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RESUMO

Esta dissertacdo propde o estudo das associagdes realizadas pelo canal do YouTube, Porta dos
Fundos, ao articular os suportes midiaticos e promover a hibridizacdo dos formatos narrativos
de ficcionais seriados e dos programas tradicionais de humor da televisao brasileira, a fim de
propiciar a producdo de novas praticas, experiéncias e significados de consumo, tendo a web
como midia principal. A pesquisa, por entender que as narrativas propostas pelo Porta dos
Fundos estdo inseridas em circunstancias sociais, culturais e politicas, procura investigar seus
didlogos com estas por meio dos tratamentos das tematicas dos esquetes. Neste sentido, foram
analisados os elementos que constituem: I) o suporte mididtico de exibicdo das narrativas
(Internet); 1) as configuracBes estéticas e estruturais da linguagem televisiva que séo
utilizadas na feitura do audiovisual de Internet; Il1) as relagdes dos textos com seu contexto
contemporaneo. Compreende-se o Porta dos Fundos como uma obra imersa no espirito de sua
época. Este trabalho procura, portanto, individualizar as pistas oferecidas pelos textos do
canal, que auxiliam na compreensdo do momento social e historico coexistente as narrativas.

Palavras-chave: Estudos culturais. Porta dos Fundos. Narrativas humoristicas. Televisao.
Web.



ABSTRACT

In this dissertation we propose the study of the many associations conducted by the YouTube
channel named Porta dos Fundos while it articulates various media formats and promotes the
hybridization between serialized narrative and Brazilian traditional television humoristic
shows with the intention of creating new practices, experiences and meanings of
consumption, focusing on the web as its main media. Since the narrative ways proposed by
Porta dos Fundos are part of an established social, cultural and political ecosystem, this
research aims to investigate how that narrative acts together with this ecosystem by means of
the thematic behind the sketches. To achieve this objective, we analyze the elements
composing: 1) the media used to exhibit the narrative (Internet); Il) the aesthetics and
structural components of the television makeup used while making audiovisual products to
the Internet; Ill) the relationship between those texts and the contemporary context.
Therefore, we understand Porta dos Fundos as an audiovisual piece immersed in the spirit of
its time, with this research seeking to single out the many clues provided by its text that can
help to grasp the social and historical environment that coexists with the narrative.

Keywords: Cultural studies. Internet. Humorous narratives. Porta dos Fundos. Television.
Web.
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INTRODUCAO

Atualmente, quando se faz referéncia ao humor no YouTube, o Porta dos Fundos é um
dos canais nacionais mais prestigiados pelo publico web, alcancando a marca de mais de 10
milhdes de inscricdes?. As visualizagbes de seus videos ultrapassam a marca® de dois bilhdes
de visitacGes. Diante deste nimero expressivo, o canal foi considerado, em 2014, o mais
acessado do Brasil* e esta entre os 20 mundialmente mais populares.

No contexto midiatico contemporaneo, o Porta dos Fundos é parte de um segmento
gue ocupa importante espaco na web: os canais de humor do YouTube. Dentre eles estdo: Galo
Frito®, Parafernalia®, Cinco Minutos’ e diversos outros com mais ou menos expressividade.
Estes canais produzem, além de esquetes (peca de curta duracdo, geralmente de carater
cdmico, produzida para teatro, televisdo, radio), parddias musicais a videoblogs (vlogs) de
personagens reais ou ficticios, entre outros formatos que se desenvolvem no meio web. Apesar
do destaque recente no pais, este modelo de producédo ja existia fora do Brasil. Os canais
norte-americanos CollegeHumor® e Funny or die®, por exemplo, possuem certa tradi¢cio no
humor web. O primeiro esta presente no YouTube desde outubro de 2006 e o segundo iniciou
seu canal em abril de 2007.

Atentando-se para o significativo volume de contetdos audiovisuais disponiveis na
web e a breve apresentacdo de informacGes pertinentes ao Porta dos Fundos, é sustentada a
importancia desta investigacdo académica quanto a producao audiovisual que se estabelece na
Internet. Entende-se que o Porta dos fundos é apenas um canal entre varios que elaboram as
narrativas consumidas pelo publico web, orientadas segundo um modo particular de produzir
audiovisual.

Isto posto, o Porta dos Fundos se mostrou um icone da cultura popular e midiatica
contemporanea, com textos que estabelecem pontos de vista, criticas e satiras aos
comportamentos sociais, por meio de narrativas carregadas de parodias, ironias,

intertextualidade e metalinguagem. Além disso, estdo presentes os dialogos constantes com o

2 O YouTube oferece aos seus usuarios o recurso Inscrever-se (ou Subscribe), no qual € possivel criar uma
inscricdo nos canais de sua preferéncia. Este recurso que permite que o usuario receba notificagdes de novos
videos em seu e-mail, além de visualizar os videos dos seus canais inscritos em sua timeline todas as vezes que
acessar ao site. Os dados séo relativos até o momento de finalizacdo deste trabalho.

