde sua postura irdnica; revirando os olhos com uma
expressdo séria, a0 mesmo tempo que debochada, em que vez ou outra observamos um
sorriso em seu rosto. Como j& mencionado, neste quadro Lady Sé se apresenta de modo
mais distanciado, aparentando uma relagdo de menor intimidade com o presidente, pois

precisa lembra-lo, rapidamente, de que: “te vi guri, te peguei no colo”.

Finalmente, o ultimo quadro de Salomé disponibilizado pela Globo Universidade
data de 20/03/1980. Este material apresenta uma estrutura um tanto diferente das
anteriores, ja que desta vez a personagem nao se encontra sozinha junto ao telefone, mas
acompanhada de sua funcionaria Berenice, com quem trava um didlogo a respeito de Jodo
Baptista Figueiredo. Portanto, a estrutura do texto nao apresenta um dialogo ficticio —
mondlogo — com o presidente militar, mas um didlogo entre Salomé e Berenice, o qual

tem duragdo de quase dois minutos.

A tematica da conversa entre Salomé e Berenice gira em torno das cartas que a
primeira tem recebido, tamanha sua influéncia sobre o presidente Jodo Baptista. Sentada
no sofa e coberta de cartas até o pescoco, ela confessa que a maioria diz respeito ao
governo militar, mas que tem chegado em sua casa por “via indireta”, aproveitando para

fazer um chiste sobre a falta de eleicdes democraticas no pais.

Vale lembrar que a ditadura civil-militar brasileira buscou sustentar um verniz
democratico, mantendo as elei¢des — diretas e indiretas — para vereadores, deputados,
senadores, prefeitos e governadores. Contudo, todo esse sistema era amplamente
controlado pelas Forcas Armadas que, desde 1965, decretaram o Ato Inconstitucional
namero 2, impondo o bipartidarismo — ou seja, permitiam-se apenas dois partidos: o da
situacdo, ARENA, e o da oposi¢ao, MDB. Desse modo, a ditadura militar mascarava-se
de democracia, permitindo a existéncia de um processo eleitoral, mas vetando a
participag@o popular, ja que ficara proibido o voto direto para cargos majoritarios como
de: presidente, governadores, prefeitos e senadores. Somente os deputados federais,
estaduais e vereadores eram escolhidos de forma direta pelas urnas®3. Com o desgaste do

regime ditatorial, as elei¢des de prefeitos voltam a ser diretas — exceto nas capitais —, e

33 CAMARA DOS DEPUTADOS. Anos 60 e 70: ditadura e bipartidarismo. ditadura e bipartidarismo.
Disponivel em: https://www.camara.leg.br/noticias/143270-anos-60-e-70-ditadura-e-bipartidarismo/.
Acesso em: 07 jan. 2022.
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assim a oposicao comegou a crescer em numero, principalmente apos as eleicdes de 1974.
Principalmente por conta do crescimento do nimero de cargos ocupados pelo MDB, o
governo militar baixou, em 1976, a “Lei Falcao”, que restringiu a propaganda politica na
televisdo e no radio. Devido a essa lei, os candidatos ficaram todos proibidos de
apresentar em suas propagandas qualquer outra informagdo além de um breve relato de
sua trajetoria pessoal. Ja em 1977 foi implementado o “Pacote de abril”**, impondo o
fechamento do Congresso Nacional (conforme permitia o Ato Inconstitucional numero
5), instaurando um ter¢o de senadores (bionicos) escolhidos pelo presidente, aumentando
um ano de mandato presidencial, mantendo as elei¢des indiretas para prefeitos,
governadores e presidente, entre outras medidas autoritarias. O fim do sistema de
bipartidarismo se deu apenas em 1979 e em 1982 foi restaurado o voto direto em papel

para governadores, senadores, deputados federais e prefeitos.

Portanto, apds esta breve explicagdo a respeito do sistema eleitoral durante os anos
ditatoriais, retomamos a analise da tematica dos comentarios de Lady Sd durante sua
conversa com Berenice. Outro chiste que toca nas questdes da transicdo a democracia
insinua a respeito da pressdo popular pela necessidade da abertura politica no pais; nas
palavras de Salomé: “Liberdade, quando nao dao, a gente toma!”. Também neste quadro
a personagem reclama — uma vez mais, ¢ com humor — do presidente de Petrobras,
Shigeaki Ueki. Na mesma dire¢do, brinca com a figura do governador do Estado de Sao
Paulo eleito em 1979, Paulo Maluf*¢. Segue, portanto, trechos do didlogo entre Salomé e
Berenice:

— Onde é que ta a senhora, dona Salomé?

— Estou aqui Berenice. Tu vé? Me ajuda, o Correio me aterrou! (risadas)

— A senhora ta ficando famosa, dona Salomé! Recebe mais cartas que o Sidney
Magal.

— E, mas ndo sdo pra mim essas cartas, sdo pro Jodo, por via indireta.

(risadas) Tu vé. Mas tu andou abrindo algumas, né, guria?
— E, eu tomei a liberdade, sim...

% CORREA, Michelle  Viviane  Godinho. Pacote  de  Abril.  Disponivel  em:
https://www.infoescola.com/historia-do-brasil/pacote-de-abril/. Acesso em: 07 jan. 2022.

35 TRIBUNAL SUPERIOR ELEITORAL. Voto em papel e fraudes: escindalo na elei¢do de 1982 para
governador do RJ marcou o Brasil. Disponivel em: https://www.tse.jus.br/imprensa/noticias-
tse/2021/Outubro/voto-em-papel-e-fraudes-escandalo-na-eleicao-de-1982-para-governador-do-rj-marcou-
o-brasil. Acesso em: 07 jan. 2022.

36 Era presidente Partido Democratico Social (PDS)— espécie de sucessor do ARENA, surgiu com o fim do
bipartidarismo e existiu até o ano de 1993.
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— E, tu fez bem. Liberdade, quando ndo ddo, a gente toma! (risadas)

()

— Escuta, o que é isto ai?

— Ah esse aqui...

— Este pardo...

— E uma carta da Petrobrds. Aqui nessa carta fala que cada vez que a senhora
falar mal do japonesinho do Geisel, eles vao mandar um livrinho destes...

— E, mas tu vé... Tri legal de bueno isto, né? (risadas) Se mandarem um pra
cada brasileiro que falar do japonesinho vai ser best seller! Cem milhoes de
exemplares. (risadas) Bueno, mas, produzir livros é uma boa saida, ja que
petroleo a Petrobras ndo produz mesmo, ne...

— Nao?

— Palavra de Salomé. (risadas)

— Chegou também uma carta do Maluf.

— Pedindo o qué?

— Ele ndo pede, ele oferece.

— Ah, mas aquele guri, sempre foi oferecido. (risadas) E o que ele oferece,
Berenice?

— Ele esta oferecendo fichas do PDS para assinar.

— Bah, entdo tu pée no envelope: PDS e manda de volta.

— Pede-se Devolver ao Secretario. (risadas) Berenice, me prepara uns sais, vou
tomar um banho, botar a roupa pra falar com o Jodo.

— Mas pra falar no telefone, a senhora precisa trocar de roupa?

— Mas claro, Berenice. Quanto mais me apronto, mais gosto de aprontar.
(risadas e termina o quadro).

Interessante notar como o chiste com o PDS revela certo desprezo da personagem
para com o partido, pedindo para que Berenice devolva as fichas de filiagdo em tom

sarcastico e, a0 mesmo tempo, sutil.

Os elementos da visualidade aparecem com maior destaque neste quadro de 1980
que, diferentemente dos anteriores, mostra mais espagos do cenario. O didlogo entre as
duas personagens ocorre no interior de uma casa ou apartamento; em uma sala com
paredes claras, repletas de quadros expostos, vemos também mesinhas de madeira e um
aparador em vidro ao fundo. Logo na entrada ha um vaso no chdo com uma planta que
parece ser uma palmeira; em cima de cada mével da sala observamos diversos elementos,
como abajures, estatuas, flores, entre outros ornamentos. Salomé esta sentada em um sofa,
o qual mal podemos enxergar, ja que esta repleto de cartas; ao lado deste, estd posicionada
a classica mesinha com o telefone (modelo anos 1930). Como figurino, Lady Sd usa um
vestido longo preto estampando com flores amarelas e de manga comprida. Como
aderecos, leva posto luvas brancas de renda, um lengo amarelo no pescogo, o chapéu
voilette em amarelo, brincos e anéis brilhantes. Por outro lado, Berenice esta vestida com
um uniforme de empregada doméstica do século XIX, leva o cabelo preso em coque com

um enfeite de cabeca.
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FONTE: ACERVO GLOBO UNIVERSIDADE (2021).

Figura 13 - Quadro do programa Chico City: Salomé de Passo Fundo, em close-up
(20/03/1979)

SRR :1 /I s :
FONTE: ACERVO GLOBO UNIVERSIDADE (2021).

Com relacdo aos elementos sonoros, o material ndo apresenta nenhuma novidade
para com as questoes de sonoplastia ja anteriormente descritas: notamos a presenga da
trilha de risadas e das breves notas musicais entre um quadro e outro do programa.
Contudo, as escolhas de edi¢do e de enquadramento das imagens sdo diferentes das
anteriores, pois neste quadro a cdmera apresenta uma mobilidade que praticamente ndo
ocorria nas filmagens anteriores, acompanhado o movimento das personagens em cena.
Além disso, a quantidade de planos mostrou-se muito maior do que foi possivel constatar
nos quadros anteriores, chegando a 26 tomadas. As variagdes de plano e posi¢des de
camera, porém, ndo sdo muito diferentes, alternando entre um plano médio em angulo
normal e frontal, um close-up também em angulo normal e frontal, close-up normal a %

do nariz da personagem e poucos primeirissimos planos em angulo normal e %.
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A respeito da vinheta e da abertura do programa ndo ha o que mencionar, pois neste
material enviado pela Globo Universidade ndo consta nada além do quadro de Salomé.
As caracteristicas de dramatizacdo da personagem de Chico Anysio seguem refor¢ando a
Lady como uma senhora de respeito, a quem muitos procuram pelos seus conselhos, quase
como uma nobre guru da vida politica brasileira. No caso de Berenice, entendemos que
trabalha para Salomé tanto por meio do tratamento que utiliza ao conversar com a
senhora, assim como pelo figurino que leva posto. De certo modo, a figura de Berenice
reforca, a0 mesmo tempo, o status social de Lady Sa e o espago que ela ocupa como
conselheira politica, j& que Berenice faz diversas perguntas sobre o conteudo das cartas e

escuta os comentarios da senhora Salomé com muita atengao.
4.4. Chico City: alguns outros quadros

Em virtude de uma investigagdo atenta pelo material adquirido por meio do DVD
Chico Especial (2007), foi possivel selecionar alguns dos outros quadros que abordam
questdes politicas do contexto. Além destes, também buscou-se apresentar alguns dos
quadros que exemplificam a linha de piadas pejorativas a respeito das mulheres, pessoas

negras ¢ LGBTI+.

Retomando aquela divisdo — exposta no inicio da descri¢do do programa — entre os
diversos temas dos quadros mapeados, recuperamos a categoria que aponta para a énfase
em certos esteredtipos, fazendo com que a trama das piadas gire em torno desses
personagens estereotipados. Nesse sentido, os quadros do Velho Zuza e de Azambuja,
presentes no DVD, servem como exemplo da utilizagdo de blackface por parte do

humorista Chico Anysio:
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Figura 14 - Quadro do programa Chico Anysio Show: Velho Zuza (1984)

L

FONTE: DVD Chico Especial (2007)

Figura 15 - Quadro do programa Chico Anysio Show: Azambuja (1987)

FONTE: DVD Chico Especial (2007)

Ainda dentro desta mesma categoria de quadros com personagens grosseiramente
estereotipados, podemos apresentar outro episodio do personagem Silva (interpretado por
Chico Anysio), presente no DVD. Neste, a companheira de Silva ¢ feita de refém por um
homem e seu capanga chamado Ravache. Ao apresentd-lo, o vildo da cena conta que
Ravache havia sido bailarino da companhia “Bonecas cobicadas”, e entdo a moca
espantada pergunta: “Ah, o qué? Esse ai ja foi gay, ¢?”, e Ravache responde: “Nesse
tempo eu ndo era Ravache, eu ainda era Irene”. O outro homem explica: “Ravache,
Ravache. Ai eu mandei que ele fosse se tratar na Escandinavia. S6 de hormdnios eu gastei
mais de 10 mil dolares”. Nesse momento, Silva entra em cena e, ao vé-lo, Ravache
comenta ao seu chefe: “Patrdo, eu acho que t6 tendo uma recaida...” (...) “Silva, me leva

também?”. A partir da transcri¢ao de algumas falas do quadro, notamos como o principal
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mecanismo para alcangar o riso estd em depreciar o tratamento hormonal, o qual muitas

vezes seguido por pessoas transgénero.

Outro quadro com personagens que reforgam certos esteredtipos de figuras
socialmente marginalizadas ¢ o de Nazareno (interpretado por Chico Anysio). Neste o
personagem se dirige a esposa — um ator homem vestido de mulher — sempre de maneira
ofensiva, proferindo xingamentos e insultos, principalmente a respeito de sua aparéncia
fisica. No episodio em questdo, Nazareno briga com a esposa por ela ter demitido todas
as funcionarias da casa, pois ele s6 se mostra interessados nessas mogas que sao jovens e
belas — objetificacdao do corpo feminino. Diversas vezes durante o episddio o personagem
ameaga agredir fisicamente a esposa, mas desiste falando: “eu sou vitima da falecida
dentincia vazia...”. O que parece uma referéncia as denuncias de mulheres vitimas da

violéncia de género.

Figura 16 - Quadro do programa Chico Anysio Show: Nazareno (1984)

e

FONTE: DVD Chico Especial (2007)
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Figura 17 - Quadro do programa Chico Anysio Show: Nazareno, outra cena (1984)

Apos a breve descricao destes trés quadros, passamos a exposi¢cdo de outros dois
quadros do programa presentes no DVD Chico Especial (2007). Contudo, esses ultimos
se inserem na categoria de piadas politicas que giram em torno das questdes contextuais
do periodo de transi¢do ou que tocam em temas que concernem as questdes da ditadura.
Nesse sentido, selecionamos um quadro que aborda com sarcasmo os projetos politicos
da esquerda organizada contra a ditadura militar: o do personagem Washington
(interpretado por Chico Anysio). Ao observarmos tanto o cenario do apartamento em que
se encontra o personagem, quanto o figurino de seus pais e o fato dele ser filho de um
casal branco que contratou uma empregada doméstica negra (vestida de uniforme),
percebemos como a figura de Washington ¢ ironizada, construindo a piada do quadro em
cima de sua figura de militante politico, mostrando as incongruéncias pelo fato de
pertencer as classes altas e conservadoras do pais. No episodio em questdo, o personagem
— de cabelos compridos e oculos de grau com lentes redondas — usa um conjunto de
estampa militar e leva um livro de Karl Marx, O Capital, nas maos. Acampado na sala do
apartamento de seus pais estd Dersu Uzala’’, convidado de Washington que, segundo ele
¢ o “simbolo do primitivo comunismo, aurora do bolchevismo”. Contudo, o convidado

estd causando problemas, pois, além de ndo conseguir se comunicar com ninguém, o

37 Vale mencionar que Dersu Uzala ¢é utilizado pelo humorista como uma referéncia satirica ao filme
soviético-japonés de 1975 com mesmo nome, do diretor Akira Kurosawa.
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simbolo comunista gosta de comer samambaias e fazer fogueiras no meio da sala. Em sua

defesa, Washington explica:

— Dersu Uzala é nosso grande trunfo para o grande, para o grande Comicio
de Revanche das Diretas, mde. Vamo leva ele, ele vem da Sibéria, vai direto
pro palanque da Candelaria... da Sibéria pra Candelaria...

— (mae) Pois sim, ele vai ¢ botar fogo no palanque!

— (funcionaria) Olha, Seu Bandeira ndo vai gostar disso ndo...

— (mae) E lembre-se que seu pai é o sindico.

— (Washington) Opressor de morador! Abaixo o sindico opressor!

(...)

— (Washington) Mae! Ele é mongol, é o simbolo da pureza.

— (mae) Que pureza? Ele ndo toma banho!

— (Washington) Se ndo toma banho ndo Voga, mde. Em rios reacionarios, se
ele se banhar, perde a pureza...

(...)

— (pai) Washington! Eu vou internar vocé na FUNABEM, imbecil. Vocé ta
transformando esse prédio aqui num aparelho terrorista!

— (Washington) Se ¢ pelo bem do povo e felicidade geral da nagdo.
“Liberdade, liberdade, abre as asas sobre nos!”

(...)

— (pai) Pode deixar, a policia e os bombeiros ja chegaram...Ele foi preso!

(...)

— (mae) Washington, Washington, coitado do mongol foi preso, eu to com
peninha dele agora... Vocé ndo vai fazer nada por ele?

— (Washington) Eu, mde? Num foi a policia que prendeu? Num foi a policia
que levou ele? Entdo deixa. Vai ser nosso primeiro martir no terceiro mundo!
“O povo encanado, um dia serd vingado!”®

E interessante pontuar a critica que Chico Anysio faz neste quadro, cagoando das
esquerdas marxistas e comunistas massacradas com a persegui¢do sofrida durante a
ditadura. Ademais, vale lembrar que, em sua autobiografia de 1992, Chico afirma que
havia sido comunista e que ainda se posicionava ideologicamente como uma pessoa de
esquerda, mas, neste quadro de 1984, aparece sua critica a militancia politica,
principalmente em como Chico retrata esse militante: filho de burgués e idolatrando um

“mongol”.

38 Em sua fala, a personagem de Washington menciona a Candeléria referindo-se ao Comicio que ocorreu
na Igreja da Candelaria, no Rio de Janeiro, em 1984. A manifestacdo relaciona-se com a derrota da emenda
Dante de Oliveira pelas elei¢des diretas para presidéncia em 1985, a qual ndo foi aprovada pelo Congresso
Nacional. Ja o pai de Washington menciona a FUNABEM, referindo-se a Fundagdo Nacional do Bem-estar
do Menor (criada em 1964).
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Figura 18 - Quadro do programa Chico Anysio Show: Washington (1984)

FONTE: DVD Chico Especial (2007)

Por fim, o Gltimo quadro presente no DVD Chico Especial (2007) selecionado para
descri¢do, por também tratar de uma critica irdnica as esquerdas politicas, ¢ o da
personagem Neyde Taubaté (interpretada por Chico Anysio). No quadro, a apresentadora
do programa de entrevistas, Neyde, recebe Berenice de todos os Santos — também
vestindo roupas com estampa militar — atriz de telenovelas. Segundo a entrevistadora, a
atriz “anda fazendo maior sucesso no mundo comunista”, ao que Berenice responde:

— Cé calcula que em Cuba, Neyde, eu desfilei, né, de carro aberto assim, com

Fidel. Que amor de pessoa, Neyde! Fidel, cé tem que conhecer o Fidel; ndo,
eu to assim com ele, cé tem que pedir pro Chico pra te levar...

()

— Porque a novela teve muito pique, Neyde a novela teve muito pique, foi uma
coisa muito forte, exigiu demais de mim, sabe... Eu me dei, realmente, toda e
eu mesma tava quase ficando doida no meio das gravagoes...”

— Parece que continua, ndo é mesmo?

O quadro continua com a entrevistadora Neyde cagoando da entrevistada Berenice,
fazendo piada ndo s6 com o fato de Berenice ser a favor de Cuba e Fidel Castro, mas
também pela atriz, que parece se dizer comunista, gostar de ténis e de calca jeans, ao invés

de ser “contra tudo isso”’, como coloca a entrevistadora.

Finalmente, esses seis exemplos de personagens criados por Chico Anysio
exemplificam algumas das categorias tematicas que vem sendo abordadas nesta pesquisa

e servem como uma amostra do caldo de piadas elaboradas pelo artista.
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4.5. Documentos da censura: Chico City

Ao investigar no Sistema de Informag¢des do Arquivo Nacional (SIAN — principal
banco de dados do arquivo) pelos processos censoérios relativos ao programa de Chico

Anysio, encontramos dois registros com arquivos digitais*® para o caso de Chico City.

O primeiro documento corresponde a uma carta, Documento de Informagdes n°
0459/19/10/73 — SNI — Agéncia Central, remetida ao General Carlos Alberto da Fontoura,
entdo Chefe do SNI. De acordo com o encaminhamento descrito no Documento do SNI,
a “carta manuscrita datada de 20 de abril 73, remetida ao Ch SNI, na qual sdo tecidas
vérias criticas ao programa intitulado ‘Chico City’, levado ao ar pela TV-Globo”. Em
anexo ao documento fichado encontramos a carta na sua integra, que, de inicio, tece
elogios ao Ministro da Justiga por ter censurado o programa de Flavio Cavalcanti,
mencionando esse exemplo para que se tomem providéncias quanto ao caso do programa

de Chico Anysio. Segue a transcri¢do de alguns trechos da carta:

O signatario ndo se incluiu entre os que veem o comunismo em todas as
imagens do cotidiano. Mas as vezes tem as suas desconfias. Ora o tal programa
Chico City, hoje 6" feira da Paixdo, tornou a apresentar um personagem
fantasiado de padre, a pedir esmolas, ridicularizando imagens de Santo. (...)
Ensina e difunde uma ofensa que embora seja uma figura, a um titulo, a uma
pessoa considerada pelo nosso povo, o elo da familia. (...) O programa ndo
provocara desmoralizagdo dos prefeitos? O descrédito da politica pela
deformag@o do administrador e desmoraliza¢do dos pleitos eleitorais? (...) E
tudo isso se da na insuspeita Rede Globo... Mas também ¢ do Globo — esse
grande jornal de que sou leitor didrio — o recorte anexo cujo titulo ha de fazer
com que muitos terroristas ja ndo mais se arrependam... E no Chico City
observo a desmoralizagdo dos padres e dos simbolos religiosos, a
desmoralizagdo da figura primordial da familia, a do prefeito municipal e das
campanhas eleitorais. Estarei enganado? (LOBO, 1973)*.

Com a leitura da carta percebemos como alguns conteudos e personagens criados
por Chico Anysio passaram a incomodar civis adeptos da ditadura militar. J& que, logo
no ano em que o programa Chico City foi langado (1973), surgiram reclamagdes
evidenciando o carater critico do programa ao modelo de governo vigente no periodo. A

pauta dos problemas descritos na carta pode ser resumida na constatacdo, por parte do

39 Estes documentos encontram-se nos anexos da pesquisa.

40 Durante o texto, o autor faz uma ode a censura, elogiando as a¢des do Ministro da Justica Alfredo Buzaid,
que trabalhou neste cargo durante a gestdo do general Emilio Garrastazu Médici, momento em que baixou
um decreto instituindo a censura aos veiculos da midia e apresentagdes artisticas. Posteriormente, Buzaid
tornou-se Ministro do Supremo Tribunal Federal, indicado por Jodo Baptista Figueiredo. Foi devido a tal
decreto que o programa de Flavio Cavalcanti (também mencionado na carta) foi censurado. O programa,
que era exibido aos domingos pela Rede Tupi, foi tirado do ar durante 60 dias, acusado pela censura federal
de “sensacionalismo”.
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remetente, de que o programa de Chico City promove uma desmoralizacdo das figuras da
Igreja, da instituicao familiar e dos prefeitos. Além disso, hd na carta uma leve reprimenda
ao trabalho da “insuspeita Rede Globo” que, além de permitir a transmissdo de programas
como este de Chico Anysio, também publica matérias, em seu jornal O Globo, com titulos
desfavordveis ao governo; como o autor busca demonstrar ao anexar uma manchete ao

final da carta: “Terrorista que se arrepende teve a sua pena aumentada”.

O segundo documento encontrado por meio da pesquisa no Sistema de Informagdes
do Arquivo Nacional trata-se do fichamento de liberagdo pela censura de uma musica do
programa Chico City. O documento do Servigo Publico Federal, fichado pela Divisdo de
Censura e Diversdes Publicas (DCDP) apresenta uma lista com a relacdo de sete letras
musicais para analise da censura. No caso, a musica “Lembranca de Chico City”, de
Grupo e Giovenne, passou com um grande carimbo da DCDP escrito: “Aprovo”,

acompanhado da assinatura do funcionério em questdo responsavel por esta liberagao.

4.6. Conhecendo Jo Soares: breve perfil e trajetoria

José Eugénio Soares nasceu na cidade do Rio de Janeiro, em 1938. Descendente de
uma familia influente na vida politica brasileira desde o século XIX, seu bisavd havia
sido diplomata e governador do Estado do Espirito Santo durante o periodo Imperial. Em
texto autobiografico (SUZUKI JUNIOR; SOARES, 2017), Jo enfatiza a figura de sua
mae, Mercedes Leal Soares, quem o teve com quarenta anos — com certeza uma excegao
na época. Menciona também o fato singular de que dona Mercedes falava sete linguas e
foi a primeira mulher a tirar carteira de motorista no Rio de Janeiro. Os pais de J6 Soares
moraram um tempo no anexo do Copacabana Palace e, quando ele tinha doze anos,
mudam-se para a Europa, passando cinco anos na Sui¢a. Filho Gnico de um casal da alta
classe brasileira, o futuro humorista parecia ser o centro das atencdes, crescendo em um
ambiente rodeado de pessoas importantes, amigos da familia. Seu pai, Orlando Heitor

Soares, foi um empresario paraibano, sobrinho do ex-governador da Paraiba (1916-1920).

O contexto historico em que J6 passou sua infancia foi marcado pela ditadura de
Getalio Vargas. Nas palavras do humorista: “Nasci 66 dias depois de Getulio Vargas
decretar o Estado Novo. O Brasil dava saltos de modernizagdo, urbanizava-se,

industrializava-se (...) e Getulio instaurava um periodo sombrio de restri¢do as liberdades
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politicas e de expressdao” (SUZUKI JUNIOR; SOARES, 2017, p.19). Durante esse
periodo, além de ter estudado por um tempo na Suiga, J6 passou pelos colégios Sdo Bento
no Rio de Janeiro e Sdo José em Petropolis, construindo aos poucos o sonho de se tornar
diplomata. Certa vez, ele conta que estava no Copacabana Palace apresentando alguns
numeros aos seus colegas quando um homem mais velho se aproxima e pergunta o que
ele queria fazer como carreira profissional. Nessa época, JO estava com dezenove anos e
respondeu que estava estudando para seguir carreira de diplomata no Itamaraty. O homem
entdo comenta: “Vocé pode estudar o que quiser agora, mas o que vocé vai acabar fazendo
de fato na vida ¢ trabalhar no teatro” (SUZUKI JUNIOR; SOARES, 2017, p.5). Este
homem, chamado Silveira Sampaio, posteriormente causaria grande influéncia na vida

profissional de J6 Soares.

No inicio dos anos 1960, o estudante que buscava construir carreira na diplomacia
participava também do Teatro Cacilda Becker (TCB), na cidade de Sao Paulo (ITAU
CULTURAL, 2022). A companhia liderada pela propria Cacilda Becker, Walmor Chagas
¢ outros membros dissidentes do Teatro Brasileiro de Comédia (TBC) iniciou seus
trabalhos no ano de 1957 e durante nove anos a companhia apresentou diversos
espetaculos, dos quais JO passou a participar a partir de 1961. No mesmo ano, J6 dirigiu
uma adaptagdo do texto Os Sete Gatinhos, de Nelson Rodrigues. A pega foi um sucesso,
renomeada como A Ultima Viagem pelo proprio Nelson Rodrigues. Contudo, a estreia de
Jo Soares como artista se deu em 1958, quando teve a oportunidade de atuar no filme O
Homem do Sputnik, dirigido por Carlos Manga. No mesmo ano, passou a trabalhar como
roteirista para um programa da TV Continental, dirigido por Adolfo Celli, com Paulo
Autran e Tonia Carrero. Nesse momento, o sonho da diplomacia acabou ficando de lado
e a carreira como ator e comediante foi crescendo a passos largos. De acordo com o
Memoéria Globo (2022), em 1959 ele foi contratado pela TV Rio — por incentivo de
Silveira Sampaio — para participar do programa Noites Cariocas —no qual Chico Anysio
também marcou presenca, pois muitos dos humoristas da Radio Mayrink Veiga foram
contratados pela TV Rio para juntar-se ao programa. Depois de trabalhar na Continental
e na TV Rio, o humorista foi contratado pela TV Record, onde passou dez anos
escrevendo e atuando na emissora paulista. Em 1967 passou a integrar o programa A
Familia Trapo, de inicio escrevendo o roteiro com Carlos Alberto Nobrega, mas depois
ganhou o papel de mordomo da familia. Ainda nesse mesmo ano Jo, que segundo Millor

Fernandes era “pintor de domingo, seus quadros s3o um dia de descanso” (FERNANDES,
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2017 apud. SUZUKI JUNIOR; SOARES, 2017, p.3), teve seus trabalhos expostos na 9*

Bienal de Sao Paulo.