3 Disponivel em: <https://www.Y ouTube.com/user/portadosfundos/about>. Acesso em: 13 de maio de 2014.

4 Disponivel em: <http://goo.gl/dVgR0Ok>. Acesso em: 13 de maio de 2014,

5 Disponivel em: < http://www.YouTube.com/user/programagalofrito>. Acesso em: 13 de maio de 2014.

6 Disponivel em: <http://www.YouTube.com/user/canalparafernalha>. Acesso em: 13 de maio de 2014.

7 Disponivel em: <http://www.YouTube.com/user/Sincominutos>. Acesso em: 13 de maio de 2014.

8Disponivel em: <http://www.YouTube.com/user/collegehumor>. Acesso em: 13 de maio de 2014.

9 Disponivel em: http://www.Y ouTube.com/user/FunnyorDie. Acesso em: 13 de maio de 2014.
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repertorio do humor brasileiro constituido no decorrer da sua historia, aproximando-se das
comédias de situacdo televisivas e trazendo uma proposta de estética propria, com foco de
audiéncia no publico jovem e adulto.

A partir destas observacGes, o0 objetivo primordial desta pesquisa é estudar a
construcdo da narrativa audiovisual presente na Internet, no caso, os esquetes de humor
produzidos pelo canal Porta dos Fundos. Parte-se do pressuposto que estas narrativas estdo
atravessadas tanto pelas dinamicas do ambiente midiatico em que € exibida, bem como pelo
contexto social e cultural do publico para quem € realizada.

No entanto, essa construcdo narrativa também dialoga com o ecossistema midiético,
no qual coabita com diversas outras midias (televisdo, cinema, ré&dio, quadrinhos etc.)
conversando entre si e realizado trocas de técnicas e linguagens e influenciando na feitura do
conteddo audiovisual de Internet. A pesquisa se propde, entdo, a pontuar as principais
influéncias de cada elemento (meio de exibicdo, ecossistema mididtico e meio social) na
elaboracdo dos textos do Porta dos Fundos.

O estudo deseja contribuir com a construcdo de conhecimento acerca da producao
audiovisual no pais, pois entende-se que a Internet se estabeleceu, nos ultimos anos, como
uma plataforma de exposi¢cdo de conteddos audiovisuais. E, desta maneira, as caracteristicas
especificas que a diferenciam dos demais meios, como televisdo e cinema, necessitam ser
individualizadas e expostas.

Por outro lado, ndo se compreende a constituicdo da Internet — como meio de
producdo e consumo audiovisual — como um acontecimento isolado, mas mais como um
elemento de composicao do ecossistema midiatico, que participa de intercambios de modos de
fazer e de consumir. O audiovisual de Internet se difere, sim, do televisivo e cinematografico
em muitos aspectos. Entre eles, destacam-se os momentos de consumo e as possibilidades de
interacdo do produtor versus consumidor. Contudo, se aproxima em outros pontos,
principalmente quanto as constituicbes de género narrativo, formato, escolhas estéticas e
cenograficas. Por esta razdo, € importante estudar o audiovisual de Internet, olhando para as
outras midias a sua volta, buscando encontrar as partes que foram incorporadas na formacéao
de seu vocabulario como uma linguagem audiovisual.

Busca-se, portanto, compreender os elementos que compdem a narrativa — ecossistema
midiatico, midia suporte e contexto social em que se insere — e influenciam em sua
elaboracdo, buscando analisar o tratamento e as articulagbes dos conteddos sociais
apresentados pelo canal, que a cada esquete exibida, aborda, com textos comicos, uma

tematica que expde conceitos e valores pertencentes a sociedade contemporanea.
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Para este trabalho, é proposta a aproximacao da Internet com a televiséo. Esta escolha
se deve a duas raz0es: a) a televisdo foi — e ainda é — a ultima midia de amplo alcance cultural
antes do advento da Internet. Ela ja passou pelos processos de hibridizacdo de linguagens
anteriores (cinema, radio, teatro) para construcdo de seu proprio vocabulario; b) a Internet,
por sua vez, herdou da televisdo muitos elementos técnicos e textuais de producdo de
narrativa humoristica e seriada, apropriando-se e adequando-os para as suas especificidades.

Ao perceber que todo texto midiatico é carregado por camadas de significados e
agentes que influenciam em sua construcédo, o presente estudo propde, a partir das narrativas
do canal, estudar as associacOes realizadas ao articular os suportes midiaticos e promover a
hibridizacdo dos formatos narrativos de ficcionais seriados e os programas tradicionais de
humor da televisdo brasileira, a fim de propiciar a producdo de novas praticas, experiéncias e
consumos de significados, tendo a web como midia principal.

A pesquisa também aponta a concepcao e apresentacdo de conteldos sociais como
uma via de méo dupla, na qual a elaboracdo do produto midiatico busca na sociedade seus
costumes, para confirma-los ou questiona-los, e entdo promove dialogos — e producdo de
sentido — ao codificar estes valores e leva-los ao publico, segundo a visdo que é exposta na
midia. Por tratar de produtos audiovisuais presentes na web, o estudo também aborda a
influéncia da Internet neste encadeamento, analisando-a tanto como meio suporte e de
exibicdo do produto audiovisual, assim como ambiente de presenca de dialogos acerca dos
conteddos sociais, servindo como provedora de tematicas narrativas e de local de discusséo a
respeito dos produtos consumidos no meio.

A metodologia da pesquisa utiliza uma abordagem multiperspectiva, conforme
lecionado por Kellner (2001, p. 129), com foco no tratamento interdisciplinar das reflexdes
apresentadas no decorrer do estudo, no sentido de utilizar uma “ampla gama de estratégias
textuais e criticas para interpretar, criticar e desconstruir as construcdes culturais em exame”.
Desta maneira, para cada momento da pesquisa foram consultadas bibliografias especificas
que tratam, particularmente, de aspectos tecnoldgicos, estéticos, narrativos, econdmicos,
historicos, culturais, politicos, sociais e antropoldgicos, quanto a constru¢do dos universos
midiaticos e narrativos.

O recorte da pesquisa contemplou 17 episédios do canal, escolhidos segundo 0s
critérios: maior numero de visualizagcbes no YouTube e possuir temética recorrente entre as
narrativas. A definicdo das tematicas foi realizada apds a visualizacdo e breve anélise dos 200
videos mais acessados. A quantidade de episddios coletados é justificada pela curta duracédo

de cada um dos videos. Para a realizacdo de uma analise mais adequada da articulacao entre
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narrativa e tematica, foram escolhidos dois episddios para a maioria das temaéticas
selecionadas. Entende-se que a andlise temética do canal é importante principalmente para
compreender as relagbes das narrativas com a sociedade contemporanea e 0s conteddos
sociais da época histérica em que o Porta dos Fundos se insere. O Quadro 1 apresenta 0s

episodios escolhidos para anélise deste trabalho.

Quadro 1 — Episodios escolhidos para as analises da pesquisa
Tematica Episddio Data Postagem
Divergéncias entre Classes | Na Lata (1m38s) 17/01/2013
sociais Pobre (3m14s) 13/02/2014
Relacionamento conjugal Sobre a mesa (3m565s) 10/09/2012
Religido Deus (3m20s) 21/03/2013
Demobnio (3m19s) 20/05/2013
Situacdes do Cotidiano Cantada (2m10s) 05/07/2014
Morando sozinho (2m16s) 10/03/2014
Seguranca Publica Dura (3m16s) 03/02/2014
Bala de borracha (3m04s) 02/12/2013
Ambiente coorporativo Entrevista de Emprego (3m15s) 08/12/2013
Gerente Jr (2m15s) 03/01/2013
Identidade de género Viado (1m34s) 01/05/2014
Cura (2m50s) 09/09/2013
Politica Reunido de emergéncia (2m44s) 23/06/2013
Superavit (4m24s) 20/08/2012
Representactes do | 50 tons (3mO7s) 11/04/2015
feminino  na  cultura | Princesa (2m02s) 25/07/2013
midiatica

Quadro elaborado pela propria pesquisadora, com base nas informagdes disponiveis no canal Porta dos Fundos,
do YouTube.

Esta dissertacdo € composta, portanto, por trés capitulos que buscam abordar,
individualmente, elementos que compBem a narrativa do Porta dos Fundos: aspectos
constitutivos da midia de exibicdo (Internet), relagdes com a linguagem televisiva e dialogos
com o ambiente social e cultural em que esta inserida. Ao fim, busca-se inferir os modos
como estes trés componentes articulam-se entre si para compor o produto que é levado ao
publico.

Deste modo, o primeiro capitulo teve por objetivo entender a midia Internet a partir da
sua comparacdo com a televisdo. Para isto, primeiramente foram apresentadas a historia e
constituicdo destas duas midias, expondo suas formagdes tecnoldgicas e modos de inser¢do no
mercado comunicacional brasileiro. Em seguida, discutiu-se a Internet e suas relagdes com o
ecossistema midiatico e com a sociedade contemporéanea, refletindo sobre os reordenamentos
propostos pela web. Por fim, foram realizadas comparac¢@es quanto as aproximacdes estéticas,
mercadologicas e de modos de consumo e recepcao entre televisdo e Internet. Este capitulo

propde encontrar as principais caracteristicas particulares do meio Internet que incidem sobre
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a producdo narrativa audiovisual realizada especificamente para este meio e como elas agem
nos textos do Porta dos Fundos.

Em seguida, o segundo capitulo abordou a questdo da migracdo da linguagem
televisiva, assim como seus modos de produzir para a Internet. Primeiramente, foi preciso
compreender o conceito de linguagem televisiva e de seus elementos mais caracteristicos:
género e formato. Nesta pesquisa, entende-se o Porta dos Fundos como um humoristico que
estd presente na Internet, mas que participa de uma construcdo historica do humor brasileiro,
da qual também fazem parte a televisédo, o cinema e o radio. Ou seja, a cada hovo meio que
surge, elementos dos meios anteriores sdo apropriados por ele para que se componha um
modo de fazer o produto humoristico.