A respeito da ditadura civil-militar que ja tomava conta do pais nesse periodo, o
artista escreveu em sua autobiografia: “durante a ditadura militar instalada em 1964, no
auge da repressdo e da censura, eu revivia em alguns momentos lampejos do ambiente
tenso que vira na infancia”, ou seja, que vira durante o governo autoritario de Getulio

Vargas (SUZUKI JUNIOR; SOARES, 2017, p.23).

Entretanto, a ditadura civil-militar de 64 ndo parece ter comprometido as
oportunidades de trabalho que apareciam para J6 Soares. Em 1969, atuou no filme 4
Mulher de Todos, do cineasta Rogério Sganzerla. No ano seguinte J6 Soares recebeu uma
proposta para trabalhar no programa Fag¢a Humor, Ndao Faga Guerra — titulo que brincava
com o slogan contrario a guerra do Vietnd — juntamente com Renato Corte Real, em que
ambos escreviam e atuavam no programa, acompanhados por Max Nunes, Geraldo Alves,
Hugo Bidet e Haroldo Barbosa*!. Em 1973, o programa passou por algumas alteragdes e
com a dire¢do de Augusto César Vanucci mudou o nome para: Satiricom. Outro programa
de sucesso no periodo que contou com as contribuigdes de Jo foi O Planeta dos Homens,
no qual trabalhou como ator e redator junto com Max Nunes ¢ Haroldo Barbosa. Neste
teve a oportunidade de dividir cenas e entrar em contato com figuras ja muito conhecidas
na area do humor, como Agildo Ribeiro, Paulo Silvino, Luis Delfino, Sonia Mamede,
Berta Loran, Costinha, Eliezer Motta e Carlos Leite (MEMORIA GLOBO, 2022). O
programa durou entre 1976 e 1982 e rendeu a Jo Soares a criagdo de trés personagens —
os quais foram mantidos, posteriormente, em seu programa solo. O primeiro destes foi o
Dr. Sardinha, inspirado na figura de Delfim Netto, entdo Ministro da Agricultura; depois
ha o argentino Gardelon, famoso pelo borddo muy amigo; e, por fim, Sebd, codinome

Pierre — quadro que ganha especial enfoque nesta pesquisa.

Entretanto, mesmo com o sucesso de O Planeta dos Homens, J6 sempre buscou
desenvolver seu proprio programa, decidindo dedicar-se totalmente a essa nova
empreitada em 1981. Escrito por Max Nunes, Hilton Marques, Afonso Brandado e José

Mauro, o programa Viva o Gordo passou na emissora Globo até o ano de 1987, quando

4! Vale lembrar que Haroldo Barbosa também era muito proximo de Chico Anysio e trabalhou com ele
durante varios anos, inclusive no langamento de seu primeiro programa Chico Anysio Show.
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J6 recebeu uma proposta de Silvio Santos para juntar-se ao SBT (MEMORIA GLOBO,
2022). Simultaneamente ao programa Viva o Gordo, 0 humorista também apresentava um
quadro no Jornal da Globo, mas com a mudanga para a rede Sistema Brasileiro de
Televisao (SBT), todo foco de J6 voltou-se para construgdo de seu tdo almejado talk show
(programa de entrevistas): Jo Soares Onze e Meia. Somente no inicio dos anos 2000 o
programa de entrevistas retorna a Rede Globo, com o Programa do J6 (o qual ficou

dezesseis anos no ar).

Vale mencionar que, além de ter trabalhado com teatro, televisdo, cinema e algo de
artes visuais, J6 Soares também escrevia e publicou uma série de livros. Durante a década
de 1980, escreveu para as revistas Manchete e os jornais O Globo e Folha de S. Paulo —
na qual ainda escreve; e no final dos 1990 foi colaborador da Revista Veja. Contudo, sua
participagdo em revistas e jornais ndo obteve tanto destaque como os livros que publicou.
Ainda em 1983 langou seu primeiro livro, O Astronauta em Regime, uma coletanea de
suas cronicas publicadas no jornal O Globo; mas os trabalhos que ficaram mais
conhecidos foram os romances: O xango de Baker Street (1995), O homem que matou
Getulio Vargas (1998), Assassinatos na Academia de Letras (2005). Em agosto de 2016
Jo Soares foi indicado a ocupar a cadeira nimero trinta e trés na Academia Paulista de

Letras.

4.7. O programa Viva o Gordo

A produgdo chamada Viva o Gordo se estende por quase toda década de 1980 e
contava com alguns quadros de personagens que remetiam ao regime militar — desde
militantes e exilados politicos até comandantes e generais. O programa, transmitido pela
Rede Globo entre marco de 1981 e dezembro de 1987, contou até com a participagao
especial de um ministro dos militares, Delfim Netto, em sua estreia. Além de algumas
apari¢des de Chico Anysio no programa, a partir de 1982 o escritor Luis Fernando

Verissimo passou a integrar a equipe de redatores.*?

42 As gravagdes de Viva o Gordo aconteciam no Teatro Fénix, no Rio Janeiro, ¢ pela sua redagio passaram:
Max Nunes, Afonso Brandao, Hilton Marques, José Mauro, Luis Fernando Verissimo, Carlos Ferreira,
Armando Costa. Na diregdo, contou com a participagdo de Cecil Thiré, Francisco Milani e Walter Lacet
(GLOBO, 2021).
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Viva o Gordo, que ia ao ar todas as segundas-feiras as nove horas e vinte minutos
da noite, ganhou este titulo em referéncia a peca de teatro Viva o Gordo e Abaixo o
Regime! de 1978, na qual J6 atuava e escrevera em conjunto com Millér Fernandes,
Armando Costa, José Luiz Archanjo. Com evidentes referéncias ao regime militar, o
proprio JO ndo deixa de afirmar como: “sempre teve uma conotagdo politica no meu
humor” (GLOBO, 2021). O programa langado em 1981 pela Rede Globo tornou-se um
grande sucesso da década de 1980, chegando alcancar até sessenta pontos de audiéncia

no Instituto Brasileiro de Opinidio Piiblica e Estatistica, o IBOPE (SALOMAO, 2022).

Se atentarmos para o “fluxo planejado” da Rede Globo no ano de 1983, notamos
como a programacdo da noite se divide, majoritariamente, entre telenovelas e jornais,
sendo o programa de J6 o Ginico do género humoristico no turno em questdo. Desse modo,
os programas da noite nas segundas-feiras da Rede Globo, em 1983, iniciavam-se com a
telenovela Guerra dos Sexos, do nucleo Guel Arraes e Jorge Fernando, passando para o
telejornal local RJ TV, no horario destinado ao Praga TV*, exibindo em seguida o Jornal
Nacional, seguido da telenovela Champagne e do programa de humor Viva o Gordo. Ao
final dos quadros de JO6 Soares a programacdo segue com a telenovela Eu Prometo — a
ultima escrita por Janete Clair — e novamente com dois telejornais seguidos um do outro:
o Jornal de Globo seguido do telejornal local RJ TV. Por fim, a noite termina com um
episodio importado da série televisiva norte-americana Magnum, seguido de um filme

escolhido para passar na Sessdo Coruja.

430 Praga trata-se de um espago na programacio da Rede Globo reservado ao telejornalismo local de suas
emissoras proprias ¢/ou afiliadas.
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Figura 19 - Grade televisiva Rede Globo, segunda-feira, 07/11/1983

SEGUND,
i =

DIA 07/11/83
06.15 - ABERTURA - PADRAO A CoRpes
06.30 - TELECURSO 29 GRAU
06.45 - TELECURSO 19 GRAU
07.00 - BOM DIA BRASIL
07.30 - BOM DIA RIO
08.00 - TV MULHER
10.30 - BALKO MAGICO

11.50 - STTIO DO PICAPAU AMARELO - gmrLqa

12.25 - RJ TV =—=1A BORRALHEIRA (199 CAPTTULO)
12.40 - GLOBO ESPORTE

13.00 - HOJE

13.30 - VALE A PENA VER DE NOVO - PECADO RASGADO

14.15 - SESSKO DA TARDE. FILME: MALDOSAMENTE INGENUA

16.15 - SESSKO AVENTURA - O HOMEM DE SEIS WILWDES bE DOLARES : o
LETIPO FANTASMA

17.15 - CASO VERDADE - CHOQUE DE GERACUES (19 CAPTTULO)

1750 - VOLTEI PRA VOCE

18.50 - GUERRA DOS SEXOS

19.45 - RO TV

19.55 - JORNAL NACIONAL

20.25 - CHAMPAGNE

21.20 - VIVA 0 GORDO

2215 - EU PROMETO

23.00 - JORNAL DA GLOBO

23.20 - Ry Ty

23.30 - MAGNUM - DE_MOSCOU PARA MAUT 1

%0.30 - SESSKO CORUJA. FILME: A NOITE NUPCIAL

§ o

FONTE: ACERVO GLOBO UNIVERSIDADE (2021)

Entre os personagens de Viva o Gordo, muitos direcionavam-se com sarcasmo a
ditadura civil-militar ainda vigente durante a década de 1980. Dessa forma, podemos citar
alguns deles, como: o General Gutierrez, um “ex-déspota argentino que, para escapar da
Justica do seu pais, decidiu mudar-se para a Bahia e passa a se chamar Severino Silva. O
personagem surgiu quando a Justica argentina comega a processar os militares envolvidos
com a ditadura” (GLOBO, 2021). Outro personagem que mexe com algumas das questdes
da ditadura ¢ Julio Flores, uma espécie de satira da esquerda revoluciondria, o
personagem era um “anarquista basco convocado para servir de assessor em qualquer
greve” (GLOBO, 2021). Além destes dois, também ha o Me Tira o Tubo, criado em 1985
— ap6s uma pausa de alguns meses, quando o programa ficou fora do ar devido a morte
do presidente Tancredo Neves — representava um general, amigo do entdo presidente Jodo

Figueiredo, que sofrera um acidente e ficara seis meses hospitalizado, em coma:
Ao despertar, ainda enfraquecido e ligado a tubos e sondas, descobrira que o
Brasil havia mudado e seu amigo ndo ocupava mais a presidéncia; pior, quem

ocupava o cargo agora era Jos¢ Sarney, um civil. O general quase ia a loucura
e pedia: ‘Me tira o tubo! Me tira o tubo!” (GLOBO, 2021).

106



Por fim, outro personagem do programa e que talvez tenha representado pela
primeira vez a imagem do exilado politico na televisdo da transicdo era Sebastido,
codinome Pierre — ou apenas Sebd: “o tltimo exilado, era louco para voltar ao Brasil, mas
reagia as noticias sobre a situacdo politica que recebia pelo telefone de sua mulher,

Madalena, com um exasperado: ‘voc€ ndo quer que eu volte!”” (GLOBO, 2021).

Uma caracteristica bastante marcante das personagens do programa Viva o Gordo
era a repeti¢do excessiva de certas palavras, expressdes ou frases — ou seja, de borddes —
gerando mais um efeito de comicidade ao quadro. Durante uma entrevista**, J6 Soares
conta como ele e Max Nunes criavam os borddes dos quadros, e quase toda personagem
de interpretada por JO tinha o seu. No caso de Sebastido, em algum momento do didlogo
— € muitas vezes, mais de uma vez — ele exclama: “Vocé ndo quer que eu volte!

Amancebou-se, Madalena! Vocé amancebou-se!”.
4.8. Em close: Sebastido, codinome Pierre

No caso do programa de Jo Soares, a coleta do material permitiu a analise de trés
quadros do personagem Sebastido (ou Sebd), codinome Pierre. Dois destes foram
achados ao se assistir o DVD Viva o Gordo: com J6 Soares e seus intimeros personagens
(2009), o primeiro referente ao ano de 1981 e outro do ano de 1984. No que concerne ao
material enviado pela Globo Universidade, vale mencionar que foram encaminhados trés
quadros para analise, mas, infelizmente, dois destes coincidiram com os mesmos dois
quadros disponiveis no DVD. Deste modo, a investigacdo de Viva o Gordo contou com
dois quadros — 1981 e 1984 — presentes no DVD Viva o Gordo (2009) e um quadro
enviado pela Globo, o qual data de 10/12/1981.

Assim como realizado para o material coletado do programa de Chico Anysio, os
quadros contidos no DVD Viva o Gordo (2009) recebem uma primeira abordagem geral
do programa, para depois aprofundar nas categorias da Andlise Televisual (AT) aplicadas
exclusivamente em Sebastido, codinome Pierre. Sendo assim, a respeito da estrutura do
texto de Viva o Gordo pode-se afirmar que o programa segue um formato bastante similar
ao de Chico Anysio, com cerca de 40 minutos de durag@o, composto incialmente por uma

abertura, passando em seguida a exibi¢cdo de 13 quadros — em média. O programa de Jo

4 GLOBO. Programa Conversa com Bial: participagio de J6 Soares. Disponivel em:

https://globoplay.globo.com/v/7195077/?s=0s. Acesso em: 03 fev. 2022.
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Soares também conta com um encerramento, composto pela a mesma vinheta da abertura
juntamente com os créditos finais do programa. Além disso, JO Soares também segue o
modelo de didlogo entre as personagens, aparecendo em cada um dos quadros com um
personagem principal diferente, em distintas situagdes e contextos. Dessa maneira, as
maiores diferencas estruturais — no sentido da forma do programa — entre o trabalho de
Chico Anysio e o de JO podem ser encontradas tanto nos termos da atuagdo, do roteiro,
figurino, cendrio, quanto da abertura e fechamento do programa Viva o Gordo. Nestes
momentos, o humorista costuma falar olhando diretamente para cdmera, aproveitando
para fazer uma piada/comentario de inicio e de fim do programa, seja a respeito de sua
producdo, de sua pessoa — mencionando, muitas vezes, questdes relacionadas ao seu
corpo, considerado como gordo —, ou de acontecimentos da politica nacional. A maioria
dos quadros de Viva o Gordo tem duragdo de trés minutos ou trés minutos € meio, €
contam com um mesmo ator coadjuvante para contracenar com a personagem
interpretada por JO — exceto no caso de Sebd, que aparece em cena sempre sozinho, junto
ao telefone. Ainda com relagdo a estrutura do programa, muitos quadros também contam
com a participa¢ao de mais de um ator no nucleo de personagens que giram em torno da
figura criada pelo humorista. Portanto, em cada quadro a trama narrativa sempre gira em
torno da personagem interpretada por JO Soares, ou seja, se tratando de treze quadros
presentes em um programa, cada um destes foca em uma das personagens criadas pelo
humorista, as quais podem variar entre homens, mulheres, criangas e pessoas idosas. No
caso de Viva o Gordo, a analise do DVD mostrou como no caso de alguns quadros o ator
fazia uso da pratica de transformismo — mostraremos, mais adiante, um quadro em que o
proprio Jo toca nessa questdo —, porém nao encontramos nenhuma personagem em que o
ator fizesse uso de blackface; somente em um dos programas apareceu uma personagem
interpretada por JO vestida de indigena, usando uma tunica, penas na cabega e com o rosto

pintado de marrom.

Com esta breve explicagdo a respeito da estrutura do programa Viva o Gordo,
adentramos no campo da femadtica, buscando reunir os quadros a partir da pergunta: a
piada gira em torno do qué? Desse modo, com a andlise do programa de 1981 — no qual
consta um dos quadros de Sebastido, codinome Pierre — presente no DVD Viva o Gordo
(2009), foi possivel mapear os contetidos e campos tematicos recorrentes buscando
responder a pergunta acima citada. Portanto, o primeiro tema observado no programa

refere-se a constatacao de piadas direcionadas a provocar o riso reforcando negativamente
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certos trejeitos e imagens de personagens estereotipados. Essa questdo ocupa centralidade
em 30,76% dos quadros do programa. Segue a descricao das personagens e da comicidade
do enredo: 1) Francineide tenta apresentar seu “show erdtico” em uma churrascaria
tradicional. Usando um vestido com estampa de zebra e uma peruca com trancas e
conchas no cabelo (J6 como transformista), se apresenta ao dono da churrascaria como a
“Boa Francineide”, e tenta vender seu trabalho de atriz de pornochanchada junto com sua
“pornd mae”. 2) Seu Roseira trabalha no teatro como cortineiro, abrindo e fechando as
cortinas do palco. O portugués, que fica sentado nos fundos do palco, costuma fazer
comentarios como este as mogas que passam pela coxia: “6 gostosa, 0 gostosa, anda ca”.
Além disso, Seu Roseira se intromete nas conversas de outros homens, interrompendo a
declamacao de poesias direcionada a essas mogas (a maioria aparece vestida de collant e
minissaia)*> e mostrando como, na verdade, aqueles versos sdo de grandes poetas € ndo
de autoria propria dos que os declamam. 3) Pedro Paulo Santos ¢ um barista alcodlico
que trabalha no aeroporto. As piadas do quadro dizem respeito ao seu problema com
bebidas alcodlicas, ja que toda vez que serve um cliente, Pedro — com o rosto palido e
profundas olheiras embaixo dos olhos — acaba encontrando um jeito de beber também. 4)
A apresentadora do programa Cozinha alegre, com seu temperamento sério e blasé, vai
ensinando como preparar um peixe e errando toda a receita. Ao passar perfume e pomada
no peixe, além de outros elementos de duvidosa utilizacdo culinaria, o quadro parece
satirizar os programas de televisdo direcionados as donas de casa. Neste quadro, JO

também faz uso da pratica de transformismo, usando um vestido estampado, acessorios e

uma maquiagem em tons vivos e fortes.

Outro tema que apareceu com certa frequéncia no programa de 1981 foi o de
quadros em que as risadas se referem a profissao das personagens. Neste caso, a tematica
das profissdes ocupou 15,38% do programa, apresentando as personagens: 1) Geleia, um
policial medroso que vive fugindo dos ladrdes, mas continua sendo roubado; como ele
mesmo afirma: “ndo ha seguranca. As ruas tdo muito mal policiadas”. 2) O garcom
encrenqueiro que se estressa com os clientes e acaba causando brigas no restaurante; para

manter a calma ele comega a rezar com seu rosario nas maos.

45 Assim como no programa de Chico Anysio, aqui — € em muitos outros quadros do programa — também
constatamos uma explicita e constante objetificacdo dos corpos das mulheres.
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Antes de dar continuidade ao préoximo assunto reiterado pelos quadros do DVD
Viva o Gordo (2009), vale mencionar que o programa de 1981 conta com uma
participagdo especial de Chico Anysio. O quadro denominado de “A mala” apresenta uma
parodia dos trabalhos de Charles Chaplin, pois, além de seguir o estilo do cinema mudo
em branco e preto, tanto Chico como JO estdo vestidos com um fraque preto, sapatos

largos, chapéu-coco e bengala.

Uma vez mais, o terceiro tema constatado na analise do programa se trata daquele
explorado nesta pesquisa: reunindo os quadros em que o foco das piadas gira em torno
das questdes contextuais do periodo de transi¢do a democracia, dando énfase aqueles que
tocam no tema da ditadura. A respeito do programa de 1981 presente no DVD, foi
possivel constatar como essa tematica se mostra em 46,15% dos quadros*. Sendo assim,
a primeira personagem que aparece abordando essa tematica ¢ a do 1) reizinho
(interpretado por JO Soares de joelhos, enfatizando sua baixa estatura) que tenta resolver
os problemas do povo agindo de forma autoritaria, mas sempre acaba precisando da ajuda
de seu sudito. Tais problemas sdo trazidos pela populagio e tratam de questdes como: a
producdo de petréleo, a falta de leite, os politicos corruptos e a falta de dinheiro para se
pagar as dividas que estdo sendo cobradas. Além da baixa estatura do reizinho, chama
aten¢do seu bigode, a coroa dourada que leva na cabeca e 0 manto comprido que veste,
todo em veludo vermelho, com a gola e as mangas de penugem branca. O bordao da
personagem ¢ repetido diversas vezes durante o quadro e neste o rei pergunta: “Deste solo
onde eu piso, deste povo que eu amo, que que eu sou? Que que eu sou? Que que eu sou?”,
ao qual as personagens coadjuvantes (suditos e funciondrios do reino) e diversos
figurantes respondem: “Sois rei! Sois rei! Sois Rei!”. Contudo, quando o reizinho parece
nervoso e um pouco fora de si, ele acaba por deixar escapar seu lado autoritario: “Deste
povo onde eu piso, deste solo que eu...”, em seguida percebe a confusdo corrigindo seu
erro. Outro quadro agrupado nessa tematica € o dos 2) tocadores de sino que comentam a
respeito de acontecimentos da vida politica nacional, falando principalmente dos politicos
corruptos, mas toda vez que citam o nome do politico em questdo puxam a corda tocando
0 sino e ndo se escuta nenhum nome. Ambos vestidos de frades franciscanos (um deles

interpretado por JO Soares), ao final do quadro se perguntam: “E sera que os culpados vao

46 No total, os temas observados e agrupados referem-se a 92,29% dos quadros do programa, o restante
(outros: 7,71%) dos quadros ndo foi possivel categorizar a partir de tematicas comuns.
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ser punidos?”, e eles mesmos respondem: “Ah, vamos rezar”. A terceira personagem
incluida na tematica ¢ a do 3) palhago (interpretado por JO) que vai a uma loja de
instrumentos musicais e, por estar usando um terno, com gravata borboleta, uma peruca
vermelha e o rosto pintado de palhago, todos lhe identificam como um palhago de festa.
Contudo, a personagem insiste em explicar: “Eu ndo sou um palhaco, estou vestido de
palhago (...), mas estdo me fazendo de palhago!”, sempre muito sério e com cigarro na
mao, o palhaco reclama que, pelo preco das coisas, estdo fazendo ele de palhago. Os
proximos trés quadros que completam a tematica das questdes contextuais do periodo de
transi¢do a democracia e dos resquicios do governo militar abordam de maneira mais
direta as criticas e piadas em torno da ditadura civil-militar. No quadro do 4) estrangeiro
(interpretado por J6 Soares), por exemplo, vale mostrar o didlogo que o gringo — sentado
em um bar que, pelo cendrio, parece ser em Copacabana e vestido de terno, camisa e
gravata brancos, com chapéu panama e 6culos armag¢ao redonda — passa a ter com outra
personagem da mesa ao lado: “Eu ndo reclamo porque sou estrangeiro... (fazendo sinal
de siléncio). Mas ndo sou padre”. Mas o senhor da mesa ao lado, indignado com o valor
da conta do gringo, insiste: “800 cruzeiros por dois chopinhos, o senhor tem que reclamar.
Afinal de contas: nos estamos ou ndo estamos numa democracia?” (grifo nosso). Cada
vez mais nervoso com a situacdo, o gringo responde: “Nao fala alto, isso ndo adianta
discutir agora este tipo de assunto, por favor, meu amigo, eu sou estrangeiro....”. Nao
entendendo bem a situagdo, pergunta: “Mas porque o senhor quer pagar sem reclamar?”.
E o gringo responde trocando seus 6culos de grau por outro de lentes escuras e fazendo
um gesto de siléncio: “Porque agora fizeram uma lei s6 pra mim...”*’. O proximo quadro,
que também possui um didlogo que brinca com o tema em questdo, ¢ o do 5) figurante
(interpretado por J6 Soares) que chega atrasado no estidio de filmagem, onde todos os
atores o estdo esperando, inclusive o diretor que ao vé-lo vestido de pastor de ovelhas,
com um cajado e um instrumento de chifre de boi, passa a ficar mais nervoso do que ja
estava. Para acalmar a situagdo, a personagem afirma que ¢ “um figurante que tem
tradi¢do” e pergunta aos outros presentes no estudio: “pagou o Sindicato, colega?”’. E
dirigindo-se ao diretor — cada vez mais nervoso, pois havia solicitado um pastor de igreja

para a cena e ndo um pastor de ovelhas — o figurante se explica: “O senhor pediu um

47 Aqui personagem parece se referir a Lei niimero 6.964, de 09/12/1981, a qual define a situagio juridica
do estrangeiro no Brasil e cria o Conselho Nacional de Imigragdo. BRASIL. Lei n° 6.964, de 19 de agosto
de 1981. Presidéncia da Republica: Casa Civil Subchefia para Assuntos Juridicos, Brasilia, DF, 9 dez.
1981. Disponivel em: http://www.planalto.gov.br/ccivil 03/leis/I6815.htm. Acesso em: 28 jan. 2022.
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Pastor, t4 aqui, completo, o cajado, a roupa, estd aqui o ‘quen quen quen’ em inglés (e
assopra o instrumento que leva consigo), ¢ o ‘bu, bu’ em inglés (e assopra outra vez), ndo
vou dizer o nome que pode ser censurado, ta certo? (e assopra o instrumento)” (grifo
nosso). Ao final do quadro, depois de tentar algumas vezes gravar a cena, o figurante que
sempre erra suas falas faz uma ultima tentativa de acertar o texto do roteiro, porém, outra
vez acaba errando o enunciado: “E o Senhor disse: ‘pa, pd’ — dois pontos: Pedro, virgula,

tu és pedra. PT. Telegrama. Passei. Pronto. De primeira™®,

Figura 20 - Quadro da personagem O Estrangeiro (1981)

FONTE: DVD Viva o Gordo (2009)

Por fim, passamos ao quadro de interesse nesta pesquisa, o qual também pode ser
agrupado na temadtica das questdes contextuais do periodo de transi¢do a democracia e
dos resquicios do governo militar. Portanto, o quadro de Sebastido, codinome Pierre,
presente no programa de 1981 do DVD Viva o Gordo (2009), possui uma duragdo de
cerca de dois minutos e apresenta a personagem conversando no telefone com sua
companheira Madalena. Em tal didlogo telefonico apenas escutamos a voz de Seba que
conversa, impacientemente com a telefonista e depois com Madalena, em tom de ternura,
mas também de desespero. A temadtica da conversa gira em torno da dificuldade que
Madalena esta tendo para conseguir comprar uma passagem de volta a Seba, do aumento
do doélar que subiu cinco vezes em menos de dois meses naquele ano (1981), de um

aumento geral da inflagdo que impossibilita a compra de um apartamento — pois 0s precos

“8 E 0 quadro finaliza com o diretor tentando estrangular o figurante (J6 Soares), ndo dando mais explicagdes
se a frase “PT. Telegrama” ¢ uma referéncia direta ao Partido dos Trabalhadores, fundado no inicio de
1980, ou se ndo possui nenhuma relagdo com tal partido.
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parecem quase vinte vezes mais caros desde que ele saiu do Brasil —, e de como todos os
outros exilados conseguiram voltar, inclusive Fernando Gabeira e Janio Quadros. O
enunciador de todas essas questdes € o proprio Sebastido, ou Seba (interpretado por Jo
Soares), quem se apresenta ao telefone do seguinte modo: “Madalena, aqui quem fala ¢
seu marido Sebastido, codinome Pierre (risadas), o tltimo exilado em Paris se preparando
pra voltar a terra”. Neste didlogo ficticio ao telefone, identificamos a voz presente e ao
mesmo tempo ausente tanto da telefonista, como de Madalena, ja que ndo escutamos suas
vozes, mas entendemos que Sebastido responde as suas perguntas. Nenhuma delas ¢
apresentada por Sebd, mas compreendemos sua relacdo com a personagem a partir de
como a conversacao vai sendo construida; no caso da telefonista, ele a denomina assim e
conversa com ela em francés, no caso de Madalena, compreendemos que € sua esposa
pois se dirige a ela da seguinte maneira: “Madalena, meu amorzinho, que saudade! Aqui
quem fala ¢ seu marido”. Por ultimo, foi interessante perceber como a personagem criada
por JO possui um sotaque nordestino em sua fala, mesclado, ao mesmo tempo com

algumas palavras em francés, tendo em vista que Seba encontrava-se exilado na Franca.