Desta forma, para compreender o humor do Porta dos Fundos nessa cadeia produtiva
e quais suas relacdes com os textos que vieram antes, é apresentado um breve historico do
humor televisivo, que vai de 1950 a 2010, com a intencdo de conhecer ndo apenas 0S
programas que foram produzidos, mas as dindmicas culturais, tecnoldgicas e profissionais
responsaveis pelas mudancas que aconteceram em cada época. Por fim, o capitulo apresenta
as semelhancas e afastamentos da linguagem televisiva humoristica e seriada com o Porta dos
Fundos, observando-se as estruturas de composicéo de narrativa e do canal.

O terceiro, e ultimo, capitulo teve como foco o didlogo das narrativas no Porta dos
Fundos com o cotidiano cultural contemporaneo e suas relacdes com os discursos politicos e
de identidade presentes principalmente nas midias digitais. Entende-se que € no cotidiano que
sdo construidos os sentidos que agem nas vivéncias dos sujeitos. Por fazer parte deste
cotidiano, de modo profundo e intenso, a midia também oferece repertorios para que 0s
individuos realizem suas leituras de mundo. O Porta dos Fundos ndo é percebido apenas
como produtor de contetdos, mas também como receptor, pois por estar na rede para produzir
seus conteudos, ele interage com as redes de informacdes e significados presentes na web.
Este capitulo refletiu acerca dos posicionamentos ideologicos apresentados nos textos do
Porta dos Fundos a partir do tratamento de suas tematicas, buscando identificar o publico de
nicho para qual o canal produz seus esquetes. Os videos do Porta dos Fundos sdo entendidos
como pistas para compreensdao do cotidiano politico e cultural em que a sociedade
contemporanea se encontra.

Por fim, serdo apresentadas as consideracGes finais quanto aos resultados obtidos na

pesquisa.
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Conhecendo o objeto: Porta dos Fundos

No dia 06 de agosto de 2012, foi postado no YouTube o video Porta dos Fundos #1%°,
com 15m23s de exibi¢do. Ainda nos primeiros segundos, o video mostrava o cenario vazio,
no enquadramento em plano geral, com o fundo totalmente branco, sem objeto algum. Neste
contexto, um apresentador, vestindo smoking, entra caminhando pelo lado esquerdo da tela e
vai até o centro do cenério. Em seguida, com enquadramento em plano médio, ele se dirige a
camera e comegca a dialogar com seu suposto publico: “Ola! Meu nome é Cesar Menottit?.
Vocé deve me conhecer dos DVDs Palavras de Amor, Voz do Coracédo ou como o gordo
morto do CSI Nova Iguagu®?”.

Neste instante, 0 enquadramento muda para que o0 ator/apresentador continue sua
atuacdo: o plano médio da lugar ao primeiro plano. Sdo exibidas, entdo, cenas dos erros de
gravacdo que ocorreram até que o apresentador conseguisse falar corretamente seu texto:
“Hoje vou apresentar para voc€s um mundo repleto de fantasia, diversdo, aventura e possiveis
processos civeis ou criminais. Prepare-se! Pois estd para comecar o programa Porta dos
Fundos!”.

O primeiro video postado pelo Porta dos Fundos foi estruturado de modo a se parecer
com um humoristico de televisdo: dividido em dois blocos, com um intervalo comercial
ficticio. A cada inicio e fim de bloco, o apresentador entra em cena e dialoga com o publico
acerca do programa que é apresentado. No primeiro bloco sdo exibidos os esquetes® Traveco
da firma e Stand-up tragedie (este dividido em duas partes, exibidas uma em cada bloco). O
intervalo comercial traz o esquete Cocaina. O segundo bloco contém os esquetes Pornd
evangélico, CSI Nova lguacu #8, Amiga Oculta e a segunda parte de Stand-up tragedie.

O programa também apresenta uma vinheta de abertura, mostrada logo apds o
primeiro esquete (Traveco da firma). Nela, o grupo conversa com 0 meio em que se

apresenta: a Internet. No decorrer da vinheta, o elenco refaz pequenos trechos de videos

10 Disponivel em: <https://www.YouTube.com/watch?v=eQmDdD5f-Ic&list=UUEWHPFNilsTOIfQfutVzsag>.
Acesso em: 13 de maio de 2014.

11 Cantor sertanejo que faz dupla com Fabiano. Na realidade, o ator se chama Gabriel Totoro e estava ironizando
o fato de se parecer fisicamente com o cantor.

12 Esquetes de humor realizadas por profissionais que mais tarde viriam a formar o coletivo Porta dos Fundos.
Os videos fazem parddia do seriado CSI NY, que se passa na cidade de Nova York, e eram postados no canal, do
YouTube, Andes em Chamas.

13 Forma aportuguesada da palavra inglesa sketch. O termo € utilizado para denominar quadros de curta duragao
inseridos em um programa de TV ou videos de curta duragdo publicados na Internet.
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amadores que alcancaram sucesso de publico web, tornando-se os chamados virais*4, como
Dangca do quadrado®®, Mamilos polémicos®®, Garota na chuval’ e Puta falta de sacanagem®8,
entre outros. Na vinheta de abertura, os virais sdo exibidos em dispositivos que permitem a
visualizacdo de contetidos do YouTube, como celulares, tablets e computadores (notebooks e
desktops?®). Neste primeiro contato com o publico, o Porta dos Fundos ja expressa claramente
sua intencdo de interagir com todas as possibilidades narrativas e técnicas oferecidas pelo
ambiente da Internet, a0 mesmo tempo em que apresenta uma linguagem dramatirgica e
humoristica proxima e herdada da televisiva.

Este modelo de programa (dividido em dois blocos) foi realizado apenas outras trés
vezes, com periodicidade mensal®. Nos demais dias de postagem, é exibido apenas um Unico
esquete. Em entrevista ao programa Roda Viva?!, da TV Cultura, no dia 29 de abril de 2013,
os idealizadores do Porta dos Fundos contam que este formato, para o primeiro programa, foi
pensado previamente para ser semelhante a um humoristico televisivo, com intuito de marcar
o0 conceito de humor que o coletivo pretendia levar ao publico.

Conforme Pallottini (1998, p. 80), o primeiro episddio de um seriado é de fundamental
importancia para a sua aceitacdo junto ao publico. Sua funcdo é ambientar o publico quanto a
trama, apresentando todos 0s personagens principais do conjunto, dando “[...] suas
caracteristicas basicas em acdo — mostrar quem sdo, 0 que sdo, por meio de que &,
principalmente, do que fazem —, contar uma boa histéria e dar o impulso inicial a bola que vai
rolar no seriado inteiro”, mostrando o0s possiveis desdobramentos que serdo encontrados no
decorrer da série.

Contudo, por se tratar de esquetes que apresentam narrativas Unicas e de curta duragéo,
0 primeiro video do canal pode ndo ter levado ao publico um universo de elementos presentes
em uma narrativa extensa e encadeada, mas trouxe o espirito geral do programa, com as

possiveis tematicas recorrentes em suas narrativas e o parametro de humor utilizado pelos

1 Viral (virais, no plural) é um termo comum entre os usuarios e profissionais da Internet, referindo-se a uma
peca midiatica (video, tiras de humor, imagens, textos etc.) que se espalha rapidamente entre os usuarios da rede,
alcancando grande ndmero de visualizagdes em pouco tempo.

15 Disponivel em: <https://www.YouTube.com/watch?v=Ktgsn_G590s>. Acesso em: 13 de maio de 2014.

16 Disponivel em: <https://www.YouTube.com/watch?v=PORknrd-cv8>. Acesso em: 13 de maio de 2014.

17 Disponivel em: https://www.Y ouTube.com/watch?v=IKKDw8kJe5M Acesso em: 13 de maio de 2014.

18 Disponivel em: https://www.YouTube.com/watch?v=MsD77anCeOA Acesso em: 13 de maio de 2014.

1% Computadores de mesa.

20 Porta dos Fundos #2 em 03/07/2012. Disponivel em:

<https://www.YouTube.com/watch?v=_YNbmchh5Xk>. Acesso em: 13 de maio de 2014. Porta dos Fundos #3,
em 01/10/2012.Disponivel em: <https://www.Y ouTube.com/watch?v=78SYW5JJu24> Acesso em: 13 de maio
de 2014. Porta dos Fundos #4, em 12/11/2012. Disponivel em:
<https://www.YouTube.com/watch?v=hBMaBBBFxIU>. Acesso em: 13 de maio de 2014.

21 Disponivel em: <https://www.YouTube.com/watch?v=6KKLzJopRP8>. Acesso em: 13 de maio de 2014.



https://www.youtube.com/watch?v=Ktgsn_G59os
https://www.youtube.com/watch?v=IKKDw8kJe5M
https://www.youtube.com/watch?v=MsD77anCeOA
https://www.youtube.com/watch?v=_YNbmchh5Xk
https://www.youtube.com/watch?v=78SYW5JJu24
https://www.youtube.com/watch?v=hBMaBBBFxlU
https://www.youtube.com/watch?v=6KKLzJopRP8

22

realizadores. Charadeau (2009) também entende que o primeiro episodio tem a finalidade de
“vender a histéria [do episoddio], e ndo somente ele, mas uma longa historia fracionada e
intermitente”. Logo, o formato para o primeiro episédio proposto pelos produtores do Porta
dos Fundos, ndo propds a venda de apenas uma historia, mas de um produto especifico, criado
especialmente para Internet, expondo 0s conceitos pertencentes ao espirito que estaria
presente em cada narrativa do canal.