Apos essas breves explicagdes a respeito da temdtica e dos enunciadores, segue
alguns trechos do didlogo — com a marcacgao da trilha de risadas — no qual € possivel notar

as questdes mencionadas:

Telefonista, ligacdo pour le Brasil. Interurban. Je disque le DDD, (risadas) le
DDD de Parri je disque, oui. No, c’est pa la Paraiba, c’est le Rio de Janeiro.
(risadas) Oui, oui, telephoniste! (...) J attends, J attends! Oh, minha terra tem
palmeiras onde canta o sabid, ndo permita Deus que eu morra sem que eu
volte para la... Meu Deus do ceu! (risadas) Al6? Al6? Madalena, meu
amorzinho, que saudade! Madalena, quem fala aqui é seu marido Sebastido,
codinome Pierre, (risadas) o ultimo exilado em Paris se preparando pra voltar
a terra, Madalena. O frio que ta aqui é uma loucura, Paris é uma festa, mas é
uma festa de gelo! (risadas) (...) Ja mandou a passagem pra mim? O que que
tem, Madalena? Quando vocé saiu pra comprar a passagem o dolar tinha
aumentado de novo? (risadas) Madalena, vocé néio quer que eu volte. Ecoutes,
Ecoutes, Madalena, ndo minta! Seje franca, o délar néo pode ter subido cinco
vezes em dois meses! (risadas) Vocé ndo vé la o que vocé ta inventando? Digue!
Seje, franca, digue! Arranjei outro, Seba, ndo volte! Amancebou-se, vocé a-
man-ce-bou-se, (risadas) Madalena! (...) E verdade? O délar subiu de novo
mesmo, Madalena? E uma loucura... Entdo vocé quer que eu volte? Eu t6
louco pra voltar, meu bichinho, louco, louco de saudade, meu bichinho. Aqui
ta uma loucura... Olha, faca o seguinte: ja comega a procurar apartamento
pra nos, assim, uma coisa de trés quartos, razodavel, ndo muito cara. Sendo na
quadra da praia, na Zona Sul, até trés mil e quinhentos, quatro mil cruzeiros
de aluguel eu pago. (risadas) Qu’est-que-c est, Madalena? Qu’est-que-c’est?
Madalena, vocé ndo quer que eu volte, ndo é possivel... Digue, digue, seje
franca, vocé ndo quer que eu volte! (risadas) Entdo um apartamento de trés
quartos, na quadra da praia, ta pra mais de setenta mil cruzeiros por més?
(risadas) Fora as taxas? Madalena, vocé amancebou-se, amancebou-se!
(risadas) (...) E verdade mesmo, Madalena? Ta custando isso tudo? Vocé quer
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que eu volte? Eu sei que ta voltando todo mundo, Madalena, so falta eu...
(risadas) Eu sei que esse voltou também, voltou de tanga! Eu li, eu soube aqui.
(risadas). Ecoutes, écoutes, Ma, Madalena, écoutes! Quem mais que voltou?
De vassoura e candidato? (risadas) Madalena, vocé ndo quer que eu volte!
Seje franca! Seje franca, digue, digue ‘ndo volte Sebd’, mas ndo me minta, eu
sei que o mundo da volta, mas isso ndo é volta, isso ja é cambalhota, (risadas)
Madalena! Madalena, vocé ndao quer que eu volte! (risadas ao fundo, desliga
o telefone e faz uma expressao de irritado).

Com a transcri¢do da fala da personagem, notamos tanto a variacdo dos sotaques
nordestino e francés como a sua insisténcia em querer voltar ao Brasil e se desapontar
toda vez com as noticias trazidas por Madalena. O dolar comercial no ano de 1981 chegou
a dobrar seu valor, e a inflagdo acumulada do ano girava em torno de 101,72%*. Em boa
parte do didlogo, Sebastido reclama a Madalena sobre Paris e pergunta a respeito de suas
possibilidades de voltar ao Brasil, mas ao se inteirar das condi¢des econdmicas do pais
ndo consegue acreditar, chegando a duvidar de Madalena. Ao final da conversa,
mencionam o retorno dos exilados politicos ao Brasil, permitido desde 1979 com a
promulgagdo da Lei de Anistia®®. Nesse momento Seba admite: “eu sei que ta voltando
todo mundo, Madalena, s6 falta eu...”, com isso pode-se inferir a respeito da classe social
da personagem, ja que a maioria dos exilados estd conseguindo voltar ao pais, mas ele
ndo, essencialmente por questdes financeiras. Dessa forma, o militante exilado sem
dinheiro para voltar ao seu pais difere da maioria daqueles que se organizaram
politicamente durante a ditadura militar — de acordo com a pesquisa de Marcelo Ridenti
(1993), grande parte dos militantes da esquerda dos anos 1960-1970 eram provenientes
das classes médias em nosso pais. Por fim, Seba ndo deixa de comentar — “Eu sei que esse

',’

voltou também, voltou de tanga!” — a volta de Fernando Gabeira que, ao retornar do
exilio, passou a usar uma tanga para banhar-se nas praias do Rio de Janeiro como uma

forma de ‘politica do corpo’ em prol das liberdades sexuais®!. Além de comentar a volta

4% WORLD BANK DATA. Inflation, consumer prices (annual %) - Brazil. Disponivel em:
https://data.worldbank.org/indicator/FP.CPL.TOTL.ZG?end=1994&locations=BR&start=1981.  Acesso
em: 02 fev. 2022.

ASSOCIACAO DE ADVOGADOS DE SAO PAULO. Cota¢iio Oficial do Délar. Disponivel em:
https://www.aasp.org.br/suporte-profissional/indices-economicos/atualizacao-mensal/dolar/. Acesso em:
02 fev. 2022.

50 Conhecida como Lei de Anistia, a Lei n® 6.683 garantia a impunidade para todos aqueles que cometeram
crimes durante a ditadura — inclusive, e principalmente, aos militares e paramilitares perpetradores. Ao
equiparar as agdes praticadas pelos militares aquelas praticadas pelos militantes opositores, o Estado coloca
a sociedade numa posigdo de vitima — e busca "virar a pagina" das repressoes passadas em nome da
conciliagao.

5! Conferir: PARRON, Tamis. Fernando Gabeira € a tanga que escandalizou a ditadura militar brasileira.
Aventuras na Histéria. Sao Paulo, 2 ago. 2019. Disponivel em:
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de Gabeira, a personagem de JoO fica sabendo do retorno de Janio Quadros a vida politica
nacional, inconformado exclama: “Voltou? De vassoura e candidato? Madalena, vocé nao
quer que eu volte!”. No caso, Janio Quadros havia se filiado ao Partido Trabalhista
Brasileiro (de Ivete Vargas) buscando concorrer as eleicdes de 1982 para o Governo

paulista.

No que concerne a visualidade do quadro, observamos, em um primeiro momento,
a simplicidade do cenério, composto por poucos elementos dispostos em um fundo
branco. Esses elementos buscam criar a impressdo de um ambiente frio, europeu, com
uma poltrona no centro, onde Sebd fica sentado, aquecido por um cobertor marrom. Ao
lado da poltrona ha uma mesinha redonda de madeira onde ficam o telefone (modelo dos
anos 1970), um cinzeiro de cerdmica com um charuto apoiado, um abajur (modelo anos
1950) no qual apoia-se um jornal do Le Monde. Como elementos sonoros, notamos apenas

a trilha de risadas.

Figura 21 - Quadro do programa Viva o Gordo: Sebastido, codinome Pierre (1981)

r — Bacr:

- - o —

FONTE: DVD Viva o Gordo (2009)

A edigdo deste quadro do DVD Viva o Gordo de 1981 conta com nove planos, todos
em angulo frontal e na altura dos olhos (normal). Interessante que, diferentemente das
filmagens de Salomé, a camera inicia filmando Sebd em close-up, para depois ir
distanciando aos poucos, até alcancar um plano-médio mostrando posicionamento e

elementos do cenario. O restante dos planos do quadro varia entre primeirissimo plano,

https://aventurasnahistoria.uol.com.br/noticias/almanaque/historia-a-sunga-de-fernando-gabeira.phtml.
Acesso em: 31 jan. 2022.
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plano médio e close-up seguido de zoom até alcangar, novamente, um primeirissimo

plano.

Como ja mencionado de forma breve anteriormente, a abertura do programa Viva
o Gordo conta com uma vinheta seguida de uma fala de J6 Soares que da inicio aos
quadros, chegando a mais ou menos cinco minutos no total. A vinheta, com duragdo de
cerca de cinquenta segundos, mostra um desenho animado, em branco e preto, de homens
com tipos fisicos muito diversos e colagens de mulheres vestindo biquini e roupas de
banho. Uma musica instrumental — a qual parece composta por um teclado e instrumentos
de sopro — acompanha a vinheta. Ao final do desenho aparece um palco, abrem-se as
cortinas e ligam-se as luzes, apresentando as bailarinas — de corpos fisicos muito diversos
— com sua coreografia acompanhada pela musica letrada do programa: “é a gordura,
formosura” (...). As bailarinas, usando um minivestido branco e vermelho, passam a ser
acompanhas pelos homens que come¢am a entrar no palco, todos de calca vermelha,
camisa branca, suspensoério e chapéu de palha. Ao fundo, notamos uma outra cortina que,
ao abrir, apresenta uma estrutura giratdria na qual estd escrito Viva o Gordo. A cena da
coreografia ¢ cortada, vez ou outra, por imagens das bailarinas comendo doces e/ou se
pesando em uma balanga, até que a estrutura dos fundos gira e vemos J6 Soares usando
um terno preto. A musica abaixa e escutamos a fala de Jo, que se pergunta: “o que € o
gordo? (...) Devido as complicagdes e dificuldades do mundo atual, como a inflagdo,
etecetera, o gordo € praticamente uma raga em extingdo no mundo inteiro”. E o humorista
continua seu discurso, que dura cerca de trés minutos, contando como a maioria dos
xingamentos direcionados a pessoas gordas referem-se a expressdo “bicha” em tom
pejorativo ou as expressdes que desqualificam as mulheres, como “é que eu vim com a
tua mie no colo”. Os créditos>? de abertura do programa aparecem no momento do
desenho animado e seguem a ordem de aparigdo: JO Soares e outros nomes do elenco;

textos de: Max Nunes e Hilton Marques, Afonso Brandao, J6 Soares, Wellington Botelho,

52 Vale notar as intimeras fung¢des que aparecem nos créditos finais do programa, enfatizando o carater
coletivo da obra audiovisual: 1) o elenco; 2) assistente de produgdo; 3) auxiliar de produgdo; 4) assistente
de cenografia; 5) iluminagdo; 6) assistente de figurinos; 7) sonoplastas; 8) coordenador de palco; 9)
maquiagem; 10) contrarregras; 11) chefia de operagodes; 12) supervisdo de operagdes; 13) operadores de
edicdo; 14) supervisor técnico; 15) operador de caracteres; 16) cameras; 17) editor; 18) diretor geral; 19)
uma realizacdo: Central Globo de Produgao.
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José Mauro, Eliezer Motta, Pedro Paulo Rangel, Tomil; cenografia: Marcos Flaksman;

codiretor: Alexandre Braz; dire¢do geral: Cecil Thiré.

Figura 22 - Vinheta de abertura do programa Viva o Gordo (1981)

b

FONTE: DVD Viva o Gordo (2009)

Por ultimo, a categoria da dramatiza¢do mostrou como a personagem de Sebastido,
codinome Pierre, se apresenta como um militante politico saudoso de seu pais, o Brasil.
Ao se deparar com as dificuldades economicas para que ele consiga concretizar sua volta,
demonstra grande frustragdo. Exaltado, ndo se conforma com as informagdes que recebe
a respeito da realidade brasileira. O militante, todo vestido de vermelho e fumando
charuto, possivelmente encarna a figura das esquerdas organizadas que lutaram contra a
ditadura civil-militar de 1964. Dessa maneira, a narrativa transmite o espanto da
personagem para com a realidade brasileira, transformando o desespero e inconformidade

de Seba em comicidade € ironia.

Tendo em vista o segundo quadro de Sebastido, codinome Pierre analisado, o qual
também se encontra no DVD Viva o Gordo (2009), foi possivel, uma vez mais, abordar a
tematica e a estrutura de todo programa, englobando questdes gerais para depois adentrar
no quadro em especifico. O estilo de narragdo, assim como a organizacdo do formato,
seguem com a mesma estrutura do texto do programa anterior. Contudo, este programa
de 1984, com quarenta e quatro minutos de duragdo, conta com dezessete quadros, cada
um com cerca de dois minutos e meio — entretanto, notamos muitas variagdes de tempo

neste programa, ja que alguns quadros ndo chegam a nem um minuto de duracao.

No que tange a temadtica, voltamos a reunir os quadros em torno da pergunta: a
piada gira em torno do qué? Um primeiro mapeamento dos temas abordados no programa

de 1984 mostrou que 23,52% dos quadros promovem piadas que buscam provocar o riso
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reforcando certos trejeitos e imagens de personagens estereotipados. Sendo assim, sdo
englobados nessa temadtica as personagens: 1) Cica (interpretada por JO Soares fazendo
uso da pratica de transformismo), uma mulher gorda que frequenta uma aula de ginastica
com outras mulheres consideradas magras, mas que fica mostrando como sua
“cinturinha” esta fina e como todos os homens se interessam por ela — tudo isso em tom
sarcastico; 2) Marilsa e seu marido (interpretado por J6) vdo a uma festa, mas todos os
homens convidados para tal evento a perseguem, buscando de uma forma ou de outra
conquista-la, enquanto o marido conversa com um colega sobre seus negocios e, ao
mesmo tempo, fica controlando de longe por onde anda Marilsa; 3) homem do telefone
publico (J6 Soares) que ndo deixa a fila andar, vestindo uma camisa florida aberta até o
umbigo e carregando uma bicicleta com um abacaxi pendurado, fica tentando convencer
Jupira, do outro lado da linha, a sair com ele. As muitas outras pessoas na fila comegam
a se irritar, mas quando algum dos homens reclama diretamente, ele mostra uma foto de
Jupira explicando que essa ¢ a mulher com quem esta conversando. Ao reagirem a foto
exclamando: “uma beleza!”, imediatamente retornam aos seus lugares na fila, deixando
que ele termine a sua conversa telefonica; 4) Capitdo Gay (JO Soares) e seu ajudante
Carlos Sueli (Eliezer Motta) sao chamados para resolver o problema do bailarino que
sumiu justo na hora do espetaculo. Na coxia do teatro e tentando encontrar uma solu¢do
para o problema, a bailarina, a coredgrafa e o empresario parecem desesperados, até que
o empresario tem uma ideia: “se ndo ha um homem nem uma mulher neste mundo que

"’

resolva este caso, isto € um caso para o Capitdo Gay!”. E entdo aparecem as personagens
de Jo Soares e Eliezer Motta, vestidos de super-herdis, mas com aderegos considerados
femininos. Dessa forma, o riso deriva do exagero em seus gestos e trejeitos, gerando um
efeito de comicidade o fato de serem gays e super-herdis. Por fim, a dupla resolve o
problema transformando a coredgrafa (personagem mulher, mas com voz e posturas
masculinizadas) no bailarino que sumiu. Ao final, todos cantam e dangam: “E o defensor

das minorias, gay! E sempre contra tiranias, gay! E avido ou passarinho sem rabicho ou

se parece mais com outro bicho. E o capitdo gay, gay, capitdo gay, capitio gay!”.
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Figura 23 - Quadro do programa Viva o Gordo: Capitao Gay (1981)

\

FONTE: DVD Viva o Gordo (2009)

No programa Viva o Gordo de 1984, também observamos a presenca da temdtica
das profissdes e/ou ambientes relacionados a alguma profissao, a qual ocupa 11,76% dos
quadros. O primeiro, mostra uma 1) coletiva de imprensa pds jogo de futebol,
amontoados, jogadores e jornalistas tentam entender o que aconteceu durante o jogo. De
repente, por trds de todos, aparece a personagem de J6 que afirma: “vou no popular” e o
quadro acaba. Uma outra personagem que brinca com essa questao da profissdo ¢ a do 2)
gar¢om (interpretado por JO Soares) que reprova o restaurante em que ele mesmo trabalha.
Toda vez que os clientes desejam pedir um prato, o gargom manda sinais dando a entender
que a comida ndo ¢ boa. Ao fim, quando decidem ndo pedir nada, os clientes sugerem ao
garcom que indique alguma comida e entdo ele menciona o restaurante de seu irmao, que

fica na rua ao lado.

Um quadro de destaque neste programa de 1984 conta com a aparicdo de Chico
Anysio, e apesar de ndo estar categorizado em nenhuma das tematicas mapeadas,
apresenta um didlogo em que o coOmico surge a partir das piadas que fazem a respeito
deles mesmos como humoristas. Diferentemente do quadro de 1981, aqui Chico Anysio
interpreta ele mesmo: ator e humorista ja conhecido pelo seu sucesso na Rede Globo. A
cena se inicia com Chico Anysio buscando seu assento dentro do avido, até que o encontra
e senta-se ao lado de uma senhora (interpretada por JO Soares). No comego, a senhora
troca algumas palavras com Chico, mas sem reconhecé-lo, até que o mogo da cadeira ao
lado lhe explica que se trata de Chico Anysio, o conhecido ator. A partir disso, a senhora

passa a fazer mil perguntas e comentarios ao ator, contando como seu netinho ¢ aficionado
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no programa. Interessante como ambos, JO e Chico, fazem piadas sobre si mesmos e sobre

suas proprias personagens, mencionando até mesmo a pratica do transformismo:

— Vocé que faz aquele gorddo? (pergunta a senhora interpretada por Jo)

— Nao, eu, ndo, ndo... Ele se fez sozinho.

-E?

-E

— Meu Deus, eu até que ndo gosto muito daquele gordo ndo, que ele tem mania
de se vestir de mulher... Que coisa, por que esses artistas todos gostam de fazer
travesti assim?

— Ndo, ndo, ndo é gostar, é... porque o artista ele ¢ um ator e para um ator
fazer o papel de uma mulher é uma experiéncia maravilhosa, é brilhante, é
formidavel...

— Thh... Ele acha que se vestir de mulher é uma experiéncia brilhante,
maravilhosa, formidavel... (comenta a senhora com o outro mogo sentado na
mesma fileira que eles)

— E... Olha, das minhas personagens, uma que agrada muito é uma mulher...
— Eu sei! Aquela que fala no telefone!

—E!'E!

— A Sivirina! Isso?

— Nao! Néo, ndo. Quase, quase... E como se fosse, porque é comadre da
Sivirina: a Salomé.

— Ah, isso!

— E, ela fala com Jodo: “Bah, Jodo, como é que tu ta? Ta tudo. Que legal,
guri!” (Chico faz a voz de sua personagem Salomé).

Para além de comentarem a experiéncia, enquanto atores, de interpretarem
personagens mulheres, notamos certa cumplicidade e admiracdo entre os humoristas
Chico Anysio e Jo Soares. Se, por um lado, encontramos dois quadros em que Chico
participa de Viva o Gordo — possivelmente a convite de JO — por outro, notamos

comentarios elogiosos por parte de Chico, como este: “Ele se fez sozinho”.

Figura 24 - Quadro do programa Viva o Gordo: Chico Anysio e Jo Soares (1981)

FONTE: DVD Viva o Gordo (2009)
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Retomando a andlise dos campos temadticos privilegiados neste programa, como
terceiro tema foram reunidos os quadros em que o foco das piadas gira em torno das
questdes contextuais do periodo de transi¢cdo a democracia, dando énfase aqueles que
tocam no tema da ditadura. No que tange ao programa de 1984, essa tematica a respeito
das questdes da transi¢do e da ditadura ocupou 47%> dos quadros. O primeiro quadro
desta tematica, contudo, conta com piadas gerais em torno dos politicos de Brasilia, 1)
durante uma coletiva de imprensa, o porta-voz (interpretado por J6 Soares) sobre o caso
afirma: “Quebramos a cara. (...) Estd acontecendo mais um caso tipico de ma f€ (...) ndo
entende quem ndo quer, ¢ ma fé!”. J& o segundo quadro desta teméatica aborda um
contetido diretamente relacionado as ditaduras civil-militares do Cone Sul: 2) General
Gutierrez (interpretado por J6 Soares) ¢ um argentino, perpetrador da ditadura ocorrida
em seu pais em 1976. Entretanto, com os julgamentos aos militares implementados pelo
presidente Raul Alfonsin, em 1983, veio se refugiar no Brasil, passando a se chamar
“Severino Silva”, misturando o sotaque de argentino com o nordestino para que nao o
reconhegam. A cena se passa no embarque internacional de um aeroporto do Brasil, em
uma sala de espera com paredes brancas e cadeiras pretas, um guiché para informagdes e
muitos figurantes circulando com malas e carrinhos. O General Gutierrez, para manter
seu disfarce como Severino, usa um paletd branco e calgas da mesma cor, em volta do
pescoco usa um lenco bordd e na cabeca um chapéu de fazendeiro. De inicio, um pouco
perdido na sala de espera, o general escuta alguns viajantes conversando em inglés e
resolve abordé-los: “Tao chegando de Buenos Aires? Conversando, falando o qué?”, e o
viajante responde com sotaque de inglés: “Yes, yes. Estamos discutindo soberania dos
Ilhas Falklands”. Revoltado, o general ndo consegue se segurar e grita em um “portunhol”
com o viajante: “Que Falklands, son Malvinas! Son las Malvinas que se llaman! Essa ¢
que ¢ a verdade, s3o as Ma-Ma-Malvinas!”. Depois desse escandalo, Gutierrez tenta se
acalmar um pouco, pois percebe que chamou a atencdo de muitas pessoas no sagudo. Vai
ao guiché de viagens e inicia uma conversa com a atendente: “O me bichinho, como est4
vocé?”, sorridente a recepcionista o responde: “O seu Severino”, e ele continua: “Chegou
alguma coisa de Buenos Aires pra mim? Severino Silva?” Procurando rapidamente a
recepcionista encontra a carta: “Chegou dessa vez, mas ¢ do Chile, ndo ¢ de Buenos Aires,

ndo...Olha...”. Surpreso, o general exclama: “Do Chile? Nao ¢ possivel! Da aqui...”, e

33 No total, os temas observados e agrupados referem-se a 82,28% dos quadros do programa, o restante
(outros: 17,72%) dos quadros nao foi possivel categorizar a partir de temdaticas comuns.
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entdo comega a ler a carta em voz alta: “Amigo General Gutierrez, aqui Pinochet. Gostaria
que vocé providenciasse para mim uma casa na Bahia, em nome de Quincas Bastos,
Coronel Quincas Bastos. Do seu amigo, Augusto.” Gutierrez, pensativo, guarda a carta e
se pergunta: “Mas até vocé€, Augusto? Que coisa...”. Em seguida, escuta alguém que o

chama:

— Meu General!

— Néo! E Severino! E Severino Silva! General nada...

— Entendi, Alfonsin assumiu...

— E eu, sumi! Gracias a Deus...E vocé, como estd?

— Ta lembrado de mim, né? Eu sou o Cardoso, que fazia suas fardas.

— Me lembro... Com aquela sombrera bonita!

—Isso!

— Que coisa, mas que saudade, que saudade... Bons tempos, bons tempos...

— Bons tempos...

— E vocé ta chegando de Buenos Aires?

— 70, to chegando de la...

— E? Tdo bueno, como é que td a coisa la? O Alfonsin ja ta sendo vaiado na
rua?

— Que nada! Ele esta devolvendo todos os poderes aos civis!

— Isso ¢ uma coisa de louco! Ndo se pode volver aos civis! Ndo se pode
devolver o poder aos civis! Os civis tém que obedecer, isso ¢ uma loucura! Yo
protesto! Yo faco aqui um protesto!

Enquanto Gutierrez — ou Severino — se recompde do subito ataque de raiva ao saber
que os civis conquistaram a redemocratizacdo em seu pais, seu colega Cardoso encontra
um casal de amigos. Ao notar que o casal carregava uma gaiola com um papagaio dentro,

Cardoso ndo deixa de perguntar:

— Mas escuta aqui, vocés compraram esse papagaio la na Argentina?

— Ndo, ndo, esse papagaio nés levamos de presente para um amigo, mas
trouxemos de volta porque la ele ndo falou.

— Se eu tivesse ld, ele falava... (General Gutierrez comenta, intrometendo-se na
conversa)

— Ah, mas nos ja fizemos de tudo, ele ndo fala!

— Fala! Quer ver? (nesse momento o General tira um chicote do bolso e bate
na gaiola do papagaio, falando em voz alta) Fala comunista! Fala! Fala
comunista!

(e entdo se escuta o grunhido do papagaio)

— Falou! Ele falou! Mas o senhor é professor de papagaio? (curiosos com o
feito, casal pergunta ao General)

— Mais ou menos, mais ou menos... Comigo eles falam tudo...Ndo é,
terroristazinho? Sem vergonha! (olhando diretamente para o papagaio)
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Figura 25 - Quadro do programa Viva o Gordo: General Gutierrez (1981)

|

FONTE: DVD Viva o Gordo (2009)

Neste quadro a questdo da ditadura civil-militar ¢ central ao colocar em pauta a
questdo dos militares perpetradores. JO Soares ndo se esquiva da pergunta: no processo
de transi¢do a democracia, como encaramos os crimes cometidos durante o regime? Ao
mesmo tempo, o humorista retrata o Brasil como aquele pais onde os militares latino-
americanos, fugindo de seus paises, buscam para se refugiar. Retomando a Lei de Anistia
de 1979, lembramos que os crimes de lesa-humanidade cometidos pelos militares foram
perdoados pelo Estado, assim como aqueles cometidos pelas organizagdes guerrilheiras.
Desse modo, o quadro mostra o Brasil como um lugar seguro para figuras como o General
Augusto Pinochet. Nesse periodo, o Chile, que havia sofrido um golpe militar em 1973,
seguia sob uma ditadura militar comandada por Pinochet, mas em movimentos
pendulares, com a imposi¢cdo de uma nova Constitui¢do, por um lado, e o inicio das
mobiliza¢des de oposi¢do ao regime, por outro, com manifestos e reivindicagdes contra a
fome, o desemprego e os baixos salarios. Apenas em 1989 o pais voltou a ter elei¢cdes
diretas para a presidéncia. No caso da Argentina, Gutierrez menciona tanto o conflito das
Ilhas Malvinas como a primeira elei¢do direta pos-ditadura que levou Raul Alfonsin a
presidéncia. A invasdo das ilhas foi precedida por uma tentativa de negociar
diplomaticamente a transferéncia das Falklands, dialogando com a Inglaterra de Margaret
Thatcher; porém, como ndo parecia possivel um acordo entre ambas as partes, a Argentina
opta pela invasdo direta do arquipélago em litigio: as Ilhas Malvinas, Ilhas Georgia do
Sul e Sandwich do Sul, em abril de 1982. A perda bélica e politica nas Malvinas gera certa
influéncia no descrédito e deposicao do general Galtieri, demarcando o comeco de um —

agora inevitavel — processo de instauracdo democratica no pais, com as elei¢des diretas
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anunciadas para o ano de 1983, as quais acabaram por eleger um civil aliado das
organizagdes de direitos humanos no pais. Uma das primeiras medidas do governo de
Alfonsin foi criar uma Comissdo Nacional sobre o Desaparecimento de Pessoas
(CONADEDP) e instaurar o Julgamento das Juntas Militares — Juicio a las Juntas — que
julgou e encarcerou das trés primeiras juntas militares que comandaram a ditadura civil-

militar no pais.

Apos esse comentdrio a respeito da personagem do General Gutierrez, passamos ao
proximo quadro pertencente aqueles que tocam em tematicas da politica nacional e dos
acontecimentos contextuais do pais. Dessa forma, o quadro do 3) Dr. Hélio Maciel
(interpretado por JO Soares) apresenta a personagem vestindo um terno preto, camisa
branca, gravata, o cabelo penteado para tras, usando dculos e relégio; sentado em uma
mesa de escritorio com um telefone de um lado e uma pasta com documentos e um
cinzeiro, de outro. Cercado por outros politicos de seu partido, discutem o convite que o
Dr. Hélio Maciel recebeu para concorrer a vice-presidéncia da Republica. Contudo, o Dr.
ndo se deixa levar pela empolgacao dos colegas, perguntando a todos se conhecem vice-
presidentes que marcaram a histdria da politica brasileira. Como nenhum de seus colegas
de partido consegue responder a pergunta, ele atende o telefone, deixando explicita sua
opinido durante tal didlogo telefonico: “Nao, meu querido, isso ndo me interessa, ndo
entra em conluios, ndo faga isso... SO me diga o seguinte: o que ¢ que Golbery acha? Nao,
ele ndo me interessa... quero saber do Golbery, o que ¢ que Golbery acha? Ele acha isso?
Eu também acho. Pronto.” A partir dessa fala, notamos como J6 Soares satiriza a
permanente influéncia do General Golbery do Couto e Silva nas decisdes politicas do
pais. O General, que havia sido um dos importantes arquitetos da constru¢do do golpe
civil-militar em 1964 — comandando o Instituto de Pesquisas e Estudos Sociais (IPES) e
idealizando o Servigo Nacional de Informagdes (SNI) — seguia no comando da ala dos
militares moderados, pautando a necessidade da abertura politica no pais desde 1974. Por
esse motivo mantinha contato direto com figuras de projecdo no momento da transi¢do a
democracia, como Tancredo Neves. Nao ¢ a toa que Golbery ficou conhecido como “O
mago da abertura” por parte da imprensa da época ou como “O feiticeiro”, apelidado pelo

jornalista e escritor Elio Gaspari.

O proximo quadro, da mesma tematica, encena um debate politico entre dois
candidatos: tendo em vista que as elei¢des de 1985 estavam se aproximando, essa era uma

questdo em voga no periodo. O 4) programa de debates “Viva o Gordo” convidou dois
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candidatos: uma economista ¢ um empresario. A economista, Dona Conceigdo>*
(interpretada por J6 Soares), com seu sotaque carregado de Portugal, veste uma saia
salmio, camisa rosa, 6culos de grau e o cabelo repartido no meio. Durante todo o
programa, Dona Conceigdo critica com precisdo as decisdes tomadas em torno da vida
econdmica brasileira. Por outro lado, o empresario e ex-ministro parece exausto, quase
sem animo para discutir com a energia argumentativa da economista, afirmando sempre
como as decisdes tomadas eram a “Unica opc¢do”. Em resposta as perguntas do
entrevistador do programa, Dona Concei¢do declara:
Eu nao tenho a dizer nada sobre economia, porque nos aqui ndo temos
economia. O que quer dizer economia? Poupar, segurar, segurar o dinheiro.
Nos aqui so gastamos. Gastamos fortunas em obras imensas. (...) Mas
acontece que a ordem dos fatores ndo altera nossa divida externa que é

imensa! E imensa! Essa é que é a verdade. (...) Porque Sdo Janueiro,
Figueireiro, Marco, Abril, Mario, Jun, que alias ndo chega e ndo pausa nunca.

Por meio das falas da personagem podemos constatar como o quadro faz referéncias
diretas a crise econdmica que assombrava o pais em 1984. A chamada moderniza¢do
conservadora dos anos 1970 implicou, também, no suposto “milagre econdmico”
coordenado por Delfim Netto que, mesmo com sua contribui¢do na multiplicacdo do
Produto Interno Bruto, levaria ao aumento dos indices de desigualdade no pais. Vale
lembrar, com Marcelo Ridenti (2000, p. 42), como “o regime buscava sua legitimac¢ao
politica com base nos éxitos economicos, sustentados por maci¢os empréstimos
internacionais, que colocariam nos ombros das geragdes posteriores o peso de imensa

divida externa”.

O proximo quadro da tematica permeia, além da questao contextual do movimento
das Diretas Ja, uma abordagem que objetifica o do corpo das mulheres. 5) Na praia —
fundo branco com cadeira de praia, guarda-sol e muitos figurantes —, vestindo shorts e
camiseta, a personagem de JO Soares aparece rodeado de mulheres usando biquini,
mimando-o. E entdo a cdmera da zoom alcangando um primeiro plano e J6 afirma, tirando
do bolso uma pequena bandeira amarela: “melhor do que isso, s6 as Diretas!”.
Recordemos que, nesse momento dos anos 1980, diversos segmentos sociais passam a
pressionar o Congresso Nacional para que vote em favor da emenda constitucional

proposta pelo deputado Dante de Oliveira — parlamentar do Partido do Movimento

5% Em alusdo a economista portuguesa radicada no Brasil e professora da Universidade Estadual de
Campinas (Unicamp), Maria da Conceigdo Tavares.
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Democratico Brasileiro — para que as eleigdes previstas para 1985 se realizassem por
sufradgio universal. Era o comeco de um extenso movimento nacional, chamado Diretas

Ja! Que demandava por elei¢des diretas.

Figura 26 - Quadro do programa Viva o Gordo: personagem na praia (1981)

— o

FONTE: DVD Viva o Gordo (2009)

Outro quadro que se insere na tematica do riso em torno dos acontecimentos sobre
a esfera politica brasileira ¢ o da personagem que, para conseguir um emprego em que
ndo precise trabalhar para receber seu salario, menciona sempre o nome de 5) Gandola.
Como se fosse uma palavra magica, o mogo chega nos estabelecimentos buscando um
trabalho e afirma que foi até 14 por indicagdo do Gandola, assim ninguém ousa negar suas
exigéncias. No quadro em questdo, a cena se passa em uma companhia de desmatamento
chamada: “Verde que ndo te quero”, como cenario encontram-se uma mesa de madeira
com capacetes de obra de outra ferramentas em cima, ao lado ha uma jaula de metal e
algumas cordas ao fundo. Ao chegar no estabelecimento e receber a informagao de que a
companhia ndo estd contratando, 0 mogo insiste: “Mas acontece que quem me mandou
aqui foi o Gandola...” e, com olhar trémulo e inquieto, mostra o cartdo de visitas ao dono
da madeireira. Por sua vez, o dono da empresa muda de opinido rapidamente: “Eu também
sou um grande amigo do Gandola. Foi ele que conseguiu no banco um empréstimo para
eu montar essa companhia de desmatamento”. De acordo com o Memoria Globo (2022),
Gandola — que ¢ 0 nome de um casaco longo usado pelos militares — era uma alusdo a
continua influéncia dos militares no periodo. Contudo, esse quadro chegou a ser

censurado, pois conforme contou J6 Soares em depoimento ao Memoria Globo:
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As pessoas comegaram a se queixar. Uma vez, o Jornal Nacional mostrou uma
mulher na feira dizendo: ‘E, aqui mesmo, sé chamando o Gandola, sendo ndo
se resolve nada e tal.” E ai, depois de um ano e meio, eles sacaram que
‘gandola’ ¢ 0 nome de uma tunica militar. Ai, proibiram o quadro.

Figura 27 - Quadro do programa Viva o Gordo: Gandola (1981)
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FONTE: DVD Viva o Gordo (2009)

Interessante notar como os proprios militares demoraram cerca de um ano e meio
para se darem conta da referéncia utilizada pelo humorista, mas seguimos para o proximo
quadro. 6) Os guardas do Congresso (dos quais um ¢ interpretado por JO Soares), vestidos
de azul escuro, calca, camiseta de manga curta e um crachd, servem café aos politicos do
Congresso, todos homens, fenotipicamente brancos e negros, vestidos de terno e gravata.
Durante uma discussdo séria — nessa estrutura de madeira construida como cendrio e que
faz lembrar o Congresso Nacional — um politico fala para o outro que ele precisa “parar
de zum zum zum” e entdo toca uma cuica e todos comegam a dancar. Aos poucos, a
camera vai dando zoom até alcangar um close-up nos guardas que dangam com suas

',’

bandejas de café na cabeca e falam: “aqui, tudo acaba em samba!”. Utilizando-se da
expressao carioca que sugere que mesmo depois de um conflito tudo acaba se conciliando,
o humorista J6 Soares possivelmente direcionou esse chiste ao Congresso que estava

discutindo a votacdo da emenda Dante de Oliveira para eleigdes diretas no ano seguinte.

Outro quadro direcionado a comentar com comicidade a respeito das dificuldades
econdmicas do periodo trata-se de um programa informativo da radio. O 7) Radio
Cruzeiro, com dois apresentadores (JO Soares e Eliezer Motta), traz as noticias do dia com
a participagdo especial de um cuco gigante (ator coadjuvante) que sai do reldgio — situado

ao fundo, na parede atrds da bancada dos apresentadores — para informar a hora certa.
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Contudo, os radialistas informam as noticias em tom irdnico, rimado e escrachado,
completando o texto com trejeitos e imitagdes:
— E atengdo! Atengdo! Ao ouvir de quem sera o perfil tragado pelo Jodo,

aumentou a inflagdo! (Eliezer Motta)
— Mas de quem sera o perfil tragado pelo Jodo? (J6 Soares)

(...)

— Momento religioso: (Eliezer Motta)

— 96% de aumento de aluguel (J6 Soares)

— Valha-me Sao Miguel! (ambos)

— Cento e vinte cruzeiros o quilo da farinha (J6 Soares)
— Valha-me Santa Therezinha! (ambos)

— Radio Cruzeiro informando com honestidade, como seu saldrio é uma
calamidade (J6 Soares)

()

— Cuco! Dez horas em todo Brasil, ta na hora do novo presidente ser o...
(coadjuvante)
— Cala boca, cuco! Cala boca! (ambos)

Uma vez mais as questdes econOmicas tomam conta do conteiido dos quadros,
mencionando o alto custo de vista do ano de 1984. Quesitos basicos, como o preco dos
produtos alimenticios e o valor do aluguel, entre outros, encontravam-se todos sob uma
inflacdo de 192,12%. E somando tudo isso aos baixos salarios, JO Soares acaba trazendo
os absurdos da realidade vivida para seus personagens escrachados e comicos. Entretanto,
os apresentadores da radio também ndo deixam de se perguntar a respeito do novo
presidente a ser eleito em 1985, dando a entender que o Jodo — referindo-se ao entdo
presidente militar Jodo Figueiredo — apontaria algum perfil de candidato a ser apoiado

pela ala ditatorial.

Finalmente, o Gltimo quadro pertencente a tematica dos quadros que privilegiam
conteudos voltados ao contexto politico e ao desmantelamento do governo militar ¢ o de
8) Sebastido, codinome Pierre. Ao atentarmos para a estrutura do texto deste quadro,
notamos como seu formato e organizagdo se mostram um tanto diferentes do anterior. A
apari¢ao de tal personagem dura apenas dezessete segundos, situando-se em um cendrio
com um fundo de pléstico transparente, nao identificamos nenhum dos elementos de cena
que costumam aparecer — a nao ser pelo telefone, objeto essencial para a narrativa. Desse
modo, segurando o telefone verde em uma das maos e o charuto aceso na outra, Sebastido

surge vestindo o mesmo figurino de sempre, com seu grande casaco e cachecol no mesmo

>3 WORLD BANK DATA. Inflation, consumer prices (annual %) - Brazil. Disponivel em:
https://data.worldbank.org/indicator/FP.CPL.TOTL.ZG?end=1994&locations=BR&start=1981.  Acesso
em: 02 fev. 2022.
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tom de vermelho. Como enunciadores, escutamos a voz presente de Sebastido e as

perguntas e comentarios ausentes — do outro lado da linha telefonica — de Madalena:
Al6? Alo? Madalena? Meu bichinho? Tudo bem, meu bichinho? (risadas)
Olhe, parece que ai na América do Sul, depois da elei¢do na Argentina, mudou

tudo! Em matéria de exilado e de foragido, é chose de loc! (risadas) Tem gente
que saiu de la e ndo quer voltar! (risadas).

Figura 28 - Quadro do programa Viva o Gordo: Sebastido, codinome Pierre (1981)

FONTE: DVD Viva o Gordo (2009)

Outra vez observamos o tema da ditadura argentina, abordado anteriormente no
quadro do General Gutierrez e agora no de Seba. As eleicdes de 1983, que colocaram
Raul Alfonsin na presidéncia, também sdo alvo dos comentarios comicos feitos pela
personagem. Enfatizando a questao dos julgamentos, principalmente pelo fato de que, ao
prenderem os perpetradores da ditadura, deixaria o pais livre para o retorno dos “exilados
e foragidos” — ou seja, para figuras como o proprio Sebd. Ao fim, o ultimo comentério
parece uma satira aos militares perpetradores que estavam fora do pais nesse periodo e
que, ao se darem conta dos processos judiciais encabecados pelo novo governo civil

passaram a buscar abrigo em outros paises.

Ainda com relacdo ao quadro de Sebastido, codinome Pierre de 1984, as
constatagdes em torno dos elementos sonoros e de edi¢do foram minimas, principalmente
devido a sua curta duragdo. Dessa forma, contou-se apenas um plano de filmagem que se
inicia em close-up e vai distanciando até alcangar um plano médio. No que tange aos

elementos sonoros, identificou-se apenas a inser¢ao da trilha de risadas.
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A partir da observagdo da vinheta e abertura do programa, constatamos a mesma
estrutura encontrada anteriormente: uma animag¢ao com a musica do programa seguida de
uma fala de J6 Soares. Ou seja, a vinheta do programa apresenta uma animagao do proprio
Jo passando por varias profissdes: no circo, na selecdo brasileira de futebol, no teatro
dancando ballet, entre prédios sendo equilibrista; até que ele cai em uma cama-elastica e
muitas mulheres — usando biquini — jogam-se em cima dele, abragando-0°°. Em seguida,
inicia-se a abertura, mostrando o fundo azul, com um praticavel no chdo e uma estrutura
de pléstico transparente em formato de concha, ao redor desta estdo posicionados todos
os atores do elenco, usando roupas de gala e cantando: “Foi mais um ano, de alegria,
nosso programa teve o que vocé queria, com bom humor, fantasia, pra vocé se esquecer
do dia a dia, Viva o Gordo, é demais, tem muita graca e garotas sensacionais (...)". Até
0 momento em que a musica vai abaixando e J6 Soares entra em cena, vestindo um paletd
e segurando uma taga na mao, ele comenta a respeito das escolas de samba que ganharam

o carnaval, dos times de futebol e da Copa do Mundo.

Ao investigarmos as propostas de dramatizacdo da personagem, nos damos conta
como, dessa vez, Sebastido ndo chega a se apresentar, preocupado apenas em verificar se
Madalena realmente se encontra do outro lado da linha telefonica. Com seu sotaque
nordestino misturado com algumas palavras em francés, a personagem transmite uma
certa pressa e afobacado, trazendo noticias e salientando a vontade de voltar para casa, e
Seba desta vez parece mais entusiasmado — do que indignado, como normalmente

costuma se expressar — com relagdo a situagdo politica da América do Sul.

Ao terminarmos essa descri¢cao dos programas analisados (1981,1984) presentes no
DVD Viva o Gordo (2009), os quais contavam com quadros da personagem Sebastido,
codinome Pierre, passamos entdo a abordagem do material audiovisual enviado pela
Globo Universidade. Vale lembrar que a Globo chegou a enviar trés quadros da referida
personagem, contudo, dois destes acabaram mostrando-se os mesmos daqueles
encontrados no DVD. Por esse motivo, apenas foi possivel analisar mais um quadro de
Seba. Datado de 10/12/1981, o material tem duracao de cerca de cinco minutos, contendo

uma mesma estrutura do texto dos anteriores — didlogo ficcional de Sebastido

56 Evidentemente, a objetificagdo do corpo feminino parece ser uma constante em todo programa — € até
mesmo em sua abertura encontramos indicios de tal situagao.
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conversando no telefone com Madalena. Do mesmo modo, as marcas dos enunciadores
também se repetem, com a voz presente de Sebastido e aquela ausente de Madalena. O
contetido do texto — mais extenso que o dos anteriores, tendo em vista a duracdo maior
do quadro — gira em torno, principalmente, das noticias a respeito do Brasil da abertura
politica, com obras incongruentes, aumentos sucessivos do dolar e chapas de candidaturas
improvaveis. Contudo, dessa vez Sebastido também conta como tem feito para se virar
financeiramente na Franca. Como era de costume, o inicio da conversa desenrola-se em
uma espécie de francé€s misturado com portugués, pois Seba solicita a telefonista que ela
transfira a ligacdo para o Brasil:

Pour le Brasil, ligagon pour le Brasil. Ex-terre del Al-cing, hoje terre de la

aberture! (risadas) Isso! Ndo, ndo é aberture del opéra, telephoniste, aberture

politique! (risadas) Aberture politique! Antandé? Isso! Carcard, pegué, maté,
comé. (risadas) Carcara, me courage do que homme. Carcara...

Durante o didlogo, Seba aparenta estar esperangoso com seu pais, explicando a
telefonista que o Brasil se encontra em um processo de abertura politica, de transi¢cdo. Ao
caracterizar o pais como “ex-terre del Al-cing” e como “terre de la aberture politique”,
refere-se tanto a emenda constitucional nimero 11, de outubro de 19787 — promulgada
durante o governo do General Ernesto Geisel — que revogou os Atos Institucionais, como
as leis de 1979, que permitiram o retorno dos exilados politicos e colocaram fim ao
bipartidarismo eleitoral. O didlogo segue quando Madalena, finalmente, atende o

telefone:

Madalena? Madalena, meu bichinho! Aqui quem fala é Sebastido, codinome
Pierre (risadas) seu marido. Troncho de saudade! (...) Ecoutes, meu bichinho,
que son les novidé? (risadas) Que son les novidé? (risadas) Vovo laia passou
mal, vocé levou no INAMPS? E, coitadinha... Quando é que ela vai ser
atendida, meu bichinho? Ja foi atendida? Mas o que é isso? E porque ela é
bem velhinha, setenta e cinco anos (risadas), resolveram atender logo? Ah,
ndo é isso ndo? E que agora tem um funciondrio recebendo uma gratificagio
extra de sete mil cruzeiros pra ajudar a fila andar, e a fila anda? (risadas) Ah...
Que terra maravilhosa! Que terre merveilleuse! Terre merveilleuse! (risadas)
Bem, ja dizia Caminha: ‘gratificando-se, dar-se-a nela tudo’. (risadas)
Ecoutes, meu bichinho, e aquele terminal rodovidrio extraordindrio, aquela
estagdo fantastica rodoviaria, fizeram la no Recife, pra receber onibus do
Nordeste inteiro, aquela obra monumental, hein bichinho? Quatrocentos
metros de constru¢do, quando é que inaugura aquilo, hein meu bichinho?
Hein? Qu’est-que-c’est, meu bichinho? Ta pronto ha mais de um ano, mas ndo
da pra inaugurar porque fica longe da cidade e esqueceram de fazer uma

57 PRESIDENCIA DA REPUBLICA CASA CIVIL SUBCHEFIA PARA ASSUNTOS JURIDICOS.
(1978). Emenda Constitucional n° 11, de 13 de outubro de 1978. Altera dispositivos da Constituigdo
Federal. Brasilia, 13 out. 1978. n. 11. Disponivel em:
http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/constituicao/emendas/emc_anterior1 988/emc11-78.htm. Acesso em:
03 fev. 2022.
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estrada pros onibus irem da cidade até la? (risadas) Vocé ndo quer que eu
volte. Digue, seje macha, (risadas) digue: Sebd, ndo volte, amancebei-me! E
isso? Néo é ndo? E verdade mesmo é, meu bichinho? (...) Ndo, eu aqui
continuo vivendo de bico. E, je vit de beque, (risadas) je vit de beque,
Madalena! Eu agora estou negociando com mercadorias supérfluas, é...
(risadas) E, jd estdo me chamando de Pierre le superflu. (risadas) Ndo, tem ai
tambem, negociante de mercadoria superfula tem também... Muambeiro,
Madalena! (risadas) Muambeiro... Trocando em miudo, muambeiro. Mas um
muambeiro conscientizado, (risadas) sou um muambeiro, afinal de contas sou
um muambeiro politizado, (risadas) td entendendo? (...) T6 vendendo uma
rapadura que eu faco na banheira (risadas) que é uma coisa de louco. Chose
de loc, meu bichinho. So que é feita com beterraba, (risadas) mas o gosto é
bem parecido. To munguza também, meu bichinho, eu compro milho de dar
pra pombo (risadas) e faco munguzd em casa. E, o gosto é bem parecido. E
vendendo batide, la batide, (risadas) isso ¢ o que faz mais sucesso. Ndo, eu
compro dlcool na farmdacia mesmo, pingo um limdo dentro, (risadas) ponho
um pougquinho de agiicar, bato e pronto. E meu bichinho. Ecoutes, vocé notou
que eu ndo perguntei da passagem, meu bichinho? E, e eu, eu notei também
vocé ndo me falou que o dolar subiu... (risadas). Mas continua tudo na mesma,
fica elas por elas, ndo se toca mais no assunto. Quais sdo as novidades
politicas ai? A grande novidade politica qual é? O Jdnio ta entrando pra um
partido, é meu bichinho?! Que partido? Bem, nem precisa dizer, nem precisa
dizer... Ta entrando pro PDS, ndo é isso? (risadas) Ah, num é pro PDS, ndo?!
E qual ¢ o partido que ele ta entrando? Vocé ndo quer que eu volte! (e desliga
o telefone, em seguida, com a mesma cara de espanto, olha para a camera e
fala: Amancebou-se com Montoro!).

Partindo do texto acima transcrito, ¢ possivel afirmar que, neste quadro de 1981,
Sebé parece um pouco menos preocupado com sua volta, contando sua nova estratégia
para sobreviver na Franca: a produgdo caseira de rapaduras, munguzas e batidas
alcodlicas. Com essa informacgao, podemos deduzir que Sebastido seja cearense, ja que o
Ceara ¢ maior produtor brasileiro de rapadura e munguza ¢ um prato bastante popular na
regido. Contudo, para além das suas dificuldades econdmicas pessoais, Seba segue
curioso sobre as novidades politicas do Brasil, assustando-se, por exemplo, com a
investida de Janio Quadros para ingressar no PMDB, partido que Franco Montoro estava
filiado — buscando sua candidatura para o governo do Estado de Sdo Paulo, em 19828,
Como de costume, Seba comenta o aumento exponencial do preco do délar — outra vez
impossibilitando a compra de sua passagem de volta ao Brasil —, e volta a indignar-se
com a situagdo econdmica de seu pais, que constrdi obras monumentais de infraestrutura
urbana com base em empréstimos do exterior. Ademais, o comico também se da a partir

da indignagdo da personagem ao saber que a obra ndo estd em funcionamento, e da

58 “Diante da investida do ex-presidente Janio Quadros para ingressar no PMDB, Montoro fez uma série de
pronunciamentos radicalmente contrarios a essa manobra, qualificando o ex-presidente de farsante. Chegou
mesmo a afirmar que renunciaria a sua candidatura ao governo estadual caso Janio entrasse para o PMDB.
Em 13 de outubro de 1981, a comissdo executiva regional do PMDB decidiu considerar inconveniente a
filiagdo de Janio ao partido e, pouco depois, no dia 20 desse més, a executiva nacional rejeitou o pedido de
ingresso do ex-presidente da Republica no PMDB” (CPDOC, 2022, s.p.).
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aceitacdo sem indignacao ao ser informado a respeito do funcionario do Instituto Nacional
de Assisténcia Médica (INAMPS)>® contratado apenas para fazer a fila de atendimento

fluir.

Seguindo com as proximas categorias da Analise Televisual, adentramos na
descricdo da visualidade deste quadro de Sebastido, codinome Pierre, de 1981. A respeito
do cenario, identificamos muitos dos mesmos elementos presentes no primeiro quadro
analisado: a poltrona de couro vermelho coberta com colchas e mantos de inverno, a
mesinha de madeira posicionada ao lado, com um abajur e um jornal francés apoiado
neste, um cinzeiro e o telefone verde (estilo anos 1970). Ao fundo, colado na parede
branca, notamos um mapa grande colado, provavelmente da cidade de Paris. O figurino
da personagem segue sem modificagdes, vestindo o mesmo casacdo vermelho com o

cachecol da mesma cor, na mao direita segura um charuto e na outra o telefone.

Figura 29 - Quadro do programa Viva o Gordo: Sebastido, codinome Pierre
(10/12/1981)

FONTE: ACERVO GLOBO UNIVERSIDADE (2021)

%9 O Instituto Nacional de Assisténcia Médica da Previdéncia Social, foi uma politica publica de satde
criada em 1977 (e durou até 1993) para atender aos trabalhadores que contribuiam com a previdéncia social
(ARQUIVO NACIONAL, 2022).
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Figura 30 - Quadro do programa Viva o Gordo: Sebastido, codinome Pierre, em close-
up (10/12/1981)

-

FONTE: ACERVO GLOBO UNIVERSIDADE (2021)

Com relagdo a edi¢do do quadro, a analise do processo de filmagem da obra
audiovisual permitiu a constatacdo de uma longa e variada contagem de planos e posicdes
de camera. Com vinte planos, o quadro se inicia com um enquadramento de plano médio
em angulo normal e %, e depois vai fechando em zoom até alcangar um close-up. Os
planos seguintes variam entre close-ups em angulo normal e % e primeirissimos planos —
com duragdo um pouco maior que os outros — em angulo normal e frontal; vez ou outra
notamos o emprego de um plano médio, enfatizando posicionamento e movimentagao da

personagem.

Os elementos sonoros, uma vez mais, sdo apenas aqueles provenientes da trilha de
risadas. No caso da vinheta e abertura do programa, a anélise nao foi possivel, tendo em
vista que, como este quadro foi enviado pela Globo Universidade, ndo contamos com o

programa em sua integra, o que impossibilita uma analise de sua abertura.

Por ultimo, a categoria da dramatiza¢ao tampouco apresenta muitas diferencas para
com as anteriores, visto que estamos lidando com a mesma personagem. Ao conversar
com Madalena, se apresenta como “Sebastido, codinome Pierre, seu marido”. Contudo,
desta vez Seba menciona um pouco mais detalhadamente a respeito de seus problemas e
condi¢des como exilado politico brasileiro morando na Franga, principalmente em torno
das dificuldades economicas que vem passando. Uma vez mais somos levamos a deduzir
a origem social da personagem, levando em consideracdo o fato de que niao consegue
comprar a passagem de volta ao Brasil e precisa viver fazendo “bicos” para sobreviver
durante o exilio. Além disso, ndo teriam muitos outros elementos que indicassem sua

classe social, a ndo ser pelo anel que vez ou outra utiliza e os charutos que sempre aparece
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fumando. Outra caracteristica marcante de Seba pode ser inferida pelo fato de ele ser um
exilado politico da ditadura civil-militar brasileira e, talvez por isso, esteja sempre vestido
de vermelho, como uma espécie de alusdo as esquerdas politicas. Ademais, menciona
que, apesar de “muambeiro”, ele se define como um “muambeiro consciente e
politizado”, sempre buscando informacdes e noticias a respeito dos acontecimentos da
vida politica de seu pais, mas sempre se decepcionando e se indignando com o que esta

acontecendo.
4.9. Viva o Gordo: alguns outros quadros

Com a andlise do material coletado e disponivel no DVD Viva o Gordo (2009) foi
possivel encontrar alguns outros quadros que abordam questdes politicas do contexto de
transicdo e da recente ditadura civil-militar. Dessa forma, como ¢ de interesse desta
pesquisa, selecionamos esses quadros para descrevé-los de maneira breve, inserindo-os
na categoria de piadas politicas que giram em torno das questdes contextuais do periodo

ou que tocam em temas que concernem as questoes da ditadura.

O primeiro quadro selecionado ¢ de 1982 e apresenta um didlogo entre dois
papagaios, um mais novo e outro mais idoso — interpretado por J6 Soares. Na conversa,
0 papagaio com mais idade conta a0 mais novo como, antigamente, houve um periodo
em que ndo se podia falar livremente, em que os papagaios foram silenciados. Além disso,
0 papagaio mais velho também menciona a figura de Luis Inacio Lula da Silva®®, dando
a entender que este era alvo constante dos policiais e militares nas manifestagdes e

comicios do periodo. Segue o didlogo:

— Eu sou do tempo em que papagaio ainda falava... (suspira o papagaio mais
velho)

— Mas papagaio sempre falou, bicho! (contesta o papagaio mais novo)

— Ndo... houve um periodo de quinze anos que o papagaio ndo podia falar ndo,
me amarraram até um esparadrapo no bico.

— E? Por qué? Que que acontecia?

— Se a gente falava, ia pra gaiola!

()

— Vou num comicio (informa o papagaio mais novo)

— Quando gritarem: ‘Viva o Lula’, sai correndo!