O Porta dos Fundos foi criado por Antonio Pedro Tabet??, lan SBF?3, Fabio Porchat®,
Gregorio Duvivier?® e Jodo Vicente de Castro®®. Diferentemente da maioria dos canais do
YouTube, comecou a ser produzido por pessoas que ja possuiam larga experiéncia na area do
audiovisual, principalmente em televisdo e cinema. Antes do Porta dos Fundos, o grupo ja
havia trabalhado conjuntamente no canal Andes em Chamas?’, que pertencia e existia como
espaco de portfolio para o diretor lan SBF, e em programas televisivos, como o humoristico
Zorra Total e a série Junto&Misturado, da Rede Globo. Até o final desta pesquisa, o canal
tem por convengdo postar seus videos trés vezes por semana, as segundas-feiras, quintas-
feiras e sdbados, sempre as 11h. Cada esquete tem duracdo meédia de 2 a 5 minutos e apresenta
uma historia que se passa em um mesmo espaco e tempo, mas sempre caminhando para o lado
da comedia irdnica, critica, acida e, algumas vezes, escatologica.

Além do canal principal, o grupo também possui 0 Fundos da Porta?8, que apresenta o
making of e o processo de producdo de cada episddio, além dos erros de gravacdo. Até 17 de
agosto de 2014 o grupo também mantinha o canal Portaria®®, que era atualizado aos
domingos e comentava as interacbes dos fas postadas na fanpage oficial do canal, no
Facebook. Este canal secundéario teve, ao todo, 52 episodios. Porta dos Fundos também
disponibiliza aplicativos para smartphones (Iphone, Android e Windows Phone) que exibem

todos os videos dos canais. Até a conclusao deste estudo, segundo informacg6es encontradas na

22 Crjador do site de humor Kibe Loco (http:/kibeloco.com.br/). E publicitario e foi consultor artistico do
programa Caldeirdo do Huck, da Rede Globo e um dos autores do livio Humor Vermelho (Usina das Letras).
Ganhador de um prémio do VMA (MTV) pelo webhit “Danc¢a do Quadrado”.

2 Produtor e diretor do curta O lobinho nunca mente. Fundador do canal Andes em Chamas, do YouTube
(http://lwww.YouTube.com/user/canalanoesemchamas). Foi redator do programa Junto & Misturado da Rede
Globo e diretor da série O fantastico mundo de Gregorio, no canal Multishow.

24 Formacdo de ator pela Casa das Artes de Laranjeiras (CAL). Ator da Rede Globo desde 2006. Trabalhou nos
programas Junto & Misturado, Esquenta! e A grande familia. Faz shows de stand-up comedy e é colunista do
jornal O Estado de S. Paulo.

25 Comegou a atuar aos 9 anos, no Tablado. E ator da Rede Globo e do canal Multishow. Publicou o livro A
partir de amanhd eu juro que a vida vai ser agora (7 letras). Ganhou o prémio APTR de melhor ator, em 2013,
pelo mondlogo Uma noite de Lua. E colunista da Folha de S&o Paulo.

2 Trabalhou como redator e diretor de filmes publicitarios. Foi roteirista da Rede Globo.

27 Disponivel em: <https://www.YouTube.com/user/canalanoesemchamas>. Acesso em: 21 maio 2014.

28 Disponivel em: <http://www.YouTube.com/user/fundosdaporta>. Acesso em: 22 set. 2014,

2 Disponivel em: <http://www.YouTube.com/user/canalportaria>. Acesso em: 22 set. 2014,
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pagina do canal, ao todo, o grupo ja produziu mais de 1,2 mil videos, entre esquetes, series,
cenas de bastidores e erros de gravacéo, entre outros®®. O video mais acessado € o esquete Na
Lata, com mais de 20 milhdes de visualizagdes.

Para comemorar o0 primeiro aniversario do Porta dos Fundos, em 2013, foi publicado
um livro com os 37 melhores roteiros gravados em um ano de canal. O livro, além dos
roteiros e fotografias das cenas, possui, em cada abertura de capitulo relacionada ao episddio,
um Qrcode3! que, com um celular que possua o leitor apropriado, acesso a Internet e um
navegador que se conecte ao YouTube, direciona ao video em questéo.

Buscando investir e experimentar outros formatos para Internet, o canal produziu
séries divididas em episédios. Em abril de 2014, o grupo exibiu a websérie Viral®?, composta
por quatro episodios, com duracdo média de 10 a 16 minutos. A websérie narra a historia de
Beto, que ao descobrir ser portador do virus HIV, pede ajuda a seu amigo Rafa para encontrar
as mulheres com que ja teve relacbes sexuais — com ou sem preservativo — na tentativa de
avisa-las da possibilidade de estarem infectadas e de descobrir de quem contraiu a doenca.
Viral aborda os dilemas e situacdes pelas quais passam os portadores do HIV, suas davidas
quanto ao futuro e o relacionamento do doente com as pessoas proximas a ele.

A websérie Refém?, dividida em cinco episodios, com duragido média de 14 minutos
cada, exibida em novembro de 2014, narra a historia de Rogério, que mente para a esposa que
esta viajando para Sdo Paulo a trabalho. Entretanto, ele estd em um hotel com sua amante. Na
narrativa, o 6nibus em que Rogério deveria estar viajando é sequestrado e o drama do
atentado é transmitido pela televisdo. Sua mulher, imaginando que ele estaria no énibus, vai
até o local acompanhar o resgate de seu marido. A trama segue com as a¢des de Rogério para
se safar da situacdo. Além da Internet, a série Refém foi exibida no canal de TV paga FOX, no
dia 18 de marco de 2015, em formato de telefilme, segundo publicou o site da emissora®*.