60 Vale lembrar que em 1982 ocorreram as primeiras elei¢des sem a vigéncia do sistema de bipartidarismo,
permitindo a participagdo de novos partidos, como o Partido dos Trabalhadores (PT), que langou Lula como
candidato ao governo do Estado de Sao Paulo.
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O segundo quadro do DVD selecionado ¢ do ano de 1985 e acaba fazendo uma
satira tanto dos militares — e suas dificuldades de adaptagdo ao novo contexto democratico
que vinha se constituindo — como do processo de transi¢ao, brincando com o fato de que
“nem tudo mudou”. Neste quadro, o general gatucho (interpretado por JO Soares) amigo
do presidente militar Jodo Baptista Figueiredo entrou em coma no dia da posse do colega
e ficou adormecido durante seis anos. Quando acorda, o pais estd mudado e o general,
ainda no hospital, comega a fazer perguntas aos médicos e enfermeiras que o atendem,
buscando se informar do que anda acontecendo no pais. Contudo, ao receber as noticias
do fim da ditadura militar e inicio de um processo de transi¢ao, indigna-se gritando seu
bordao: “me tira o tubo!” — j& que acabou de despertar do coma e esta na cama do hospital
todo “entubado”. Durante a conversa com o médico, o general pergunta:

— E quem é o presidente agora?
— O presidente é o Sarney. (responde o médico)
— Sarney? Quem ¢ esse general que eu ndo conhego?

— O presidente agora é civil.
— Eles botaram um civil na presidéncia? Me tira o tubo!

(...)

— E quem é o homem encarregado da economia?
— E 0 Dornelles. (responde o médico)

— Ah, entdo nao mudou tudo! Me deixa o tubo!

Interessante como o militar, apds indignar-se com as informagdes a respeito do
novo governo civil, parece ficar um pouco mais tranquilo ao saber que o encarregado de
cuidar das questdes econdmicas do pais segue sendo o mesmo indicado pelo general Jodo
Figueiredo. Em 1979, Francisco Dornelles assumiu a chefia da Secretaria da Receita
Federal e, com a elei¢ao de Tancredo Neves pelo Colégio Eleitoral, se tornou Ministro da
Fazenda®!, seguindo com muitas das politicas econdmicas implementadas durante o

governo militar.

6! Espiando, rapidamente, os bastidores da vida politica brasileira, parece interessante mencionar que o pai
de Dornelles, ao terminar seus estudos no Colégio Militar, causou-se com a irmd@ de Tancredo Neves. E
quando se tornou ministro durante o governo do tio, buscou promover uma aproximagao entre Tancredo e
Golbery do Couto e Silva — um dos organizadores da candidatura perdida de Paulo Maluf (CPDOC, 2022).

136



Figura 31 - Quadro do programa Viva o Gordo: Me Tira o Tubo! (1985)

f—

FONTE: DVD Viva o Gordo (2009)

Passando para o terceiro quadro do DVD Viva o Gordo (2009) selecionado para
esta descri¢do, nos deparamos, uma vez mais, com a personagem do papagaio. Com isso,
cabe indagarmos a respeito da utilizacdo deste animal — conhecido pelo senso comum
pela sua facilidade de imitar a voz humana — em quadros que tratam de questdes da vida
politica brasileira. Tanto neste proximo quadro, como no anterior, em que ha um dialogo
entre dois papagaios e no quadro do General Gutierrez, descrito anteriormente, os
papagaios aparecem como figuras que falam, comentam e criticam a respeito do contexto,
do passado e do presente. No quadro do general, Gutierrez se dirige ao papagaio como se
ele fosse um militante de esquerda, ameacando-o e chamando-o de comunista, quase
como se estivesse em uma sessao de tortura, interrogando-o. No caso do quadro acima
mencionado, o papagaio interpretado por JO conta que, por muitos anos, ele ndo pdde
falar, chegando até a ser amordagado. E neste quadro de 1986 os papagaios e o espantalho
retomam outras questoes que costumam pertencer as pautas da esquerda, como a reforma
agraria, a constituinte, as eleicdes e uma preocupacao com que os algozes da ditadura ndo
voltem ao poder, “nunca mais” — em referéncia ao titulo do informe argentino Nunca Mas
entregue ao presidente Raul Alfonsin, em 1984. Essa discussdo ocorre entre dois
papagaios e um espantalho (interpretado por J6 Soares):

— Esse problema da alimentagdo vai ser resolvido com a reforma agraria!
(afirma o papagaio 1).

— Reforma agraria? Deixa eu crocitar... (responde o papagaio 2, rindo).

— Olha aqui, quem ndo é alienado sou eu. Eu também to torcendo pra ver essa
tal de reforma agraria, pra ver se a situagdo melhora, ai tem plantagdo,

precisa de mais emprego pra espantalho, até o sindicato dos espantalhos vai
poder pedir aumento de saldrio. (o espantalho afirma, entrando na discussao)
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— Deixa de ser pessimista de esquerda. Tem muita coisa que vai mudar. Porque
a Constituinte vem ai, nos vamos ter elei¢oes (papagaio 1).

— E verdade. Mas acontece que eu tenho olhado uns candidatos que sdo muito
mais espantalhos que eu! (espantalho)

— Nos sabemos camarada espantalho, mas é que esses: Nunca Mais! (papagaio
2)

— E palavra de corvo, ndo volta atras! (espantalho)

Outro quadro do DVD Viva o Gordo (2009) que toca em temas como estes
mencionados pelos papagaios, ou seja, que aborda questdes sobre como lidar com o
recente passado ditatorial — com os torturadores, com as mortes e a censura — ¢ o do militar
convocado para identificar esqueletos. Este quadro de 1985 ndo deixa de denunciar os

assassinatos ocorridos durante o periodo militar, mostrando o ponto de vista dos militares

'9’

a respeito dessas questdes por meio do borddo: “revanchismo nao!”. De inicio, ao entrar

na delegacia, todo disfar¢ado e procurando ndo chamar a atenc¢do, a personagem de JO
Soares, o militar torturador encontra o militante torturado. O contetido da conversa gira
em torno do reencontro dos dois em um Brasil democratico, a felicidade do militante € a
raiva e decepc¢ao do militar se polarizam — apresentando a ideia de que ambas as figuras
foram nocivas ao pais nos anos ditatoriais, ideia que ficou conhecida como teoria dos dois

demonios®. Segue o dialogo apresentado:

— Ja sei: veio do Chile, para passar o ano novo na Nova Republica, hein?!
(fala o militante ao encontrar o general na delegacia)

— Nao, ndo, ndo... Me chamaram aqui e eu t6 indo pra passar o ano novo no
Chile. Entendeu? Tive que vir a forga... (responde o militar)

— E por que aqui na delegacia?

— Porque o delegado me chamou para identificar esses esqueletos...Agora vé
se é possivel... Olha, olha so... (responde o militar apontando para os
esqueletos)

— Todos?

— Todos! Todos, todos...Eu aqui, identificando esqueleto. Pode uma coisa
dessa? Né, pois é...

— Bom, é que seu nome consta no inquérito, vocé tem que vir mesmo, né?!
(afirma o militante)

— Revanchismo nao! Ta ouvindo? Revanchismo ndo!

— Que revanchismo? A lei é pra todo mundo!

—Ah, vocé acha isso? Mas eu ndo sou todo mundo, entendeu? Eu ndo sou todo
mundo! Vocé ainda fala que o pais é livre...

— Claro que é livre! Mas claro que é livre!

— Eu quero é ir pra um pais livre mesmo!

— Mas entdo, é esse pais que vocé tda procurando é o nosso, que aqui agora o
povo respira liberdade!

— Ah, vocé acha isso?

— Claro que acho! Vocé agora pode andar livremente pela rua, eu posso olhar
livremente para o céu, ver o nosso sol, o nosso sol, tdo lindo, tdo redondo...

62 Termo cunhado primeiramente pela Argentina durante o processo de transigdo, a ideia dos dois deménios
representa uma visdo hegemodnica do periodo que interpretava a ditadura a partir da “teoria dos dois
demonios”, entendo-a como uma guerra suja em que existiram dois lados: militares e militantes da esquerda
(ABRAO, 2021).
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— E, hd pouco tempo cé ndo via ele tdo redondo, cé lembra? Cé via ele mais
assim o, numa outra _forma...

— Realmente, realmente... Foram vinte anos da mais completa escuriddo!!
(grita um militante politico)

— Ah, mas ta descuidando, cé ndo pode esquecer que cé tinha muita luz, vocé
lembra?

—Eu?

— Luz no olho. Cé lembra que cé dizia: ‘tira! Apaga essa luz, apaga! Eu ja
contei tudo! Ja entreguei todo mundo! Ja dei a lista!’, né? Pronto, pronto...

— Ndo contei nada, ndo! Nao tem lista nenhuma, ndo!

— Eu ndo queimo, eu ndo queimo arquivo ndo... Ta tudo guardado, ta tudo la
em casa... viu?! A mamde que ligava e dizia assim: ‘da pelo menos um oculos
pro Guito, que ele tem uns olhinhos tdo sensiveis...

— Ndo, ndo, ndo tem nada de oculos...

— Esse, 0 meu, esse oculo aqui! O meu, cansou de usar esses oculos... (e 0
militar tira um dos 6culos que estava usando)

— Felizmente essa novela ja acabou!

— E, mas cuidado porque a seguir: cenas do préximo capitulo!! As coisas estdo
mudando...

— A seguir vem ai: a Constituinte!

— E... A Constituinte vem, e eu 6, eu vou! (afirma o militar)

— Ué, por qué? Que que vocé tem contra a Constitui¢do?

— Ah, vocé acha normal entdo um presidente obedecer um livrinho?

— Claro, o presidente tem que obedecer o livrinho, sim!

— Ah, vocé, vocé acha que o livrinho manda no presidente?

— Manda sim, senhor!

— O livrinho tem tanque?

— Ndo.

— O livrinho tem canhdo?

— Ndo.

— O livrinho tem metralhadora?

— Ndo.

=0 livrinho tem granada?

— Ndo, ndo.

— O livrinho tem bazuca?

— Ndo.

— E manda?

— Manda!

— Revanchismo ndo!

— Que revanchismo, o qué?!

— Ah, isso é coisa de PCBdo mesmo, coisa de PCBdo... PCBado... Foicdo e
marteldo...E, td vendo... Vocé sabe que a China td fora, isso eu ja te falei...A
China ja ndo quer mais saber disso... A China ja ta afim é de um belo
automovel americano... Até, olha, refrigerante americano, tem anuncio
pintado na Muralha da China!

— Revanchismo ndo, hein! Revanchismo, ndo! (indigna-se o militante)

— Vocé sabe o que andam dizendo por ai? Que eu, ndo é qualquer pessoa ndo,
eu talvez tenha que pagar imposto de renda integral?

— Sei... (responde o militante sorrindo)

— E vocé acha que as coisas tao melhorando?

— Néo sou eu que acho, ndo. Quem acha é o povo! E o povo que estd dizendo!

A partir da anélise do material coletado, pode-se afirmar que essa foi a primeira vez
que um partido de esquerda tao tradicional, como o Partido Comunista Brasileiro (PCB),
foi mencionado. Algo que, muito provavelmente, se relaciona com a reconquista da

legalidade do partido, perdida em 1947.
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Figura 32 - Quadro do programa Viva o Gordo: Revanchismo nao! (1985)

FONTE: DVD Viva o Gordo (2009)

Por fim, o ultimo quadro selecionado para descricdo acaba misturando tanto
questdes politicas do contexto de transi¢do, como fazendo chistes que reforgam certos
esteredtipos e estigmas em torno da populagdo indigena. Neste quadro de 1983, a
personagem interpretada por JO usa uma tunica, penas na cabega e o rosto pintado de
marrom. Tal personagem trata-se de uma referéncia ao lider indigena e politico brasileiro
Mario Juruna (1943-2002). Juruna foi o primeiro deputado federal de origem indigena;
eleito pelo Partido Democratico Trabalhista em 1983, sempre esteve a frente da luta pela
demarcagdo das terras pertencentes a seu povo. No quadro em questdo, a parodia do
deputado, interpretada por J6 Soares, ndo deixa de denunciar — em alto e bom som no
microfone do Congresso — que uma construtora que estd tomando espago de suas terras
e, ao final, afirma: “indio nunca teve progresso e nunca ficou devendo ddlares...”. Alguns
parlamentares protestam contra a fala do indigena que aponta dizendo a um dos senhores

engravatados do Congresso: “O Dr. Marisinho ¢ contra elei¢do direta, hein!”.

Figura 33 - Quadro do programa Viva o Gordo: Indigena, em close-up (1983)

—
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FONTE: DVD Viva o Gordo (2009)

Figura 34 - Quadro do programa Viva o Gordo: Indigena

[ ———

FONTE: DVD Viva o Gordo (2009)

4.10. Documentos da censura: Viva o Gordo

Ao investigar no Sistema de Informag¢des do Arquivo Nacional (SIAN — principal
banco de dados do arquivo) pelos processos censorios relativos ao programa de Viva o
Gordo encontramos dois registros, mas apenas um arquivo digital disponivel pelo

sistema.

O material achado diz respeito a um documento do Servico Nacional de
Informagdes (SNI) — Agéncia Central — e se trata de um pedido de busca, nimero 259 de
01/11/1978. De acordo com este informe do SNI, o assunto do documento refere-se a:
“Interferéncia na Rede Globo de Televisdo em Uberlandia — Minas Gerais”. O informe
descrito pela Policia Militar de Minas Gerais (PMMG) expde que no dia 20/10/1978 a
televisdo saiu do ar e, de repente, surgiu um fundo vermelho com letras brancas em que
se podia ler: “Abaixo o regime!”. Em seguida, ap6s a descricdo do acontecimento, o
documento pede para que se confirme a veracidade das ocorréncias. A resposta de tal
confirmagdo aparece, entdo, em documento anexado por parte do Centro de Informacgdes
do Exército (CIE), descrevendo o que foi constatado: “No programa gerado pela TV
Globo/Rio e retransmitido pela TV Triangulo/Uberlandia, a frase realmente anunciada

299

foi: ‘J6 Soares, Viva o Gordo e Abaixo o Regime’”. Vale lembrar que o titulo “Viva o

141



Gordo e Abaixo o Regime” refere-se ao espetaculo de humor de J6 Soares, o qual estreou
justamente no ano de 1978. Ao fim, o documento do CIE ainda esclarece: “Exceto no
caso de Jo Soares, que comumente faz uso de frases de dupla interpretacdo, ndo houve,
por parte da emissora acima citada, qualquer inten¢ao de contestagdo ao Regime”. Isto &,
neste caso, a Rede Globo de Televisdo, aos olhos do Exército, ndo buscou posicionar-se
contraria a ditadura civil-militar que imperava em 1978; contudo, o mesmo ndo poderia
ser dito a respeito do caso do humorista J6 Soares, pois ele “comumente faz uso de frases

de dupla interpretacdo”.

4.11. Os Trapalhoes: em panorama

Conforme anteriormente explicitado, a anélise do quadro O Quartel, do programa
Os Trapalhoes, também buscou seguir o trajeto da Andlise Televisual (AT), mas com
algumas adaptacdes, aplicando um olhar “panordmico” para a abordagem desta obra.
Segundo o trabalho de Caroline Gomes Leme (2011), a utilizacdo de um olhar

panoramico pode auxiliar na captagdo de uma visdo geral sobre a obra.

A respeito do material coletado, parece relevante esclarecer que ndo foi possivel
adquirir o DVD deste programa, portanto, contamos apenas com o que foi enviado pela
Globo Universidade. Em decorréncia disso, ndo foi possivel realizar nenhuma anélise do
programa em sua integra, pois a emissora somente autoriza o envio de trechos; sendo este
mais um motivo para escolha por uma andlise panordmica da obra. Ao todo, foram
enviados cinco quadros do programa Os Trapalhdes, cada um com cerca de doze minutos
— ou seja, com duragdo relativamente maior que os anteriores. Além dessa
impossibilidade de analise completa do programa, este produto audiovisual também
apresentou outras diferencas para com os anteriores, como a maior quantidade de
personagens em cena ¢ uma dindmica de atuacdo voltada para agdo, seguindo uma
tradi¢do circense do humor — menos preocupada com os didlogos e contetido das falas,
como era o caso dos anteriores. Porém, cabe ressaltar que caracteristicas se mostrarao
mais evidentes durante a descri¢do analitica, e aqui estamos apenas explicitando o porqué

dessa escolha por um olhar panoramico sobre o programa televisivo Os Trapalhoes.

Tratando-se de um dos campedes de audiéncia da televisdo brasileira, Os

Trapalhoes tornou-se o programa exibido durante mais tempo seguido nas telinhas. Na
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Rede Globo, o programa passou entre margo de 1977 e agosto de 1995, indo ao ar todos
os domingos as sete da noite®®, antes do Fantastico. Com a grade televisiva enviada pela
Globo Universidade, foi possivel atentar ao “fluxo planejado” da emissora em horario
nobre, como ¢ o caso de domingo a noite. Dessa forma, percebeu-se como a tematica dos
esportes — em destaque o futebol — e de programas que se aproximam do género da agdo,
aparecem em horarios proximos ao programa dos Trapalhdes. Observemos, entdo, os trés
horarios anteriores ao programa de humor: as 15h55 exibe-se Profissdo. perigo, uma série
de acdo norte-americana conhecida pela sua personagem principal McGyver; em seguida,

os dois proximos horérios sdo destinados a Copa Unido, ou seja, ao Campeonato
Brasileiro de Futebol. Apds o programa dos Trapalhdes, com duragcdo de sessenta
minutos, sdo transmitidos: Fantastico, o show da vida, programa de reportagens especiais
em formato documental que existe desde 1973; Esporte espetacular, em formato de

revista eletronica semanal de esportes; e Domingo maior, programa que apresenta filmes
de grande bilheteria.

Figura 35 - Grade televisiva Rede Globo, domingo, 22/11/1987

DIA 22/11/87

47.00 - SANTA MISSA EM SEU LAR
47,55 - GLOBO RURAL
09.00 - SOM BRASIL
10,05 - A PALAVRA £ SUA
10.40 - CANCAO PARA TODAS AS CRIANCAS
11.50 - DISNEYLANDIA - MICKEY E DONALD
12.20 - OS CACA-FANTASMAS - QUEM CANTA OS MALES ESPANTA
12.50 - THUNDERCATS - O_GUERREIRO FANTASMA
13.20 - COMANDOS EM ACRO - A BATALHA PELO TREM DE OURO
13.55 — TRANSFORMERS — CONTAGEM PARA A DESTRUICAO
14.25 - O PEQUENO MESTRE - TRAMA NOS BASTIDORES
14.55 - LINHA DURA - RUMO A CALIFORNIA
| 15.55 - PROFISSAO: PERIGO - PRISIONEIRO DA CONSCIENCIA
| 16.50 - SORTEIO DA COPA UNIAO
17.00 - COPA UNIAO
18.50 - OS TRAPALHOES
20.00 - FANTASTICO, O SHOW DA VIDA
22,05 - ESPORTE ESPETACULAR
23.05 - DOMINGO MAIOR. FILME: DESAFIANDO O ASSASSINO

63 Pela redagdo de Os Trapalhées passaram: Augusto César Vanucci, Carlos Alberto de Nobrega, Adriano
Stuart ¢ Mario Wilson. Na dire¢do estiveram: também Augusto César Vanucci, Adriano Stuart, Oswaldo

Loureiro, Gracindo Jr., Paulo Araujo, Walter Lacet, Wilton Franco, José Lavigne, Fernando Gueiros,
Mauricio Sherman, Paulo Aragio Neto.
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FONTE: ARQUIVO GLOBO UNIVERSIDADE (2021)

Apo6s conhecermos um pouco melhor o fluxo da programagdo da Rede Globo de
Televisao aos domingos, no horario de final da tarde e inicio da noite — momento em que
boa parte da populacdo brasileira se encontra em suas casas, descansando antes do inicio
de mais uma dura semana de trabalho — retomamos a trajetoria do programa em questao.
A origem d’Os Trapalhdes remonta ao ano de 1966, quando passava na TV Excelsior um
programa humoristico com quatro artistas, entre eles Renato Aragdo — comediante
cearense que mais tarde ficaria conhecido como Didi. Em 1970, além de mudar de nome,
seu programa Os Insociaveis passa a TV Record, trocando, também, quase todos os
integrantes do grupo, agora composto por: Antonio Renato Aragdo (Didi), Manfried
Sant’Ana (Ded¢) e Bernardes Gomes (Mussum). Este tltimo era musico e integrava o
grupo Os Originais do Samba. Mussum®, que ja tinha alguma experiéncia na televisio,
foi convidado por Renato Aragdo porque, apds assistir uma apresentacao de Os Originais
do Samba no programa de Chico Anysio, decidiu convida-lo para sua equipe (GLOBO,
2021). Ainda na década de 1970, o grupo se transfere para a TV Tupi, retomando seu
nome inicial e, finalmente, incorporando seu quarto integrante: Mauro Faccio Gongalves

(Zacarias).

Em 1977, o grupo ¢ convidado por José¢ Bonifacio de Oliveira Sobrinho (o vice-
presidente de operagdes da emissora, conhecido como Boni) para se juntar a Rede Globo.
De inicio, Renato Aragdo teve duvidas, pois ndo sabia qual seria o nivel de liberdade do
programa — tendo em vista o famoso “padrao Globo de qualidade”. Mas, apds uma lista
de exigéncias, Os Trapalhoes passam a ser exibidos no canal (GLOBO, 2021). De acordo
com o depoimento de Renato Aragdo ao site Memoria Globo (2021, grifo nosso), no
inicio foi dificil se ajustar & nova emissora, mas depois “a gente passou a ter carta branca

para fazer o programa”.

Segundo Géisa Fernandes D’Oliveira ¢ Waldomiro Vergueiro (2011, p.126), o
programa seguia uma formula humoristica “semelhante a um espetaculo circense, mas

bebia também das fontes das chanchadas do cinema brasileiro”. Segundo as palavras do

% Tal apelido Bernardes Gomes ganhou de Grande Otelo, quando encenaram juntos em outro programa de
humor, em 1965. Mussum ¢é referéncia ao nome de um peixe preto, sem escamas (GLOBO, 2021).
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proprio Renato Aragdo, sua formula residia na “ingenuidade humoristica”, pois: “o que
fica para o publico é aquele humor ingénuo. E mais importante vocé balangar a bunda e
pular uma janela ou fazer uma reveréncia para um guarda com autoridade do que contar
uma piada fantastica para os intelectuais” (GLOBO, 2021). Seguindo com D’Oliveira e
Vergueiro (2011), cada personagem buscava gerar algum tipo de identificagdo com o
publico brasileiro — cumprindo assim, de alguma maneira, com o projeto politico dos
militares de integragdo nacional: Didi representava o migrante nordestino que vai ao
Sudeste por uma vida nova; Ded¢ seria o vaidoso malandro carioca; Zacarias apelava para
uma inocéncia infantil e Mussum, também carioca, “personificava a comunidade negra
da qual pertence” (D’OLIVEIRA; VERGUEIRO, 2011, p.126). O ultimo, portanto,
incorpora um tipo “preguicoso e beberrdo”, tipo que “também habitava a literatura do
século XIX” (D’OLIVEIRA; VERGUEIRO, 2011, p.130). Dessa maneira, o programa
acabava reforcando uma ideia falsa, construida historicamente em torno de uma imagem
depreciativa do individuo negro. Segundo D’Oliveira e Vergueiro (2011, p.130), o
personagem de Mussum operava “uma série de clichés depreciativos sobre o negro

brasileiro em geral (a iletralidade, o desleixo no vestir, o alcoolismo)”.

Seguindo com a inten¢do da pesquisa, o quadro escolhido para andlise ¢ um dos
poucos fixos do programa que aborda questdes relacionadas a recente ditadura militar.
No caso, o Quartel dos Trapalhdes busca incutir o riso a partir da ridicularizagdo do
Exército e da vida militar brasileira. Langado apenas em 1987, o quadro do Quartel ocupa,
praticamente, um quarto do programa de Didi, Dedé, Mussum e Zacarias, incluindo novas
personagens com papel de destaque, como: o Sargento Pincel (interpretado por Edward
Guilherme Nunes da Silva) e o Cabo 7 (interpretado por Augusto Temistocles da Silva

Costa, mais conhecido como Tido Macal¢).

De acordo com D’Oliveira e Vergueiro (2011), o Quartel do Trapalhdes buscava
gerar dois tipos de situagdes: comédias de enganos ou de referéncia sexual (em sua
maioria objetificando o corpo feminino). No Quartel, os soldados eram obrigados a
cumprir as ordens do Sargento Pincel, quem sempre caia nas pegadinhas de Didi: “Se
deve considerar que, nesse periodo, o pais estava vivendo em uma ditadura militar que
caminhava para uma abertura politica [...] j&4 ndo se tratava mais, nesse momento, de
tornar os militares simpaticos a popula¢dao” (D’OLIVEIRA; VERGUEIRO, 2011, p.127).

Com isso, uma vez mais nos deparamos com as ambuiguidades e contradi¢cdes da
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transicao brasileira. Sendo, vejamos: a0 mesmo tempo em que Os Trapalhoes cagoavam
da instituicdo do Exército, seu humor ndo deixava de ridicularizar certos segmentos

sociais historicamente oprimidos em nosso pais.

4.12. Conhecendo Os Trapalhoes: brevissimos perfis e trajetdrias

Conforme ja mencionado, o programa era composto por quatro personagens-tipo
de diferentes regides do pais, cada um com sua caracteristica especifica. De acordo com
André Carrico (2020, p.22), a estratégia comica de personagens-tipo aparece ja nos textos
de Henri Bergson a respeito do riso: “todas as personagens cOmicas sdo tipos.

Inversamente, tudo quanto se assemelha a um tipo tem algo de comico”.

Portanto, buscamos entender um pouco sobre quem ¢ ator por detrds de cada
personagem. No caso de Didi — que incorpora o migrante nordestino que se muda para o
Sudeste em busca de trabalho, nos deparamos com o ator Antonio Renato Aragdo.
Nascido na cidade de Sobral, no Ceard, em 1935, Renato Aragdo (nome artistico) era filho
do escritor Paulo Ximenes Aragio e da professora Dinor4 Lins (FRAZAO, 2022). Com
vinte e seis anos se formou na Faculdade de Direito da Universidade Federal do Ceara,
mas como ja estava envolvido em alguns programas de humor, mudou-se para o Rio de
Janeiro, em 1964, buscando aprofundar seus estudos sobre dire¢do televisiva. Seguindo
uma linha do humor inspirada no comediante Oscarito®, em 1966 Renato Aragio
comecou a trabalhar como humorista na Televisdo Tupi e desde entdo nunca mais deixou

as telinhas.

A personagem de Mussum, interpretada por Antdnio Carlos Bernardes Gomes
(1941-1994), apresenta essa imagem do carioca da festa, que gosta de uma cachaca. De
certo modo, ao observar sua trajetoria de vida, foi interessante perceber como sua figura
foi estereotipada, misturando os clichés e pressuposicdes a respeito da trajetoria de um
jovem negro periférico e sambista da cidade do Rio de Janeiro com a constru¢do da
personagem de Os Trapalhdes. Segundo o proprio Renato Aragdo, em depoimento para

o documentario Mussum: um filme cacildis (Susanna Lira, 2018): “O Mussum era

% Filho de artistas circenses, nasceu na Espanha em 1906. Com dois anos de idade, veio com sua familia
para o Rio de Janeiro trabalhar no Circo Spinelli. Desde entdo trabalhou em diversos circos pelo Brasil,
sempre acompanhando seus pais. Com o tempo, passou a trabalhar também como ator de teatro, no cinema
(chegando a contracenar com figuras como Carmen Miranda) e na televisdo, ficando conhecido por sua
dupla com Grande Otelo (FUNARTE, 2022).
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engracado dentro e fora porque ele era aquilo. O Mussum veio pronto, ele veio Mussum;
ele ndo precisava de escola, ele ndo precisava de aprender nada, chegava na televisdo era
a mesma coisa. E diferente da gente”. Interessante apontar essa diferenciacio tragada por
Aragdo, separando a imagem dele como artista branco da de um artista negro, reforcando
estereotipos a respeito da populagdo negra e sua maior proximidade com as producdes
artisticas. Ainda de acordo com o documentario acima citado, Antdnio Carlos Bernardes
Gomes nasceu em 1941, no Morro da Cachoeirinha, no Rio de Janeiro. Sua mae trabalhou
como empregada doméstica e teve de cuidar sozinha dos filhos. Quando chegou a idade,
Antonio tronou-se militar (cabo), mas sem deixar de participar da banda da Escola de
Samba da Mangueira, na qual se juntou com outros amigos para criar o grupo Os sete
modernos do samba. Com esse grupo chegou até a se apresentar no México, com turnés
e participagdes em programas televisivos; foi assim que conheceu Grande Otelo®, em um
programa de musica popular em que o célebre ator brasileiro vivia tendo que chamar a
aten¢do de Antonio, apelidando-o de Mussum. Quando o grupo se desfez, Mussum
passou a integrar Os Originais do Samba, fazendo inlimeras participagdes na televisdo

até que, em uma delas, conheceu Didi.

O terceiro trapalhdo do grupo, Dedé — a personagem que incorpora o malandro e
vaidoso carioca, era interpretado por Manfried Sant’ Anna. Nascido em 1936, seus pais
eram artistas e organizavam um circo itinerante; contudo, quando os filhos comegaram a
crescer, decidiram por se fixar em Sdo Paulo para que as criangas pudessem estudar
(MEMORIA GLOBO, 2022). Sendo assim, Manfried passou a estudar pelas manhis e
trabalhar as tardes e as noites. Durante esse periodo, chegou a trabalhar como verdureiro,
mecanico, engraxate e a noite se apresentava no circo com a familia. Ainda de acordo
com o Memoria Globo (2022), o artista fazia sucesso no circo, participando tanto no
picadeiro —na barra, trapézio, globo da morte, como ator e palhaco. Sua primeira apari¢ao
na televisdo se deu por meio da convocacdo para substituir o palhago em o Circo de
Arrélia e, a partir de entdo, seguiu com diversas apari¢des durante os anos 1960 até

conhecer Renato Aragio na TV Tupi (MEMORIA GLOBO, 2022).

% Sebastido Bernardes de Souza Prata, artisticamente conhecido como Grande Otelo, nasceu em Minas
Gerais, em 1915. Depois da morte de seu pai, foi levado pela Companhia de Teatro Mambembe para a
cidade de Sdo Paulo, onde passou a estudar e foi adotado por uma familia. Seguiu sua carreira em
importantes grupos teatrais como a Companhia Negra de Revista, passando depois a atuar também no
cinema ¢ na televisdo. Faleceu em 1993, deixando seu nome conhecido entre os artistas mais relevantes do
século XX.
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Por fim, o pequeno e inocente do grupo era Zacarias, interpretado por Mauro Faccio
Gongalves (1934-1990). Nascido em Sete Lagoas, em Minas Gerais, desde pequeno
participava de grupos de teatro e de pequenas companhias, mas aos vinte anos mudou-se
para Belo Horizonte, decidido que estudaria arquitetura (MEMORIA GLOBO, 2022).
Para tanto, conseguiu um emprego como bancario, mas nao era suficiente para pagar suas
contas, passando a trabalhar em programas de radio e deixando a futura carreira como
arquiteto de lado. Durante os anos 1960 participou de diversos programas, estreando na
televisdo ainda em Belo Horizonte no programa Tribunal de Calouros. Poucos anos
depois recebeu uma proposta para trabalhar na TV Excelsior, mudando-se para o Rio de
Janeiro. Anos depois, foi contratado pela Record, passando a compor o elenco de 4 Praca
da Alegria e Os Insociaveis, quando conheceu Didi, Dedé¢ e Mussum. Zacarias foi o

ultimo a entrar para o grupo, completando o quarteto de Os Trapalhoes em 1976.

Por ultimo, tendo-se em vista que o quadro do Quartel dos Trapalhdes conta com
a participagdo frequente de dois atores coadjuvantes, também adentramos de forma breve
em suas trajetorias. O autoritario Sargento Pincel era interpretado por Edward Guilherme
Nunes da Silva (ou Roberto Guilherme, nome artistico). Nascido em 1938 em Corumba,
no Mato Grosso do Sul, ainda crianga se mudou com a familia para a cidade do Rio de
Janeiro. Durante a adolescéncia trabalhou em uma tamancaria e, aos poucos, passou a
jogar futebol profissionalmente no time Vasco da Gama. Contudo, aos dezoito anos de
idade foi convocado para o servigo militar, permanecendo no Exército até se formar como
sargento paraquedista. Nesse periodo, Roberto Guilherme escreveu uma pega de teatro
que passou a ser encenada por seus colegas no Olaria Atlético Clube. Certa vez, um dos
atores ndo conseguiu comparecer a apresentacao e Roberto Guilherme assumiu seu papel.
Justamente neste dia estava presente um produtor na plateia que, logo ap6s a performance,
convidou Roberto para trabalhar na TV Rio. Portanto, de jogador de futebol a militar do
Exército, Roberto passou a atuar na televisao e foi assim que, em 1963, contratado pela

TV Excelsior, conheceu Renato Aragio (MEMORIAS CINEMATOGRAFICAS, 2022).

Além do Sargento, o Cabo 7 também compunha o quadro como coadjuvante de Os
Trapalhoes. Augusto Temistocles da Silva Costa (ou Tido Macalé, conforme seu nome
artistico) nasceu em 1925 na cidade de Salvador, na Bahia. O inicio de seu envolvimento
com o meio artistico se deu pelo Teatro Experimental Negro — TEN, no qual trabalhou
diretamente com Abdias do Nascimento. Apos vasta experiéncia nos palcos do teatro,

Tido se mudou para o Rio de Janeiro, onde comecou a trabalhar na televisdo a partir de
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1943. Trabalhou em filmes e programas televisivos, ficando muito conhecido em seu
papel como tocador de gongo no programa Calouros em Desfile, de Ary Barroso (MIS,
2022). Somente no final dos anos 1960 que Tido conhece Renato Aragdo e passa a fazer

parte do elenco de Os Trapalhoes.

4.13. Em panorama: O Quartel

Por fim, a partir desta breve apresentacdo do programa, passamos a descri¢cdo das
categorias da Andlise Televisual (AT) aplicadas aos quadros de O Quartel dos Trapalhoes
recebidos pela Globo Universidade. Tendo em vista que o material disponivel ¢ composto
por cinco quadros e nenhum programa em sua integra, a adaptagdo para uma analise
panoramica consistiu em: 1) estrutura do texto, mapear o estilo de narracdo e o tempo de
duragdo dos quadros; 2) tematica, operando um desvendamento da narrativa por etapas,
notando os diferentes eixos em que giram as piadas; 3) enunciadores, descricao de quantas
pessoas aparecem em cena; 4) visualidade, descri¢do do cendrio e dos figurinos; 5)
elementos sonoros, descri¢do da sonoplastia; 6) edi¢do, percepcdes gerais de filmagem e
presenca ou auséncia do publico; 7) dramatizagdo; percepgdes gerais de como as

personagens buscam provocar certos sentimentos.

Como ja mencionado, o material audiovisual enviado pela Globo Universidade
consistiu em cinco quadros de O Quartel dos Trapalhdes, sendo trés destes do ano de
1987 e os outros dois de 1988. O primeiro quadro analisado data de 19/07/1987 e conta
com uma estrutura do texto em didlogos e com doze minutos ¢ meio de duragdo. A
tematica permitiu o desvendamento da narrativa por eixos, desmembrando a linearidade
da narrativa para entender os diferentes nucleos dos chistes do quadro. Dessa forma, o
primeiro eixo gira em torno do Cabo 7, que ¢ jogado para fora do Quartel quando o
Sargento Pincel solicita que a tropa realize uma limpeza no patio para receber a visita do
Comandante. O segundo eixo deste quadro ¢ quando o Sargento Pincel decide interrogar
a tropa, verificando se os seus conhecimentos sobre Historia estdo aptos para receber a
visita do Comandante. Ao interroga-los a respeito das expedicdes de Cristovao Colombo
e das aventuras amorosas de Dom Pedro, Sargento Pincel vai perdendo a paciéncia com
os soldados que ndao sabem responder suas perguntas, até o momento em que Didi chega
a dar um tapa na cabeca do Sargento; o Cabo 7 ndo consegue segurar o riso € acaba sendo
derrubado ao chao por Pincel. Por altimo, interroga-se Didi a respeito de Pero Vaz de

Caminha e, sem muita dificuldade, o soldado responde: “foi um bravo portugués que
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chegou aqui no Brasil e falou: aqui ¢ uma terra que tudo que plantando da”, e finalmente
uma das perguntas ¢ respondida de forma correta. Contudo, Didi ndo perde a oportunidade
de fazer um chiste com o nome “Caminha”, irritando o Sargento que, entdo, decide por

deixa-lo de castigo, vinte e quatro horas de prontidao:

— Pode pegar sua arma e prontiddo.

— Ta... pegar o qué? Pegar o qué? (Didi parece ndo entender bem)
— Pega sua arma...

— Onde é que ta sua mulher?

— Minha mulher? Pra qué?

— Cé ndo disse pegar um canhdo? Uma arma?

— Eu te mato, hein! Eu te mato, hein!

Com o fim desse segundo eixo — o qual termina com esse chiste bastante
depreciativo a respeito das mulheres, passamos para o terceiro e ultimo eixo do quadro.
Apos essa fala de Didi, o Cabo 7 — que ¢ chamado pelo resto do pelotdo de “puxa saco”
— sugere ao Sargento que castigue o soldado colocando-o dentro de um saco. O Sargento
acha essa uma 6tima ideia e ele e o Cabo 7 deixam Didi dentro do saco enquanto eles vao
engraxar seus coturnos para receber o Comandante. Entretanto, a tdo esperada figura de
autoridade chega ao Quartel justamente nesse momento, encontrando apenas os soldados
no patio. Nesse momento, Dedé, Mussum e Zacarias contam ao Comandante que o
Sargento “esta louco” e o convencem a entrar no saco e se esconder para mostrar-lhe o
estado psicologico alterado de Pincel. Nesse meio tempo, Didi troca de lugar com o
Comandante e se esconde, o Sargento Pincel retorna e ¢ informado de que Didi esta
espalhando por ai que ele ¢ um “porco gordo”. Irado com essa informagdo, o Sargento
comeca a bater no saco — onde antes encontrava-se Didi — até que Didi sai de seu
esconderijo e comeca a bater no saco com uma arvore removida do cenario. Ao perceber
que Didi ndo esta dentro do saco e sim o Comandante, Pincel se desespera e o quadro

termina com um close da cdmera em sua expressao de assombro.

A respeito dos enunciadores presentes neste quadro, podemos listar as personagens
que participam da narrativa: o Comandante, o Cabo 7, o Sargento Pincel e os soldados
Zacarias, Didi, Dedé e Mussum. Estas, portanto, sdo as personagens que participam
ativamente da narrativa, com falas e a¢des, mas também ndo podemos deixar de notar a
presenca de um figurante, ao fundo, vestido de guarda do Quartel. No que tange a
visualidade do quadro, notou-se que o cendrio parece estar montado em cima de um palco
€ que as personagens entram e saem de cena pelas laterais — pelas coxias. Com fundo

branco e piso verde, o pelotdo atua durante todo o quadro dentro do quartel, o qual ¢
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formado por um muro laranja (cor de tijolo) com vermelho; no centro e ao fundo
reparamos um portdo com grades vermelhas e uma guarita onde fica um guarda armado
(figurante). Em ambas as laterais e a frente do portdo posicionam-se bancos de cimento e
duas arvores. Observando o figurino, percebeu-se como o pelotdo, o Sargento e o Cabo 7
vestem-se da mesma maneira: calgando coturno verde escuro, calga verde militar com
cinto e camiseta branca — com identificacdo do numero no caso do pelotdo; com func¢do
e numero, no caso do Cabo; e fun¢do e nome, no caso do Sargento — por dentro da calga.
Ja no caso do Comandante, seu uniforme militar ¢ muito mais formal, vestindo um terno
verde escuro, com camisa branca, gravata e um quepe militar. O figurante usa uma calga

€ uma camisa na cor verde militar, coturno, capacete e esta sempre segurando um fuzil.

Figura 36 - Quadro do programa Os Trapalhdes: O Quartel (19/07/1987)

FONTE: ACERVO GLOBO UNIVERSIDADE (2021)

Figura 37 - Quadro do programa Os Trapalhdes: O Quartel, Sargento Pincel e Cabo 7 —
em close (19/07/1987)

R, L

FONTE: ACERVO GLOBO UNIVERSIDADE (2021)

Os efeitos sonoros utilizados durante o quadro sdo similares aqueles utilizados por

artistas de circo, j4 que a sonoplastia auxilia no efeito de comicidade quando, por
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exemplo, uma personagem bate na outra ou quando alguém cai no cdo, escorrega etc.
Além disso, também se escutam as risadas do publico — que podem ser advindas de um
publico realmente presente ou de uma trilha de risadas, como ja& mencionamos. Ao
atentarmos para edi¢cdo do quadro, temos a impressdo de que o programa foi gravado em
um palco de auditério com a presenca de um publico (isso pois, em alguns quadros, como
veremos adiante, a cdmera mostra a plateia presente) e posterior edi¢do de video para

langamento da obra televisiva no canal da Globo.

Por fim, a andlise da dramatiza¢do do quadro foi dividida entre as personagens
atentando para como estas buscam promover certas sensagdes. No geral, as personagens
sdo apresentadas tanto por meio da identificagdo em suas camisetas, como pelo chamado
do Sargento, quem ocupa o posto mais alto da hierarquia desse pelotdo, abaixo apenas do
Comandante. A figura do Sargento ¢ alvo das “pegadinhas” e “peripécias” dos soldados,
comumente liderados por Didi — o n° 49. Notamos, portanto, como se, por um lado, o
pelotdo pregasse pecas atrevendo-se a confrontar a hierarquia militar, por outro, o
Sargento Pincel parece ser a tUnica personagem que demonstra algum tipo de
conhecimento escolar formal. De certo modo, ¢ quase como se ele ocupasse a posicao de
um professor impaciente e agressivo que ¢ alvo de chacota por parte da turma e sempre
acaba caindo nas pegadinhas organizadas por Didi. Além disso, a personagem do
Sargento costuma dirigir-se ao pelotdo gritando, muitas vezes chamando-os de “imbecis”,
entre outros insultos. Nas situagcdes em que perde a paciéncia, o Sargento entra em um
estado de gargalhadas compulsivas, inventa novos castigos ou distribui tapas na nuca dos
soldados — e, principalmente, no Cabo. O Cabo 7 ¢ chamado de “puxa saco” e de “aquele
que ndo presta” pelo restante do pelotdo. Além disso, ¢ uma personagem com poucas
falas, mas que gesticula muito, fazendo diversas caretas. O Cabo vive na sombra do
Sargento, tentando agrada-lo quando percebe que pode ganhar algo com isso ou caindo
na risada quando o pelotdo apronta algo contra o superior — enfezado, o Sargento
comumente desconta sua raiva no Cabo, batendo ou gritando com ele. Parece relevante
mencionar que Tido Macalé ¢ um dos dois homens negros que compdem o elenco
principal de Os Trapalhées neste quadro, o segundo ¢ Antonio Carlos Bernardes Gomes,
o0 Mussum — o n° 98. Conhecido por seu modo de falar com “is” no final — “Cristovao
Calombis”, ao em vez de “Cristovdo Colombo”, como brinca no inicio —, Mussum
tampouco tem muitas falas neste quadro, mas parece ndo demonstrar tanto medo do

Sargento como seus colegas. Por outro lado, no caso de Zacarias — o n° 23, com sua voz
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nasal e trejeitos infantilizados, a personagem morre de medo do Sargento, mas nem por
isso deixa de participar das pegadinhas organizadas pelo resto da trupe. Além de
transmitir caracteristicas de sua ingenuidade, a personagem de Zacarias também provoca
a comicidade ao usar uma peruca e uma dentadura com apenas dois dentes. Dedé — o n°
54, por sua vez, assume o papel do conciliador, tentando sempre acalmar o Sargento e
ajudar seu amigo Didi a sair das enrascadas em que se mete. Por fim, Didi — 0 n° 49, como
jé foi visto, € sempre aquele que coordena as pegadinhas contra o Sargento e que, por esse
motivo, acaba recebendo algum castigo por parte do superior. Contudo, a personagem
sempre recebe ajuda de seus colegas para se safar das puni¢des que lhe sdo atribuidas.
Percebemos, ao longo do quadro, como Didi muitas vezes sabe responder as perguntas de
seu superior, mostrando certo conhecimento educacional formal, mas prefere aproveitar
a oportunidade para fazer alguma piada com a situagcdo. Ele ocupa o posto do
“espertinho”, aquele que orquestra as pegadinhas e consegue passar a perna no Sargento,

fazendo com que o publico tor¢a sempre por Didi.

Dando continuidade a abordagem do material audiovisual de Os Trapalhées
enviado pela Globo Universidade, passamos a andlise do quadro: O Quartel de
06/09/1987. Observando a estrutura do texto, notamos como o estilo da narra¢ao segue
pautado em didlogos entre as personagens e como o tempo de duragado foi de treze minutos
e meio. A descri¢do da temdtica seguiu a mesma estrutura da anterior, buscando quebrar
com a linearidade da obra e analisando os diferentes eixos das piadas elaboradas ao longo
do quadro. O primeiro eixo, portanto, resume-se a entrada do pelotdo marchando,
liderados pelo Sargento, até que Didi — como ultimo da fila, empurra quem estd na sua
frente, causando um efeito domin6 até derrubar o Sargento no chdo. O segundo eixo
relaciona-se ao novo interrogatério do Sargento Pincel, que decide avaliar o
conhecimento do pelotdo sobre Geografia. Uma vez mais, ao fazer as perguntas, recebe
todas as respostas erradas, ja que os soldados e o Cabo se mostram mais preocupados em
responder provocando risadas do que com a informacgao correta. Por exemplo, o Sargento
pergunta: “O que é uma milha?”, e o Cabo 7 responde: “E a mulher do milho!”, ¢ assim
por diante. O préximo eixo gira em torno da proibi¢do da entrada de mulheres no Quartel
imposta pelo Sargento Pincel, pois ele afirma que ficou sabendo como, na sua auséncia,
os soldados costumam convidar mogas para festejar com o pelotdo. Todos os soldados
negam essa acusacao. Contrariado, Mussum afirma: “Sargento, eu quero morrer preto se

tiver mulher e ndo homem aqui dentro”. De repente, aparecem algumas criangas na
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entrada do portdo do Quartel pedindo para juntar latas e materiais para montar
instrumentos de tocar pagode — adentramos no quarto eixo da tematica. Em seguida, apos
o corte na filmagem das criancas juntando as latas e materiais, elas reaparecem agora com
figurino de banda e instrumentos na mao, cantando um pagode com letra sobre a
importancia da escola. Com a musica, os soldados, o Sargento e o Cabo dangam e
interagem com a plateia presente no auditério, tirando algumas das mulheres sentadas no
publico para dangar. Quando a musica termina, hd um corte que retoma a cena das
criangas juntando as latas no Quartel, uma delas olha para o Sargento e diz: “T4 vendo,
Seu Sargento?”, ele responde: “Ouvi, meu filho...”, € 0 menino completa: “Se o senhor
confiasse aqui nas criangas, muita coisa nesse pais ia ser mudada’; o publico aplaude. No
quinto eixo da narrativa aparece o Comandante com sua filha — uma mulher adulta — e
solicita aos soldados que “cuidem” dela, pois ele vai comparecer a uma reunido. Assim
que o Comandante sai de cena, os soldados e a moga resolvem brincar de “Hospital”;
Mussum decide incorporar a ambulancia e levanta a filha do Comandante no colo,
Zacarias resolve ser o raio-x e coloca as maos a frente para toca-la, nesse mesmo
momento Didi afirma ser o esparadrapo e abraca a moca, enquanto Dedé resolve
interpretar o médico que ird examina-la. Contudo, o Sargento retorna de seus afazeres
justamente e ao ver a moga no patio do Quartel grita com os soldados e decide puni-los:
“Olha aqui, ndo achei graca, ndo gostei, agora vocé€s vao ver o que ¢ que eu fago com
mulher quando t4 dentro do quartel!”. E entdo o Sargento manda a moca se ajoelhar e
engraxar sua bota. Ela o faz, os soldados ficam nervosos e tentam avisa-lo de que se trata
da filha do Comandante, mas ¢ inutil. Porém, ao mesmo tempo em que o Sargento parece
contente em humilhar a moga, o0 Comandante surge por de trds do Sargento e, ao perceber
o que havia feito com a filha de seu superior, entra em colapso, rindo compulsoriamente
e levando tapas de Didi. Ao fim, o Comandante — sempre muito sério — pergunta se o
Sargento sabe qual sera o seu castigo, porém o Cabo 7 se adianta e aproveita a situacao
para pular nas costas do culpado gritando: “Sargento, nojento! Sargento, nojento!” e o

quadro acaba.

Ao se mapear as personagens enunciadoras, seguimos com a presenca das vozes
ativas das seis personagens principais — Didi, Dedé, Zacarias, Mussum, Sargento Pincel
e Cabo 7. Entretanto, no quadro acima analisado, também estdo presentes as vozes das
criancas da banda de pagode que fazem uma participacdo especial, assim como a do

Comandante. Ao se refletir a respeito do papel da filha do Comandante, ndo parece
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possivel agrupd-la junto aos anunciadores de voz presente neste quadro, pois sua
personagem, além de ndo ser nomeada e possuir pouquissimas falas, cumpre uma fungao
como mero “objeto feminino”. Levando essa questdo em consideragdo, adentramos nas
caracteristicas da visualidade, apontando para o figurino da filha do Comandante, que usa
um vestido de couro preto na altura dos joelhos, calgando sapatos de salto alto, com lengo
no cabelo e argolas como brincos. O figurino dos soldados, do Cabo e do Sargento se
repetem, assim como o do figurante e do Comandante. Do mesmo modo, o cenario segue
mostrando o mesmo patio do Quartel, montado em cima de um palco, com o chio verde,

fundo branco, muros em tom laranja e vermelho, arvores e bancos.

Figura 38 - Quadro do programa Os Trapalhdes: O Quartel (06/09/1987)
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Figura 38 — Quadro do programa Os Trapalhdes: O Quartel recebe a filha do Comandante
(06/09/1987)
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Figura 39 - Quadro do programa Os Trapalhdes: O Quartel, platéia (06/09/1987)
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Os elementos sonoros deste quadro também se mostraram semelhantes aos do
anterior, com técnicas de sonoplastia advindas da tradi¢do circense e com as risadas e
palmas do publico presente — que parece seguir as indicagdes de um agitador que sugere
quando se deve rir, quando bater palmas etc. Além disso, este quadro também conta com
a musica apresentada pelas criancas que fazem uma breve participagdo especial. A
respeito da edi¢do, desta vez pode-se afirmar com seguranga que o quadro foi filmado
com a presenca do publico em auditorio, pois a cdmera chega a mostrar a plateia,
evidenciando a breve interacdo das personagens com algumas pessoas do publico
convidadas para entrar em cena. Portanto, foi possivel concluir que este programa de Os
Trapalhoes foi gravado em auditorio com a presenca de publico e posteriormente editado
para ir ao ar pela emissora Globo — provavelmente, o mesmo procedimento deve ocorrer

com os outros quadros analisados.

As percepcdes em torno da dramatizag¢do das personagens nao se mostraram muito
diferentes daquelas descritas pelo quadro anterior, o esquema de rivalidade Sargento e
Cabo versus os soldados da tropa segue se repetindo, refletido até mesmo nas posicdes
de palco. A figura de autoridade do Sargento gera certa repulsa, como se ele fosse um
adulto que vive se estressando com as brincadeiras das criangas — os soldados, até mesmo
um dos meninos da banda de pagode convidada, chegam a sugerir que o Sargento precisa:
“confiar mais nas criangas para que o Brasil dé certo”. Dessa forma, a autoridade
institucional e hierarquizada ¢ questionada e cagoada por meio da figura do Sargento,
entretanto, esse questionamento e atrevimento desaparece com a presenga do
Comandante, que refor¢a com seriedade a hierarquia da institui¢do militar. O {nico

soldado que insinua sua vontade de pregar pecas também com o Comandante ¢ Didi —
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sempre irreverente —, mas nenhum de seus colegas permite que ele cruze esse limite; uma

coisa ¢ importunar o Sargento, outra ¢ mexer com o Comandante.

O terceiro quadro de O Quartel dos Trapalhdes, enviado pela Globo Universidade,
¢ datado de 03/04/1988. A estrutura do texto do quadro segue com o mesmo estilo de
narracdo, com a marcacdo de didlogos entre as personagens e duracdo de doze minutos.
Contudo, vale mencionar que este material veio com o volume muito baixo, dificultando
o entendimento de algumas falas. Ambientado fora do Quartel, a analise da tematica por
eixos, ou seja, o desvendamento da narrativa por etapas, estd permeado pelo contexto
externo no qual foram inseridas as personagens: a guerra. Neste quadro, portanto, o
pelotdo vai a guerra. O primeiro eixo mostra os soldados e o Sargento chegando na
trincheira onde devem permanecer durante o combate, porém, ao se estabelecerem no
local, notam que Didi ja havia chegado antes de todos. Em seguida, notamos a figura do
Cabo 7 se aproximando e, ao vé-lo, Didi grita direcionando-se para o colega: “E um
bicho!”. Uma vez no local, todos buscam se esconder atras dos sacos de areia
posicionados como barricadas da trincheira; durante essa movimentacdo, Mussum se
enrosca no arame farpado, proferindo mais um de seus borddes: “vai rasgar o forevis!”.
Quando, finalmente, todos se encontram protegidos pela barricada, o segundo eixo gira
em torno da faganha de Didi, que, apesar de ser o Gnico que continua em pé, ndo ¢ alvo
dos tiros das armas inimigas. Além disso, Didi e Mussum nao perdem a oportunidade de
satirizar as taticas de guerra escolhidas pelo Sargento, principalmente a ideia de se levar
um canhdo que aparenta ser do século XIX. A todos os comentdrios irdnicos, o Sargento
responde grosseiramente chamando-os de “imbecis”. O proximo eixo do quadro mostra
a escolha do pelotdo em enviar Zacarias — o menor da trupe — para espiar a tropa inimiga.
J& o quarto eixo apresenta uma das cléssicas discussdes entre o Sargento e o soldado n°49,
pois, ao solicitar que todo o pelotdo coloque seus respectivos capacetes, Pincel perde a
paciéncia com Didi que, ao invés de seguir o comando de seu superior como o restante
da trupe, coloca um jabuti na cabeca. Ainda assim, mesmo com a reagdo agressiva do
Sargento, Didi segue com sua postura irreverente e, depois de tirar o jabuti, coloca uma
panela na cabeca. A seguir, o proximo eixo mostra a cena em que o Sargento Pincel, com
sede, pede o cantil emprestado ao soldado Mussum. Contudo, ndo consegue tomar o
liquido da garrafa e exclama: “Isso é cachaga!”, ao que Mussum responde: “E 4gua que
passarinho ndo bebe e eu adoro!” — reforcando a imagem de alcodlico em torno da

personagem. O sexto eixo mostra Didi socorrendo Zacarias, pois ele ndo conseguia
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retornar a trincheira do pelotdo. O eixo seguinte demonstra, uma vez mais, como a
agressividade do Sargento ¢ descontada de forma desigual entre os soldados: quando Didi
zomba com o fato de Pincel estar sem seu bigode, ele aperta seu rosto e da tapas em sua
nuca, sem jamais receber alguma agressao fisica em retorno; contudo, quando Zacarias
responde de maneira errada a pergunta que lhe ¢ feita, o Sargento ndo hesita em chama-
lo de “imbecil” e até de enforca-lo. Por fim, um dos Gltimos eixos ndo deixa de valorizar,
novamente, a asticia de Didi que, ao notar como todos os soldados estdo escondidos por
detras das trincheiras, sugere a organizacdo de um ataque contra o inimigo: “um bocado
de macho escondido aqui atras (...) Eu falei macho com algumas exce¢des”. Ao concordar
com a ideia do ataque, o Sargento Pincel se emociona, levantando-se, beija o soldado no
rosto dizendo: “Eu te amo, 49!”, contudo, Didi o empurra com desgosto — mostrando “seu
lado macho” — e com repulsa pede para o Sargento se afastar: “Rapaziada ja ta olhando
isso ai”. O ultimo eixo do quadro exibe a tentativa de ataque ao inimigo, o Sargento vai
na frente e solicita ao restante da tropa que faca sua protecao, ao que Didi aproveita para
reagir com mais um comentario acerca da masculinidade de seu superior: “Macho pra
caramba. Esse Sargento ¢ macho”. Ao aproximaram-se do inimigo, o Sargento precisa
passar pelo buraco de um muro, mas acaba preso durante a tentativa, pedindo socorro aos
soldados. Logo em seguida, o Cabo 7 sugere passar um 6leo em volta do Sargento na
tentativa de que ele escorregue pelo buraco, mas nada parece funcionar. Entdo,
preocupado, Dedé pede ajuda a Didi: “Arruma alguma coisa para sacar ele dai”. Por

ultimo, Didi retorna com um saca rolha gigante e o quadro termina.