No entanto, a parceria do Porta dos Fundos com a FOX comegou no primeiro
semestre de 2014, quando se uniram para produzir a primeira temporada de Porta dos
Fundos®, um programa televisivo que estreou em outubro de 2014, as tercas-feiras a noite,

apresentando um compilado dos esquetes ja exibidos na Internet. Com este deslocamento de

30 Disponivel em: <https://www.YouTube.com/user/portadosfundos/about>. Acesso em: 22 set. 2014.

31 QRcode, ou codigo QR, € a sigla de "Quick Response" que significa resposta rapida. Qrcode é um cédigo de
barras, que foi criado em 1994, é utilizado para armazenar enderec¢os digitais que depois sdo direcionadas para
um site, video etc.

32 Disponivel em: <https://www.Y ouTube.com/playlist?list=PLT0Smhj8chMUkwIHTFWyv3-21Mpmfdthr>.

33 Disponivel em: <https://www.YouTube.com/watch?v=c-

BzISKjHhM&feature=youtu.be&list=PL TOSmhj8chMX0zwz0oXg-pvETNgrgX3DhF>. Acesso em: 25 set. 2014.
34 Disponivel em: <http://www.foxplaybrasil.com.br/watch/400952899541>. Acesso em: 24 out. 2015.

3 O programa para a TV manteve 0 mesmo nome do canal do YouTube.
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contetidos da Internet para a televisdo, o Porta dos Fundos realizou um movimento inverso do
procedido tradicionalmente — o de levar o contetdo da televisdo para a Internet, tanto na
questdo de linguagem narrativa, quanto nas técnicas de producdo. O programa abrangeu uma
temporada com 26 episddios de trinta minutos cada, nos quais eram apresentados cerca de dez
esquetes. Os episddios foram agrupados segundo suas teméaticas em comum. De modo
semelhante ao primeiro video do canal no YouTube, dispunham da apresentacdo de Gabriel
Totoro. A producéo da série para o canal, de televisdo paga, FOX foi realizada em parceria
com a Endemol Brasil*®. O grupo ja havia fechado parceria com a produtora ainda em maio de
2014, licenciando-a para vender os produtos do grupo em feiras fora do pais.

A parceria com o proposito de estabelecer contatos internacionais resultou na
conducédo da série, exibida na FOX Brasil, para a FOX de Portugal, indo ao ar em 17 de
fevereiro. Por estrear no dia seguinte ao domingo de carnaval, o grupo ‘determinou’ a data
como o “Dia Nacional da Ressaca”. Como consequéncia, todo o primeiro episddio foi
exibido em 90° na tela, para que os telespectadores o assistissem deitados no sofd. Os
episddios exibidos em Portugal seguiram o mesmo modelo da série apresentada na televisdo
brasileira.

Ainda no canal Fox Brasil, o grupo produziu uma série televisiva inédita: O Grande
Gonzales. Dividida em dez episddios de trinta minutos, a série foi ao ar por duas semanas, de
segunda a sexta feira, a partir de 2 de novembro de 2015. A série, que apresenta uma narrativa
ndo linear, tem como trama central a morte de um magico de festas infantis, o Grande
Gonzales — interpretado por Luiz Lobianco —, e a busca pelos culpados de sua morte. O texto
remete aos seriados policiais televisivos e as estruturas de investigacdo que neles se
desenrolam. Contudo, cada episodio € construido a partir do ponto de vista de um personagem
diferente em relacdo aos acontecimentos da trama. Em fevereiro de 2016, a série foi

disponibilizada na Internet, no canal do grupo.

3 Endemol é uma produtora holandesa de televisdo, fundada em 1994, especializada em criar formatos e quadros
televisivos, principalmente reality shows, os quais comercializa com emissoras de televisdo pelo mundo. Possui
subsidiarias e joint ventures em mais de 23 paises, incluindo Brasil, Argentina, Portugal, Reino Unido, Estados
Unidos, Franca, México, Espanha, Italia, Alemanha, Poldnia, india, Africa do Sul e Australia. Em 2001, a
Endemol entra no Brasil através da formacao de uma joint venture com a Rede Globo, a Endemol Globo, com a
producao do o Big Brother Brasil. Em 2009 a Endemol, comegou uma operagao separada, subsidiaria integral, a
Endemol Brasil.
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Capitulo 1 — Pelas telas da frente: o estabelecimento da Internet como plataforma de

consumo audiovisual

O livro tem um caso com a aparelhagem de som, a TV flerta
com o jornal, o cinema com o satélite, o telefone com o
videocassete... todos abengoados pelo computador, que é o
sacerdote supremo dessa promiscuidade cibernética, a

multimidia.
Marcelo Tas

Pensar a Internet isolada as outras midias é negar o historico comunicacional que foi
construido em tempos anteriores & sua concepgao. E possivel estabelecer que o mundo digital
possua recursos caracteristicos que o difere dos demais, principalmente quanto as habilidades
técnicas e cognitivas necessarias para se tornar usuario deste meio, evidenciado pela presenca
de hipertextos e de ambientes multimidiaticos. Por esta razdo, € necessario investiga-la,
também, dentro do ecossistema midiatico em que existe, buscando perceber os modos como
se constitui, qual seu local na cultura e como se relaciona com as dindmicas sociais.