Neste quadro de 1988, os enunciadores sdo apenas aquelas personagens fixas de O
Quartel dos Trapalhéoes: Sargento, Cabo, Zacarias, Ded¢, Didi e Mussum, todos com voz
ativa. Notamos, também, a presenca de cinco figurantes, mas nenhum deles possui falas
ou intervém nos dialogos. A respeito dos elementos da visualidade, notamos muitas
diferengas para com os quadros anteriores, provavelmente por se tratar de um episodio
em que o contexto se passa durante uma guerra e ndo no patio do quartel. Para ambientar
0 espago, o cenario montado no palco conta com sacos de areia formando a trincheira —
atras da qual se posicionam nossas personagens, com uma cerca de arame farpado e o
chdo coberto por serragem, isso ¢ o que podemos observar em primeiro plano. Por detrés
da trincheira e das personagens, no canto direito, encontram-se os figurantes € um antigo
canhdo — o qual assemelha-se aqueles do século XIX, por isso Didi chega a comentar

como tal canhdo deveria pertencer a Napoledo ou ter saido diretamente de um museu. Ao
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fundo de tudo ha uma luz azul e outra roxa, deixando todo o cenario em tons escuros,
além disso, percebemos algumas sombras de arvores, muros e objetos simulando
destrocos de guerra. Acima das personagens estdo pendurados tecidos brancos rasgados
e queimados. Além dessa ambientacdo, o cenario de guerra também conta com a
utilizagdo de gelo seco (aparelho gerador de fumaca), e outros elementos de luz e som.
Ainda a respeito do cendrio, parece interessante apontar como este quadro ¢ um dos
poucos que apresenta uma mudanca de plano em que se mostra uma parte do cenario que
até entdo nao fazia parte do enquadramento da filmagem. Ao final, quando Sargento tenta
passar pelo buraco do muro, observamos a lateral esquerda do cenério, que até entdo ndo
fazia parte do enquadramento. Formada por dois muros de tijolos cor cinza — um destes
com um buraco no meio, notamos novamente os sacos de areia da barricada, o chio
coberto por serragem e a cerca de arame farpado. Os figurinos, desta vez, também sao
diferentes dos anteriores, pois como estdo em guerra, todos vestem a mesma farda militar
camuflada. A tnica diferencia¢do parece estar nas armas e outros objetos que carregam,
entre pistolas, fuzis e espingardas, cada personagem usa como aderego algum tipo de

municao.

Figura 40 - Quadro do programa Os Trapalhdes: O Quartel (03/04/1988)

FONTE: ACERVO GLOBO UNIVERSIDADE (2021)

Ao atentar para os elementos sonoros, notamos como a ambientacdo do clima de
guerra se mostra presente até mesmo nos efeitos de sonoplastia. Com isso, além das
risadas do publico, foi possivel perceber os constantes ruidos de coisas sendo jogadas,
atiradas e explodindo, de bombas e tiros — o que, por vezes, dificultava o entendimento
do didlogo. No caso deste quadro de 1988 ndo foi possivel constatar a presencga ou nao do

publico no auditério e, por esse motivo, também ndo conseguimos saber se as risadas
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derivam de uma trilha inserida posteriormente ou da plateia ali presente. Com a analise
da edi¢do desse material audiovisual, se nota, além da ndo aparicdo do publico, a
constante utilizacdo de closes e planos médios na filmagem. Entretanto, dessa vez
observou-se um efeito que ndo havia aparecido ainda: uma aceleragdo com repeti¢ao de
um trecho do video, causando um efeito de comicidade a partir da propria técnica de
edi¢do. No trecho, Didi derruba um tanque de lavar roupa na cabeca do Sargento, mas, ao
invés de mostrar apenas uma vez essa acao, o video ¢ repetido em modo acelerado cerca
de trés vezes, com acompanhamento sonoro na busca de causar um efeito comico ainda

maior.

A respeito da categoria da dramatizagdo, pode-se afirmar que a maioria dos chistes
giram em torno da figura do Sargento Pincel, com destaque também para Didi e, em
menor peso, para Mussum e Zacarias. Este ultimo, ¢ tratado como o “menor” do grupo, e
sua interpretacdo promove uma imagem infantilizada e sensivel da personagem, como se
fosse o irmao mais novo do pelotdo, com o qual todos se preocupam. Por outro lado, Didi
instiga um sentimento de irreveréncia e astucia, como se fosse o cabeca do grupo, aquele
que tem as melhores ideias e, por isso, até mesmo o Sargento parece respeita-lo — apesar
de ser constantemente humilhado pelo soldado. Dessa forma, a personagem do Sargento
Pincel segue causando essa impressao de autoridade, buscando transmitir uma imagem
de forca e respeito, mas que sempre acaba caindo nas pegadinhas organizadas pelo
pelotdo, perdendo controle da situagdo e desmascarando suas fraquezas. Observando a
personagem de Mussum percebemos, por meio de suas intervengdes nos quadros, como
ele parece ndo se importar muito com o que estd acontecendo ao seu redor. Contudo,
sempre que participa mais ativamente de alguma cena, Mussum ndo deixa de apresentar
seus proprios elementos e opinides. De outra forma, a personagem de Dedé¢ esta sempre
buscando alguma maneira de resolver racionalmente as confusdes e trapalhadas em que
0 grupo se mete; prestativo, costuma auxiliar o Sargento quando necessario, mas também
ndo deixa de participar das pegadinhas organizadas pela trupe. Por outro lado, o Cabo
parece agir sempre sozinho, pois, se por um lado, ¢ considerado como “puxa saco” pelos
soldados, por outro ¢ menosprezado em muitas situagdes pelo Sargento. Com poucas falas
e sem frases longas e estruturadas, ndo perde a oportunidade de ridicularizar os soldados
ou o Sargento, rindo sozinho de suas proprias piadas. Além disso, nos momentos em que
todos se mobilizam na tentativa de resolver alguma enrascada, as ideias e sugestdes do

Cabo nunca funcionam, causando mais problemas do que solugdes.
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Finalmente, alcangamos o quarto quadro de O Quartel enviado para analise. Com
uma estrutura do texto em didlogos, e com cerca de dez minutos de duragdo, este material
¢ datado de 25/10/1987. Para a analise da temdtica, uma vez mais foi realizado o
desvendamento da narrativa em diferentes eixos, quebrando a linearidade da obra nos
pontos em que ocorre o nucleo de um chiste. Desse modo, em um primeiro momento
observamos Dedé, Zacarias e Mussum elogiando o Sargento Pincel, propositalmente
inflando seu ego até que ele caia na pegadinha arquitetada por Mussum. Até que,
passando para o segundo eixo, se nota a entrada de Didi no Quartel, marchando,
segurando sua arma e seguido por trés mulheres. Ao se depararem com esta cena, todos
os soldados ficam boquiabertos e entdo o soldado n° 49 informa: “Pronto Sargento, o
material que o senhor pediu”. Ainda incrédulo e sem reagdo, o Sargento contesta: “Eu

"9

pedi material bélico!”. Confuso com a situacao, Didi explica: “Eu entendi material belo!”,
referindo-se as mocgas que o acompanham. E, entdo, dirigindo-se as mogas como se fosse
seu comandante, ordena que elas se sentem e cruzem as pernas, utilizando-se da expressao
“aten¢do pelotdo”. Nesse momento, Dedé, Zacarias e Mussum abaixam-se na tentativa de
espiar as pernas das mogas — assim como nos outros quadros em que apareceu alguma
figura feminina, notamos como as mulheres sdo utilizadas como objeto na tentativa de
causar o riso, sem nunca possuirem falas ou alguma voz ativa nestas cenas. Ainda sem
saber como reagir, o Sargento pergunta: “O que ¢ que vamos fazer com isso aqui?”,
apontando para as convidadas, e Didi se apressa na resposta: “Ah, quer que eu diga?”,
nervoso, o Sargento nega e, antes que as mogas se retirem, ele as convida para ficar. No
terceiro eixo, Pincel procura agradar e impressionar as convidadas, chega até mesmo a
arrumar a blusa de uma delas sem que ninguém o solicite. Em certo momento, Mussum
faz uma brincadeira dando a entender que o Sargento ndo era “chegadis” em mulheres, o
que provoca uma reacao irritadi¢ca no superior. A partir disso, passa a gritar brigando com
os soldados, exibindo seu poder como autoridade e expondo como ele, “o grande Pinca”
¢ quem comanda o Quartel. Em seguida, o quarto eixo mostra o Sargento solicitando aos
soldados que “fiquem com as criangas” — referindo-se as mulheres ali presentes, enquanto
ele recebe a chegada do Comandante. Na auséncia do Sargento, Didi aproveita para ligar
o radio e todos comecam a dangar ao som da musica “No mundo da lua”, do programa
Os Trapalhoes. No momento seguinte o Sargento Pincel retorna e, ao se empolgar com a
danca e com a musica, nem percebe que comegou a dangar com Mussum, mas logo se da
conta do que estava fazendo e derruba o soldado no chdo, desligando também a musica

do radio. Com raiva, o Sargento solicita que as mogas 0 acompanhem até seu gabinete.
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Justamente neste momento em que os soldados se encontram sozinhos no patio do Quartel
aparece o Comandante. Portanto, o quarto eixo da temadtica gira em torno de Didi que,
junto com o restante dos soldados, denuncia o Sargento ao Comandante, contando uma
mentira a respeito do comportamento de Pincel: de que ele estaria desequilibrado e que
por isso fica andando seminu acompanhado de mocas pelo Quartel. No entanto, o
Comandante nao acredita nesta informacao e entdo Didi solicita que ele fique esperando
em sua sala até ser chamado para averiguar a situacdo. No ultimo eixo do quadro, o
Sargento retorna com o Cabo 7 — acompanhado das trés mocas e os soldados passam a
elogiar os musculos e a fisionomia de Pincel. Com isso, Dedé, Mussum, Zacarias e Didi
elogiam o Sargento, inflando seu o ego, solicitando até mesmo que ele tire algumas pegas
de roupa para mostrar seus musculos as convidadas. Ou seja, fazendo com que ele caia
direitinho no plano arquitetado, pois, enquanto o Sargento se exibe para as mogas, Didi
vai chamar o Comandante. O quadro termina com o Sargento entrando em panico ao se

dar conta da presenca do Comandante.

Como mencionado, ao se atentar para os enunciadores deste quadro, percebemos
como, uma vez mais, a presenca das mulheres em cena ocupa um espago de mero objeto.
Desse modo, as trés mocgas que participam do quadro e em torno das quais gira toda a
narrativa, ndo possuem nenhuma fala, servindo como objeto facil para constru¢dao de
chistes. Em praticamente todas as cenas elas apenas sorriem e reagem aos mandos e
desmandos dos soldados. No restante, os enunciadores com voz presente seguem o0S

mesmos: o Sargento Pincel, o Cabo 7, Mussum, Zacarias, Didi, Ded¢ e o Comandante.

A respeito da visualidade, este quadro ndo se diferencia dos dois primeiros
analisados, todos do ano de 1987. Como figurino, os soldados, Sargento e Cabo vestem
uma calga verde militar, com coturno da mesma cor, boina e uma camiseta branca por
dentro da calga com niimero ou nome estampado. A uUnica diferenga, a ndo ser pela
camiseta, estd no fato de que o Sargento ndo usa boina e, ao invés de calcar o coturno,
usa um ténis. Seguindo com a descri¢ao do figurino, passamos as mocas convidadas:
todas usam salto fino, cabelos soltos ¢ brincos. Uma delas esta vestida toda de branco,
com cal¢a e uma camiseta regata de gola; a outra veste uma saia preta na altura do joelho
e um casaco de meia manga; e a terceira usa um vestido estilo tubinho preto social. Tendo
em vista que o quadro se passa todo no patio do Quartel, o cendrio ¢ o mesmo dos dois

primeiros quadros. Da mesma maneira, a sonoplastia segue 0 mesmo modelo circense,
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procurando dar énfase as agdes das personagens. Outros elementos sonoros que buscam
aumentar o efeito de comicidade do quadro sdo as risadas do publico e as trilhas musicais

do proprio programa Os Trapalhées.

Figura 41 - Quadro do programa Os Trapalhdes: O Quartel (25/10/1987)

FONTE: ACERVO GLOBO UNIVERSIDADE (2021)

Figura 42 - Quadro do programa Os Trapalhdes: O Quartel (25/10/1987)

FONTE: ACERVO GLOBO UNIVERSIDADE (2021)

No que toca a edi¢do e aos processos de montagem da obra audiovisual, parece
necessario pontuar o ndo enquadramento da plateia, deixando duvidas com relacdo a sua
presenga ou ndo no momento da gravagdo. Além disso, foi possivel perceber como
praticamente todos os planos sdo médios ou fechados, com alguns primeirissimos planos,
todos em angulo normal e frontal ou em normal e %. Por ultimo, vale pontuar que a
filmagem deste quadro de Os Trapalhdes lembra, em alguma medida, as gravacdes de
Operas ou teatros, pois o movimento da cdmera se alterna da mesma maneira entre
enquadrar todo o palco, mostrando cenario e personagens ou enfocar objetos e rostos

especificos.
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A ultima categoria aplicada, a da dramatizagdo, tampouco apresentou muitas
diferengas em relacdo aos quadros anteriores, refor¢cando as piadas em torno do Sargento
Pincel e as zombarias organizadas pelo pelotdo e encabecadas por Didi. Ou seja, o
esquema dramatico se repete: com a busca constante dos soldados para realizacao de seus
desejos censurados pelo Sargento, organizam pegadinhas e trapalhadas contra o superior,
na busca de que quando ele volte a reprimir seus soldados acabe caindo em uma cilada.
O desmerecimento da institui¢do militar também segue presente, mas oscila entre a
chacota dos que ali trabalham e a identificacdo com figuras irreverentes e insubordinadas,
como Didi, que parece ndo respeitar a instituicdo da qual faz parte. Vale mencionar, uma
vez mais, a presenca das trés mulheres convidadas para visitar o Quartel neste quadro,
atentando para o fato de como nenhuma delas se apresenta ou ¢ apresentada, sendo

e TY 2 <6

nomeadas pelos soldados e pelo Sargento de: “material belo”, “pelotao”, “isso ¢ muié”,

9 ¢

“jovens ladies”, “criangas” etc.

Por fim, chegamos ao ultimo quadro de O Quartel dos Trapalhdes enviado para
analise. Em decorréncia da data do material: 25/12/1988, este ¢ um episddio com tematica
natalina, voltado principalmente para o publico infantil — como foi possivel observar por
meio da filmagem da plateia. Com treze minutos de duragdo, a estrutura do texto segue
apresentando didlogos entre as personagens. No que tange a temdtica deste segundo
quadro do ano de 1988, o desvendo da narrativa foi novamente divido entre os eixos dos
diversos momentos de comicidade que se desenvolvem ao longo do quadro. Em um
primeiro momento, entra todo o pelotdo seguindo em marcha o Sargento, que grita: “um,
dois”, e os soldados respondem: “feijdo com angu”. Ao receberem o comando de
finaliza¢do da marcha, todos param em “posi¢@o de sentido”, com excecdo de Didi, que
mantem uma das pernas levantadas. No momento em que recebe a reprimenda do
Sargento, Didi o obedece abaixando a perna, contudo, aproveita a oportunidade para pisar
logo em cima do pé de Pincel, que d4 um grito de dor. Recuperando-se, o sargento
complementa: “Alias, que palhagada ¢ essa, essa contagem nova: ‘um, dois, feijdo com
angu!’, ndo ¢ isso, ndo! Tem que ser: ‘um, dois, feijdo com arroz!””. Entdo, Didi explica:
“O arroz ta muito caro, ¢ angu mesmo! Porque ndo da pra comprar...”, € at¢ mesmo Dedé
se pronuncia, corroborando com e explicacdo do colega: “Ele ta certo, td certo”. No
segundo eixo, observamos a tipica reacdo do Sargento Pincel que, ainda revoltado com a
mudanga na letra da marcha, decide colocar os soldados de castigo na cadeia. O pelotao

fica incrédulo, imploram para que o Sargento nao faga isso com eles na noite de Natal,
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mas Pincel parece irredutivel, chamando outro soldado para que leve os quatro para tras
das grades. De repente, Mussum volta a cena correndo e grita: “Desumanis”, Zacarias faz
o mesmo, chamando o Sargento de “careca”, e Dedé segue na mesma linha apelidando-o
de “cabeca de coco”. Até esse momento, o Sargento ndo parecia se incomodar, porém,
quando Didi volta e grita “custo de vida!”, Pincel se mostra muito ofendido. No préoximo
eixo aparece em cena apenas o Sargento, que, com a ajuda de outros soldados (figurantes),
monta uma enorme arvore de Natal, com muitos presentes embaixo. Uma vez que a arvore
ficou pronta, o Sargento solicita o retorno dos soldados enviados para detras das grades.
Com o pelotdo novamente em cena, o quarto €ixo se inicia com a proxima pegadinha de
Didi que, ao se aproximar do Sargento, pergunta se ¢ verdade o boato de que ele anda
“dando tchauzinho pra homem”, e faz com que o Pincel acabe “dando tchau” para alguém
da plateia, confirmando seu boato. No momento seguinte, os soldados comecam a
questionar seu superior, buscando entender por que ele os chamou de volta, sendo que o
Sargento ja havia acabado com sua noite de Natal, mandando-os para a prisdo e comecam
a chorar. Comovido com a situagdo, no sexto eixo o Sargento resolve entdo mostrar a
surpresa que organizou para seu pelotdo, afirmando que todos terdo o prazer de conhecer
seu “lado humanitario”. Em seguida, ele coloca uma touca de Natal e cantando no ritmo
de “jingle bells” mostra a arvore repleta de presentes. Porém, antes de comecar a entrega
dos presentes, o Sargento esclarece: “Vocés sabem, meu soldo ¢, ¢ um pouquinho, ¢é

2

pequenininho...”. E entdo cada personagem ganha um presente, conforme suas
caracteristicas mais marcantes: Dedé recebe um espelho por ser “o mais vaidoso do
grupo”; Zacarias ganha um “queijo de minas”, enfatizando seu lado infantil, pois assim
ele pode, finalmente, matar um pouco a saudade de sua mae; Mussum, a quem o Sargento
presenteia com uma cachaga, logo se emociona falando: “Olha aqui, Sargento, olha que
eu so bebo socialmente. Mas em homenagem ao senhor, essa aqui eu bebo toda hoje”. E
por ultimo, o Sargento entrega o presente para “aquele que me atazanou o ano inteiro”,
referindo-se a Didi, que recebe duas rapaduras para que ele “se lembre sempre de suas
raizes”. Como este quadro foi gravado com a presenca de um grande publico infantil no
auditorio, no eixo seguinte Didi resolve entregar uma de suas rapaduras as criangas ali
presentes. Zacarias, por sua vez, decide fazer o mesmo com o queijo que ganhou,
deixando as criangas da plateia ainda mais animadas. Por ultimo, Dedé agradece ao
Sargento em nome de todo pelotdo, informando que os quatro vao em busca do presente

que escolheram para Pincel. Em seguida, retornam a cena com um pacote de presente do

tamanho de uma pessoa. Didi esclarece repetindo a frase do superior anteriormente dita:
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“¢ pouco, mas ¢ de coracdo”. Contente com a situacdo, o Sargento abre o pacote, mas
logo se desespera ao encontrar o Cabo 7 como seu presente, e entdo o quadro termina

justamente nesse momento.

A respeito dos enunciadores deste quadro de 1988, contamos com a voz presente
das personagens: Sargento Pincel, Cabo 7, Didi, Dedé, Zacarias ¢ Mussum. Entretanto,
para além do elenco de sempre, notou-se a presenca de outros soldados, participando
como figurantes, na fun¢do de auxiliar o Pincel na organizacdo de sua surpresa. Os
figurantes, em sua maioria, ndo possuem falas, com excec¢ao do soldado n® 89, que atua
como coadjuvante — com falas e maior tempo em cena, este € o soldado que leva o pelotdo

para cadeia, seguindo as ordens do Sargento.

Por se tratar de um quadro totalmente voltado para a noite de Natal, muitos
elementos da visualidade estao relacionados a este feriado. Por esse motivo, no palco do
auditorio, o cendrio ¢ composto por trés casinhas em cores natalinas, arvores nevadas,
com chao e fundo brancos. No canto esquerdo hd uma pequena casa branca com as portas
em vermelho e uma vitrine, dentro da qual vé-se um papai-noel em tamanho real. Aos
fundos e ao lado direito, as casinhas sdo brancas com janelas verdes, todas cobertas com
neve e diversos ornamentos natalinos. Com relagdo ao figurino, todos seguem vestindo o
mesmo uniforme: a camisa branca com a identifica¢ao por dentro da calga verde militar,

o coturno verde escuro € a boina da mesma cor.

Figura 43 - Quadro do programa Os Trapalhdes: O Quartel no Natal (25/12/1988)

FONTE: ACERVO GLOBO UNIVERSIDADE (2021)
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Figura 44 - Quadro do programa Os Trapalhdes: O Quartel, Didi interage com plateia
(25/12/1988)

FONTE: ACERVO GLOBO UNIVERSIDADE (2021)

Os elementos sonoros deste quadro do Quartel seguiram com a utilizagdo das
técnicas de sonoplastia similares aquelas usadas pelos artistas de circo, mas em menor
frequéncia. Tendo em vista que a gravagdo foi realizada na presenca de um publico
majoritariamente infantil, escutamos reiteradamente risadas, palmas e conversas paralelas
vindas da plateia. Por meio desta constatagdo, adentramos no campo da edi¢do, pois, com
essa percepgao do campo sonoro, chegamos a conclusao de que o episodio foi transmitido
ao vivo pela emissora Rede Globo. Além disso, o campo da edicdo apresentou um
enquadramento de palco em planos médios e frontais, com alguns close-ups em %; ja o
enquadramento do publico, desta vez, também apareceu diversas vezes, seja em plano
aberto — mostrando a lotacdo do auditorio, seja em close-up — enfocando a reagdo das

criangas as piadas dos Trapalhoes.

Por ultimo, as caracteristicas da dramatiza¢do seguiram o mesmo esquema ja
apresentado, com Didi organizando as zombarias contra o Sargento Pincel, enquanto o
restante do pelotdo segue seus chistes. Contudo, apesar de o Sargento, desta vez, mostrar
seu “lado humanitério”, ele antes reforca a imagem de autoridade e respeito para depois
se abrir com sensibilidade e carinho aos soldados. Porém, uma vez mais, quando ele
apresenta sua vulnerabilidade, o pelotdo — liderado por Didi — coloca em ac¢do a zombaria
contra o Sargento. Dessa maneira, Didi segue cumprindo o papel de ‘“anti-her6i”,
refor¢ando suas caracteristicas como “o0 mais macho”, “o mais irreverente”, o organizador
das brincadeiras do grupo, mas que nunca sofre as consequéncias sozinho. Como neste

quadro o publico aparece diversas vezes e escutamos suas reagdes ao longo de todo o

episddio, notamos como as risadas mais altas e extensas eram aquelas derivadas dos
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comentarios feitos por Didi. Além disso, também foi possivel notar como, de vez em
quando, alguma das criangas presentes seguia repetindo as frases recém ditas pela
personagem. Tudo isso corrobora a impressao de como hé uma identificagcdo do publico
com os soldados do Quartel e, principalmente, com a figura de Didi, gerando uma certa
aproximac¢do com a instituicdo militar da qual as personagens pertencem e ndo uma
repulsa ou critica, como se poderia imaginar pelo fato de ser um quadro de humor que

cacoa de figuras do Exército.

4.14. Documentos da censura: Os Trapalhoes

Assim como foi realizado no caso dos programas anteriores, também buscou-se
investigar no Sistema de Informacdes do Arquivo Nacional (SIAN — principal banco de
dados do arquivo) pelos processos censorios relativos ao programa Os Trapalhoes. Por
meio de uma busca com o nome do programa foi possivel encontrar vinte e seis registros
apontados pelo SIAN, sendo vinte e cinco relacionados as musicas do programa e um a
respeito do filme Os Saltimbancos Trapalhoes, de 1981, disponivel na Cinemateca
Brasileira. Infelizmente, apesar do programa constar com um numero elevado de
registros, ndo foi possivel analisar a natureza desses documentos, pois nenhum dos vinte

e seis registros contava com arquivo digital para leitura.
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CONSIDERACOES FINAIS

Tragando uma discussdo a respeito da construcao de uma memoria da ditadura civil-
militar foi possivel, por meio da analise do material audiovisual coletado, apreender
diversos elementos presentes na sociedade brasileira da década de 1980 que dialogam
com essa questdo. Os anos da transi¢do podem ser compreendidos enquanto um periodo
de mudangas sociais, pois estavam postas em jogo diferentes maneiras de se lidar com os
acontecimentos do recente passado autoritirio, a0 mesmo tempo em que ocorria um
processo de desmantelamento do aparato repressivo e se discutiam possiveis projetos para
um futuro democratico no pais. Portanto, neste momento se opera a construgdo da
memoria que sera transmitida, mostrando a existéncia de uma “tradicao seletiva”, a qual
implica também a organizacdo e interpretacdo da experiéncia (WILLIAMS, 2011). Ou
seja, a producdo televisiva dos anos 1980 carrega consigo sentimentos e experiéncias em
processo, plasmando em video e dudio muitas das questdes sociais em aberto no periodo,
evidenciando as disputas em torno da memoria; “uma disputa pela prerrogativa de definir
as experiéncias mesmas, os modos de vivenciar e atribuir sentido a0 mundo empirico por
meio das palavras” (PASSIANI, 2009, p.292). Sendo assim, com Raymond Williams
(2011) tornou-se possivel compreender como os produtos da cultura formalizam tal
processo seletivo, especialmente em tempos de mudangas sociais, cristalizando as
disputas em torno das interpretagdes da experiéncia em diversas linguagens do mundo da

cultura.

A memoéria de um corpo social ¢ composta por uma massa de lembrancas
individuais comuns, as quais se apoiam umas sobre as outras (HALBWACHS, 1990),
reproducdes mentais compartilhadas a respeito de acontecimentos passados que, apos um
processo de selecao operado pelos individuos que as produzem, podem se fixar nas
formas da cultura. Desse modo, atentamos para relagdo entre sociedade, memoria e
produgdes audiovisuais, levando em consideragao os argumentos de Pierre Sorlin (1985)
acerca das obras filmicas e transpassando-os as obras televisivas que, de certo modo,
também revelam suas proprias interpretacdes sobre o mundo social, expressando

posicionamentos quanto aos fatos do passado, do presente e das possibilidades de futuro.
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Dessa maneira, esta pesquisa buscou analisar quais elementos em torno do processo
ditatorial brasileiro — postos em jogo no periodo da transicdo — foram escolhidos e
enfatizados pelas produgdes televisivas da década de 1980. Isto ¢, buscou-se identificar o
qué desse momento turbulento de reorganizacdo do passado e de disputas em torno das
perspectivas de futuro ficou plasmado na forma humoristica audiovisual da televisao
brasileira. Se o humor, como mecanismo social, apresenta uma espécie de
permissividade, cutucando certos temas, muitas vezes anteriormente reprimidos
(SALIBA, 2017), para que aparecam publicamente, como os programas Chico City, Viva
o Gordo e Os Trapalhdes apresentaram essas questdes que permearam a sociedade
brasileira dos anos 1980? Somente por meio de um procedimento metodologico
preocupado tanto com as questdes técnicas da forma como com as tematicas abordadas ¢

que se tornou possivel atentar as diversas problematicas impressas nas obras.

No que tange ao fato de serem obras humoristicas, parece relevante mencionar que
o fendmeno da comicidade aqui deve ser entendido em sua faceta social, auxiliando no
entendimento de como o social interpretou e organizou aquela experiéncia. Segundo Elias
Thom¢ Saliba (2017), desde os anos 1990 a variedade de pesquisas a respeito do humor
tem crescido, mostrando “o quanto o humor incentivou lagos de sociabilidade, sublimou
agressdes ou ressentimentos, administrou o cinismo ou estilizou a violéncia” (SALIBA,
2017, p.20). Henri Bergson (2018) também nao deixa de apontar como o riso tem sempre
um significado social, uma fungdo social, podendo ser interpretado como uma espécie de
gesto social. Ao escrever um dos textos pioneiros a respeito do riso, o autor logo aponta
a intrinseca relagdo entre a comicidade e a cultura de certa sociedade: “Muitos efeitos
cOdmicos nao podem ser traduzidos de uma lingua para outra, pois que sdo relativos aos
costumes e as ideias de uma determinada sociedade” (BERGSON, 2018, p.39). Saliba
(2017) também demonstra como o humor foi utilizado socialmente em diferentes
momentos histéricos, como mecanismo de elaboracdo de acontecimentos politicos:
“Noutras pesquisas, o lugar que o humor ocupava na representagao cultural de uma época
serviu mesmo como eixo para definicdo das mudangas de perspectivas politicas e de
compreensdo moral da sociedade” (SALIBA, 2017, p.20). Desse modo, o historiador
cultural traz exemplos de momentos historicos em que a elaboracdo social de muitos dos

acontecimentos politicos passou pela via do humor.

Sigmund Freud (2017), em seu trabalho a respeito do chiste, ndo deixa de

mencionar o texto de Henri Bergson, tratando da percep¢do mecanicista dos gestos
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cdmicos. De certo modo, Freud (2017) faz referéncia ao texto de Bergson principalmente
ao tratar daquelas atitudes, gestos € movimentos do corpo que “fazem pensar em um
proprio mecanismo”, como as marionetes, por exemplo (BERGSON, 2018, p.49). Para
Henri Bergson (2018, p.51), a mecanicidade das atuagdes comicas ¢ a causadora do riso,
quando “pressentimos o mecanico funcionando por tras do vivo”. A ideia do autor ¢ a de
que: “ndo se trata mais da vida, mas de um mecanismo instalado na vida que imita a vida”

(BERGSON, 2018, p.50).

Além disso, ambos os autores mencionam a necessidade de publico que as agdes
cOdmicas impdem: enquanto para Bergson (2018, p.38-39) “o riso tem necessidade de eco
(...) o riso esconde um entendimento prévio, eu diria quase uma cumplicidade com os
outros ridentes”; Freud (2017) afirma a existéncia de um impulso para se comunicar o
chiste, decifrando o papel do ouvinte como aquele para quem se comunica o chiste.
Contudo, Freud (2017) vai mais além, chegando a argumentar como o ouvinte deve
possuir, com a pessoa que conta o chiste (primeira pessoa), uma: “compatibilidade
psiquica tal que chegue a apresentar as mesmas inibi¢des internas que foram superadas
pelo trabalho do chiste na primeira (...) cada chiste demanda assim seu proprio publico, e
rir dos mesmos chistes ¢ uma prova de grande compatibilidade psiquica” (FREUD, 2017,
p.215). Ademais, o texto freudiano chega a desenvolver uma diferenciagdo entre o humor,
o cdmico e o chiste. No caso do primeiro, o prazer gerado — tanto em que executa a fun¢ao
humoristica, como em quem a assiste — deriva de um gasto emocional economizado; “o
prazer do humor surge entdo como a liberagdo reprimida de um afeto; ele brota de um
gasto afetivo economizado” (FREUD, 2017, p.324). Ja o cOmico seria um gasto de
representacdo, de investimento economizado e deriva do pré-consciente. Por ultimo, o
chiste encontra sua fonte de prazer diretamente no inconsciente, derivando de um gasto
de inibicdo economizado, ou seja, a principal caracteristica do trabalho do chiste seria a
de: “liberar prazer pela eliminac¢do de inibi¢des” (FREUD, 2017, p.192). Mesmo assim,
notamos como em todos os casos o efeito prazeroso — seja de situagdes humoristicas,
comicas ou chistosas — relaciona-se com a parcimdnia de gasto psiquico, o “ganho de

prazer corresponde ao gasto psiquico que foi poupado” (FREUD, 2017, p.170).

Ao longo do texto, Freud (2017) apresenta diversas variagdes, técnicas e tendéncias
do chiste, sobre os quais ndo ha por que discorrer aqui, a ndo ser aquele que o autor
denomina como “chiste de tendéncia hostil”. Em alguma medida, verificamos o emprego

deste tipo de chiste nos quadros dos programas aqui analisados, ja que em muitos destes
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notou-se o emprego de chistes hostis, que servem a agressao, a satira ou a defesa. Assim
como a recorrente utilizagao de “chistes obscenos”, ou de “baixo calao”, como denomina
Freud (2017), os quais originalmente eram dirigidos as mulheres. Segundo Freud (2017,
p.140), nesse tipo de chiste: “quem ri da piada ri como espectador de uma agressao

sexual”.

Para além dos “chistes obscenos”, que hoje em dia talvez poderiam ser chamados
de misdginos, ha aqueles que Freud denominou por “chistes cinicos” — os quais buscam
criticar, principalmente, pessoas e instituicdes — os quais também se mostraram presentes
no material audiovisual analisado. Segundo o autor:

Os objetos de ataque dos chistes podem perfeitamente ser também instituigdes,
pessoas que sejam representantes destas prescrigdes morais ou religiosas,
concepcdes de vida que gozam de tal reputagdo que uma objegdo contra elas

s6 pode ser feita sob a mascara de um chiste que se esconde sob a sua fachada
(FREUD, 2017, p.156).

Estes sdo os chistes que encontramos, por exemplo, nas falas da personagem
Salomé de Passo Fundo, que ao se dirigir ao presidente militar Jodo Baptista Figueiredo
ndo deixa de insinuar chistes cinicos a seu respeito. Mas também nos didlogos de
Sebastido, codinome Pierre, que ao comentar a respeito da situacdo do Brasil ndo deixa
de fazer “chistes cinicos” atacando o governo militar do momento. De outro modo, a
mecanicidade do comico descrita por Henri Bergson (2018) parece dialogar diretamente
com as atuacdes de Os Trapalhdes, que ao utilizaram-se de personagens-tipo inserem
certa mecanicidade em suas atuagdes circenses. Segundo Bergson (2018), “a arte do
comediante seja de nos apresentar uma articulacdo visivelmente mecanica dos
acontecimentos humanos, conservando deles um aspecto exterior de verossimilhanca,

quer dizer, a flexibilidade aparente da vida”.

Ao tratar da tradicao da comédia televisiva, Raymond Williams (2016) também
menciona a figura do comediante, notando como os antigos teatros de variedades — na
Inglaterra dos séculos XVIII e XIX — foram se transformando nos music halls, ambientes
de musica, danca e de apresentacdes humoristicas: “Uma das formas caracteristicas do
desenvolvimento industrial urbano foi o music hall” (WILLIAMS, 2016, p.74). O autor
ainda afirma como esses ambientes precederam uma parte relevante do contetido
televisivo, mas o material, o conteido permeado de misturas culturais desses espetaculos

foi considerado como parte da “baixa cultura”. Entretanto, esses espagos permitiram a
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formagdo de artistas solo, como os animadores e comediantes que, com o tempo,
passaram a encontrar maior espaco na televisdo. Williams (2016, p.75) esclarece:
[...] no music hall, especialmente, surgiu uma geracao de artistas solo, cuja
linhagem desde entdo ndo foi interrompida: os artistas chamados de
animadores e comediantes. [...] O artista solo poderia ser o homem que

articulava elementos de uma nova experiéncia social, através de uma
caracterizagao especifica.

Com o tempo, os esquetes satiricos de pequenos teatros noturnos encontraram mais
€ mais espaco na televisdao. Transportando essa discussdo para o material analisado nesta
pesquisa, talvez o fato de os programas humoristicos serem transmitidos no horario
noturno da emissora seja ainda um resquicio do espago que os comediantes costumavam
ocupar desde o inicio — em pequenos teatros noite adentro. Mas quem foram esses
comediantes? Como ja abordado pelo tltimo capitulo do trabalho, as origens e condi¢des
socioeconOomicas se mostraram diversas, mas o ambiente de trabalho e desenvolvimento
da carreira foi sempre o mesmo: a cidade do Rio de Janeiro. De certa forma, pode-se dizer
que ha uma aproximag¢do maior entre as trajetorias de Chico Anysio e Renato Aragdo, ja
que ambos nasceram no Ceara, oriundos de familias da classe média local. Entretanto,
enquanto Aragdo provinha de uma familia com professores e literatos, Anysio teve de
lidar com a faléncia da empresa de seu pai, vivendo uma dificil situagdo economica a
partir de entdo. Além disso, ambos os humoristas estudaram Direito na universidade, mas
Anysio ndo chegou a cursar nem um semestre. Vale mencionar que todos nasceram nos
anos 1930, sendo Chico Anysio do inicio da década e J6 Soares o mais novo. Com a
leitura de trechos de sua autobiografia, ao conhecer um pouco as origens da familia de J6
Soares, compreendemos a relevancia economica e a influéncia politica de seus parentes,
desde os tempos do Brasil Império. Com uma mae que sabia se comunicar em sete linguas
distintas e um pai bisneto do governador da Paraiba, Jo sempre teve muitas oportunidades.
Nascido no Rio de Janeiro, estudou para seguir a carreira de diplomata, mas ao entrar em
contato com pessoas de renome durante sua formacdo passou a ser cada vez mais

incentivado a seguir na carreira de artista.

Entretanto, apesar de Chico Anysio e JO Soares terem origens sociais distintas, o
formato dos seus programas televisivos aqui analisados mostraram uma similaridade
incontestavel. Em alguma medida, essa similaridade se deve ao fato de ambos seguirem
uma mesma estrutura dos programas de humor de Silveira Sampaio. José¢ Silveira

Sampaio (1914-1964) foi um médico, escritor e ator nascido no Rio de Janeiro no inicio
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do século XX. Ainda durante a faculdade escreveu uma peca de teatro que foi premiada
e com o tempo passou a se dedicar cada vez mais as suas produgdes. Em 1955 fez grande
sucesso com a peca No pais dos Cadillacs, o que gerou convites para Sampaio apresentar
trechos da peca na televisdo. A partir de entdo, passou a trabalhar constantemente na
televisdo, até langar em 1957 seu proprio programa na Televisao Paulista: Bate-papo com
Silveira Sampaio. Neste programa, Silveira Sampaio conversava com uma pequena
plateia em estudio e com o espectador, mas 0 momento crucial eram quando o humorista
fazia um telefonema ficticio para personalidades politicas. Sentado ao lado do telefone,
Sampaio fingia que ligava para alguma figura relevante da vida politica do momento para
langar seus comentarios satiricos e criticos a respeito dos acontecimentos no pais;

inclusive, por muito tempo seu alvo principal foi o deputado carioca Carlos Lacerda®’.

As semelhancgas do programa de Silveira Sampaio para com as personagens Salomé
de Passo Fundo e Sebastido, codinome Pierre ficam evidentes tanto no fato de que nos
dois quadros as personagens fazem ligacdes telefonicas ficticias para comentar
satiricamente a respeito da vida politica do Brasil, como nos indicios documentados de
que Chico Anysio e JO Soares realmente se inspiraram em Sampaio. No caso de Anysio,
em depoimento para o Memoria Globo®, ele menciona como a ideia de criagdo da
personagem Salomé veio do diretor Mauricio Sherman, quem sugeriu: “faz aquele
telefonema imitando o Silveira Sampaio”. Em J6 Soares, a inspirag¢do e influéncia de
Silveira Sampaio ¢ exposta nas palavras do proprio humorista que, em sua autobiografia,
narra a primeira conversa que teve com o ator, ainda adolescente, mencionando como
“esse homem teria enorme influéncia na minha carreira. Era o Silveira Sampaio”

(SOARES; SUZUKI JUNIOR, 2017, p.5).

Entretanto, para além de notar essa mesma influéncia de Sampaio em ambos os
quadros, o desmembramento das obras audiovisuais por meio da Andlise Televisual (AT)
permitiu que notdssemos outras semelhangas técnicas e formais entre as personagens. No

que tange as categorias: estrutura do texto, elementos sonoros e edi¢do, percebeu-se

7 SILVEIRA Sampaio, primeiro Talk Show. Rio de Janeiro: Guia dos Curiosos, 2020. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=3dGFI9IQSPc. Acesso em: 10 fev. 2022.

%8 ENTREVISTAS exclusivas ao Memoria Globo de Chico Anysio ¢ Mauricio Sherman, sobre a
personagem Salomé. Rio de Janeiro: Globo. Disponivel em:
https://memoriaglobo.globo.com/entretenimento/humor/chico-city/. Acesso em: 10 fev. 2021.

174



pouquissimas diferenciagdes entre Chico City e Viva o Gordo. A respeito da estrutura do
texto, ambos os programas tém uma duracdo de cerca de quarenta minutos e estdo
divididos entre dez e vinte quadros, cada um composto por uma personagem diferente
elaborada pelos humoristas. Os quadros especificos de Salomé e Sebastido contam com
dois ou trés minutos de duragdo e os enunciadores sdo sempre 0os mesmos, conversando
pelo telefone em dialogo ficticio — ou seja, apenas a voz das personagens se faz presente,
em monodlogo. Quanto aos elementos sonoros, nos dois casos escutamos apenas a trilha
de risadas. As técnicas de edi¢do mostraram planos e angulos repetitivos e semelhantes,
alternando entre enquadramentos médios e close-ups, mas sempre buscando dar énfase

ao diadlogo e as expressoes da personagem em cena.

Por outro lado, o programa Os Trapalhoes apresentou uma forma e técnicas
distintas dos dois anteriores. Com cerca de uma hora de duragdo, o programa conta com
quatro personagens centrais e cenas mais focadas em suas a¢des do que em seus didlogos.
Ao observamos a estrutura do texto do quadro O Quartel notamos, além de sua maior
duragdo — com cerca de doze minutos cada — outros elementos sonoros € nao somente as
risadas do publico, como efeitos de sonoplastia para as quedas, tapas e empurrdes
encenados no palco. No caso do Quartel, a edigdo de video permitiu — algumas vezes —
que observassemos a plateia, tornando possivel o entendimento de que aquele quadro era

filmado em auditério, muitas vezes com a presenca de publico.

Analisando a visualidade dos quadros verificou-se que Sebastido, codinome Pierre
e O Quartel dos Trapalhdes contam com uma quantidade menor de elementos tanto em
seus respectivos cenarios como nas escolhas dos figurinos. Em ambos os casos, o cenario
e o figurino costumam se repetir, praticamente sem alteragdes entre as datas de cada
quadro — salvo alguns quadros tematicos do Quartel. Ja a personagem Salomé dispde de
figurinos com muitos detalhes, vestindo-se de modo distinto em cada um dos quadros
analisados. Além disso, o cenario da casa de Salomé também se mostrou diferente a cada

quadro e composto por muitos objetos e detalhes.

Observando os enunciadores dos quadros selecionados para andlise, foi possivel
identificar questdes relativas as origens das personagens, relacionando estas
caracteristicas a como reagem ao contexto brasileiro e as mudancgas postas em jogo no
periodo da transi¢do. Desse modo, Chico Anysio incorpora em Salomé uma senhora

gaucha com ares aristocraticos. Com indicios tanto por meio do figurino como pelo
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cenario de seu pertencimento as classes altas da regido, Lady Sd conversa com o
presidente Jodo Baptista Figueiredo pelo telefone com certa naturalidade, expressando
suas opinides e pontos de vista na busca de influenciar as decisdes governamentais de
alguma maneira. De outra maneira, Sebastido — a personagem de J6 Soares — declara
inimeras vezes ser “o ultimo exilado esperando para voltar”. Sempre vestido de vermelho
e com poucos elementos no cenario, o militante de sotaque cearense afrancesado parece
pertencer as classes médias, sempre encontrando um modo diferente para sobreviver no
exilio. Ao conversar pelo telefone com sua companheira, Seba vive inconformado com a
situacdo politica e econdmica do Brasil. Por tltimo, as personagens de Os Trapalhdes sdo
quatro e, para além de suas caracteristicas individuais, compartilham no quadro em
questdo o fato de serem todos soldados no Quartel. Como foi visto, Didi incorpora o
migrante nordestino que vai ao Sudeste, irreverente e astuto, organiza as zombarias e
poucas vezes sofre as consequéncias. O restante das personagens costuma ajudar Didi a
sair das enrascadas em que se coloca; sendo que Dedé incorpora a figura do carioca
vaidoso, mas responsavel; Zacarias que, além de mineiro, simboliza uma inocéncia
infantil; e Mussum, que, além de ser carioca e cachaceiro, inventa palavras e desteme seus

superiores.

Por fim, a respeito da dramatizacdo e da tematica dos quadros investigados
encontramos, assim como em algumas das categorias acima mencionadas, maior
proximidade entre as produgdes de Chico Anysio e J6 Soares. No caso do programa Chico
Anysio Show (1983) a maioria dos quadros apresentou chistes hostis direcionados a
zombar de agentes sociais historicamente marginalizados. J4 os temas privilegiados por
Salomé de Passo Fundo (1979,1979,1979,1980,1983) tratam das dificuldades
econdmicas pelas quais o Brasil passava na década de 1980, mencionando mais
especificamente: a crise da divida externa; a alta da inflagdo; as atuagdes do ministro
Delfim Netto; as questdes em torno do partido da ditadura, a Alianca Renovadora
Nacional (ARENA); a Sele¢do Brasileira de Futebol; a (in)funcionalidade do Servico
Nacional de Informagdes; os senadores em atuag@o no periodo; as escolhas do presidente
da Petrobras; a construg¢do e funcionalidade de Brasilia, satirizando os politicos que 14
residem e trabalham; a falta de possibilidade de voto direto ainda no ano de 1979; o
arrocho salarial; a alta dos juros; as dificuldades para se pagar o Imposto de Renda; os
casos de corrup¢ao no Ministério do Planejamento — que teve em sua dire¢ao, em 1979,

Golbery do Couto e Silva e Delfim Netto; as reclamagdes pela abertura politica; o
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governador de Sao Paulo, Paulo Maluf e seu partido o Partido Democratico Social. A
todas essas questdes a personagem Salomé aborda nos cinco quadros analisados nesta
pesquisa, mas sem nunca deixar de demonstrar carinho, afeto e, as vezes, aprovacao para
com a figura do presidente militar, apontando, sempre com humor, alguns dos problemas
que permeiam seu governo, buscando gerar alguma influéncia sobre suas acdes politicas.
Portanto, o cardter ambiguo da critica ao governo militar da transi¢do se faz presente,
tematizando institui¢cdes e questdes politicas e economicas do momento, mas deixando as

violéncias do passado de lado.

Com alguma proximidade, o programa Viva o Gordo (1981;1984) também contou
com certa quantidade de chistes hostis, principalmente aqueles direcionados as mulheres.
Contudo, a maioria dos quadros do programa de J6 Soares gira em torno de piadas que
tematizam questdes contextuais do periodo de transi¢do a democracia sem deixar de
elaborar com humor alguns dos temas mais espinhosos da recente ditadura civil-militar.
Dessa maneira, os temas privilegiados por Sebastido, codinome Pierre (1981,1981,1984)
abordam, repetidamente, a possibilidade de retorno do exilio e o aumento do dolar.
Entretanto, muitas outras questdes sdo mencionadas em suas conversas telefonicas, entre
estas: o aumento colossal da inflagdo; o retorno de outros exilados politicos, como
Fernando Gabeira e Janio Quadros; as eleigdes na Argentina em 1983; a revogacao do
Ato Institucional n® 5; o Brasil como terra da abertura politica; a tentativa da Janio
Quadros de filiar-se ao Partido do Movimento Democratica Brasileiro (PMDB); a
candidatura de Franco Montoro ao governo de Sdo Paulo; as obras de infraestrutura
realizadas que causaram consideravel aumento na divida externa do pais; o mal
funcionamento da politica publica de satde. Estes assuntos sdo abordados ao longo dos
tr€s quadros de Seba analisados, temas aos quais a personagem reage com espanto e
indigna¢do, demonstrando sua revolta em relagdo as politicas econdmicas e acdes de
algumas figuras politicas do contexto, mas sem deixar de demonstrar entusiasmo com as
noticias a respeito do desmonte do aparato autoritario, seja no Brasil ou em outros paises
do Cone Sul, como a Argentina. Além disso, parece relevante mencionar que os
programas analisados apresentaram cerca de oito quadros (para além dos de Sebd) que
tocam em temas mal resolvidos do passado ditatorial, ndo deixando de trazer a tona
assuntos como: a existéncia e permanéncia da censura, as duvidas em torno da real
implementagdo de uma democracia, a possibilidade de generais perpetradores virem se

refugiar no Brasil (j& que aqui todos foram anistiados), as possibilidades de se conseguir
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qualquer emprego e ndo ter que trabalhar ao se mostrar proximo de um militar, os
comentarios a respeito de como “houve um periodo de quinze anos” em que nao se podia
falar, a indignacdo dos militares ao terem de lidar com os civis reassumindo o poder, a
nunca implementada reforma agraria e a preocupagdo dos militares com “revanchismo”

— mesmo com as centenas de mortes causadas por suas aqées.

De modo bastante distinto mostraram-se os temas e dramatiza¢des empregados nos
quadros de O Quartel, do programa Os Trapalhoes (1987,1987,1987,1988,1988). Em sua
maioria, os quadros giram em torno do constrangimento e da humilhacdo organizados
pelos soldados, encabegados por Didi, contra a personagem do Sargento. Contudo, a
andlise dos quadros permitiu ir mais além do que o entendimento linear das narrativas,
mostrando outras camadas das interagdes entre as personagens, como a busca constante
pela afirmacdo e valorizagdo de uma masculinidade miségina por parte dos soldados, as
agressoes fisicas constantes do Sargento (homem branco) ao Cabo 7 (homem negro), o
tratamento e meng¢do as mulheres como objetos. Dessa forma, o programa parece repleto
de chistes hostis (agressivos e satiricos) direcionados as mulheres e aos proprios
personagens migrantes, negros e historicamente marginalizados que os atores centrais
representam. Contudo, a forma circense do humor faz com que as pegadinhas e
trapalhadas parecam ingénuas, mascarando o caldo autoritario e tendencioso da maioria

dos chistes.

Finalmente, foi somente por meio do desmembramento de tais obras audiovisuais
que foi possivel compreender e alumiar certos fragmentos da sociedade brasileira dos
anos 1980, principalmente aqueles relativos ao periodo da transi¢do e a elaboragdo do
passado ditatorial. Assim, com a andlise empreendida, entendemos como muitos
fragmentos residuais desse caldo autoritario que acalentou a ditadura civil-militar ainda
se faziam presentes nos programas humoristicos veiculados na televisdo da transi¢do. Se
o humor poderia se mostrar como uma das formas culturais que historicamente carrega
consigo as criticas de seu tempo, aqui ela se mostrou de modo ambiguo e mascarado, com

alguns enfrentamentos pontuais observados no programa Viva o Gordo, de J6 Soares.
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| e
Exmo Sr General CARLOS ALBERTO DA FONTOURA
DD Chefe SNI. T

Saudagoes

. Ha dias enviei ao Sr Ministro da Justica a respeito de censura de
programas de TV, Lembrei a V.Excia que algumas cenas do programa CHI-
CO CITY mereceriam uma providencia daquele mesmo 6rgdaoc federal que
puniu exemplarmente o programa de FLAVIO CAVALCANTE, Na carta ao Mi-
nistro BUZARD discriminei as tais cenas que como simples expectador ,
me pareceu ferir - a despeito dos risos - a sensibilidade do assisten
te.

De fato ha cenas que provocam risos, tanto pela surpresa quanto
pela realidade, pela ironia, e até mesmo pela propria realidade. Mas
realmente também houve nos personagens do "triangulo" que provocam a
suspensao de FLAVIO, Uma realidade que até os jornais publicaram e

-nag foram punidos, 05 leitores leram e ndo se estarreceram como naTv,
Mas veltando a carta ao Sr Ministro, parece que S.Excia ndo lhe deu
maior importancia, pois ¢s temas apresentados continuam sendo explora
dos com sua forca total. 0 signatario nao se inclui entre os que veem
o comunismo em todas as imagens do cotidiano, Mas as vezes tem as
suas desconfiangas. Ora o tal programa CHICO CITY, hoje 6a feira da |
Paix3e, tornou a apresentar o personagem fantasiado de padre, a pedir
esmolas, ridicularizando imagens de Santo, (Nos programas anteriores/
disse ele que os porces haviam comide a Casa do Senhor, o Coragio de
Jesus e nao sei o que de N.Senhora). Continuou assim a ofender a wuma
instituicao brasileira, a sua religido, a sua igreja.

Novamente apareceu 0 personagem que explodindo de raiva contra as -

. perguntas de um outro, grita a todos os pulmbes "foi a tua mae". Gene
raliza ai, ¢ divulga, ensina e difunde uma ofensa, que embora seja
uma deploravel “institui¢3o" de brasileiros mal edutados, agride a
uma figura, a um titulo, a uma pessoa considerada pelo nossG povo, O
eln da feadlia,

E agora, ja vejo com desconfianca o ridiculo a que & langada a
autoridare do prefeito que ro programa referente a mais aita sutorida
de do prefeito que no programa representa a mais alta autoridade poli
tica de uma esmagadora maioria de cidades do pais, aonde ja chegam, |
Via EMBRATEL, as, ondas de nossa TVs. 0 programa ndo provocard a des-
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moralizacBo dos prefeitos? 0 descrédito da politica pela deformagio’

do administrador e desmoralizacdo dos pleitos eleitorais?

A A Ultima cena do programa foi a inauguragdc do CHICO CITY BANK.
Faz desconfiar ai, também a intengdo do humorista, usando o no-

me do banco Norte Americano que tem filial no Brasil. Enfim, tudo

jsso se da na insuspeita TV GLOBO!.., Mas també&m & do GLOBO - esse
grande Jornal de que sou leitor didrio - o recorte anexo, cujo titu

.10 ha de fazer com que muitos terroristas ja niao mais se arrenpen -

dam... .
Sr. General - Nossas palavras finais. - Para que o Sr n3o pense

tratar-se de algum interessado nesta ou naque]a‘TV, q1go-1he que a

punigao ao FLAVID veio tarde, Ha muito ele fizera por onde ....

E no CHICO CITY observo a desmoralizacdo dos padres e dos simbo
los religioscs, a desmora]izagﬁo da figura primorial da fam?iia, a
do prefeito municipal e campanhas eleitorais. Estarei enganado?

Saudagies

E. LOBO
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BRASILIA (O GLDBO‘ -0
uperior Tribunal Militar de-
idiv ontems, por unanimidade,
aumentar as punicoes npostas
¢« pela Auditoria Militar ge For-
aleza 2 cinco integranles da
Alianga Libertadora Nacional
acusados de ler invadido 2 ¢a
sa de um casal dc velhos pa-
ra roubar Cr§ 8 mil de um co-
Ire e um revolver.

Dos cinco réus, Hélio Xime-
nes i o gue receben, em Pﬂ-
meira [nstinecia, a pena mais
leve — de 5 anos de reclusio
+— por {er confessado o deliio
mas nostrado sua disposicag
de colaborar com o Governe
para desmantelar a subversio
no Ceara. )

No julgamento das zpelacies
feitas {anie pela promotoria
como pela defesa, o3 Miniscros
do STM entenderam que os
‘réus, » comesar por XNinenes,
mereciam_uni  punicio mzis
rigorosa. ¥, cors baze nos va-
tos do relator, Ministre Wat-
demar Torres da Costa, ¢ do
revisor, Ministro Auzuste Fra-
. Koso, sumenlzram de 3 paca
12 apes 2 pena de Nimeiws
Quties foram condenades de 4
: & M 2nos de reclusio.

RSN JUS—

Hubeas-corpus

0 advozade Oswaldn Fersei.
ra de Mendonga Jinior ime-
e

|
|
|
i
1_

trotr "Rabeas corpus™ mo 3TH.
em favor de Wiacira Maria
Wagner, cspesz da funei
rio da USAT & adido & Embai-
xzda Americana Fdmund
Glenn Wagner. Ela é ex-espo-
sa do ator do ielevisio Carlos
Alberto,

Sezundo ¢ advegade. Wlaci
r& foi surpreendentemente
presa por autoridades do |
Exército na tarde de segunda-
feira. quando almogava na ca
83 de uma amiga.

Llivramento

JUIZ DE FOTA (O GLOEO)Y
~— Q juiz auditer da Quarta
Reuida Mititar, Carlos Augusto
Cardeso de lorais Rego. cone
ceceu. onten: & tarde, o lyra-
menlo condicioral para o e2-
tudante Arnaide Fortes Dru-
mond. de Belo Horizonie, cou-
denado na auditeria local co-
mo um dos integranies do gru-
va Colina,

Arnalde teve pena de oite
aros € cumpriu trés anos ¢ |6
meses. O universitirio nie serd
colocade imediatamente em i
berdade, pois o Promotor Jaa-

" quitn Simede de Faria Filho

deverd secorfer a0 STM da
decisao.

e
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ANEXO 3
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