Este capitulo prop@e, portanto, a busca por indicios de que possibilitem compreender
as estruturas tecnoldgicas, mercadologicas, de producdo e de consumo que influenciam a
producdo audiovisual de Internet do objeto desta pesquisa: esquetes de humor do Porta dos
Fundos, postados no YouTube. Estas pistas, no entanto, serdo elencadas ao se colocar a
Internet em paralelo com a televisdo: averiguando suas semelhancas e diferencas, para entédo
compreender sua estruturacdo. Pensar este paralelo tem por motivo a aproximacdo da
plataforma YouTube com a televisdo aberta, ja que em seu préprio conceito inicial, tinha-se a
ideia de estabelecer um espaco para que qualquer usuario possuisse um ‘canal®” gratuito,
podendo desenvolver sua propria programacao e transmitir seus contetidos.

A Internet é uma midia pos-televisiva. Por esta razdo, a produgdo audiovisual deste
meio herdou da TV muitos codigos e vocabulario que organizaram seus modos de produzir
discursos. Esta circunstancia valida a aproximacao entre estes meios para que se compreenda
a constituicdo da Internet como produtora de bens cultuais. Neste capitulo, portanto, sera

abordada, principalmente, a midia Internet e os elementos que a constituem nos aspectos

37 Sabe-se que a formagdo de um canal televisivo envolve diversos outros aspectos. Contudo, ha a aproximacédo
da ideia de transmissdo/recepcao de producfes audiovisuais para consumo de modo gratuito.
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cultural e tecnoldgico, sem jamais omitir que ela faz parte de um contexto midiatico pré-

existente, com o qual dialoga.

1.1 Comunicac¢ao e convivéncia entre ‘novos’ e ‘velhos’ meios de comunicacio

A comunicacao é a principal ferramenta humana na construcdo e manutencao de suas
estruturas e dindmicas sociais, atravessando praticamente todas as agdes dos sujeitos, sejam
individuais ou em grupo. Etimologicamente, o primeiro sentido da palavra comunicagao tem a

seguinte formacéo:

O termo comunicacdo vem do latim communicatio, do qual distinguimos trés
elementos: uma raiz munis, que significa ‘estar encarregado de’, que acrescido do
prefixo co, o qual expressa simultaneidade, reunido, temos a idéia de uma ‘atividade
realizada conjuntamente’ completada pela terminacdo tio, que por sua vez reforca a
ideia de atividade”. (HOHLFELDT, 2001, p. 13)

Com o mesmo sentido de ‘por algo em comum’, o Dicionario de Comunicacéo,

organizado por Rabaca e Barbosa, apresenta o seguinte conceito para comunicacao:

A origem da palavra Comunicacdo introduz a ideia de comunh@o, comunidade.
Como diz Wilbur Schramm, quando nos comunicamos, tratamos de estabelecer uma
comunidade, isto €, tratamos de compartilhar informac6es, ideias, atitudes. Sérgio
Luiz Veloso endossa ao afirmar que Comunicacdo é fazer participar, é trazer para a
comunidade o que dela estava isolado. Comunicar significa, assim, estabelecer
comunhdo, participar da comunidade, através do intercAmbio de informacdes.
(RABACA; BARBOSA, 2002, p. 157)

O conceito de Comunicacdo ja foi problematizado por diversos teéricos. O termo,
contudo, pode ser percebido como “[..] um processo social basico de producdo e
partilhamento do sentido através da materializagdo de formas simbolicas”. (HOHFELDT,
2001, p. 41)

Neste caminho, em seu desejo de comunicar, a humanidade sempre buscou aprimorar
0s meios de expor e compartilhar pensamentos, ideias, conceitos, técnicas etc. Inicialmente,
comunicacdo acontecia por meio de recursos corporais, como gestos e expressdes. Em
sequida, a oralidade possibilitou que fossem coordenados, em sons, palavras e frases, 0s
elementos internos dos sujeitos. Ainda assim, estes modos de fazer-se conhecer, pelo outro,
nédo eram suficientes: havia a necessidade da producéo de artefatos que permitissem o registro
da comunicacéo e o alcance de um nimero maior de receptores. Os contetidos simbolicos ndo
estariam mais presentes apenas em trocas momentaneas que se dissipam no tempo, mas

passariam a ser registrados para a posteridade.
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Entre os primeiros esforgos para estabelecer uma comunicacdo perduravel estdo os
desenhos pré-histdricos pintados em paredes de cavernas. Em vérias regides do planeta
encontram-se pinturas rupestres deixadas por sociedades primitivas que buscavam registrar
seus feitos, costumes e habitos. Milhares de anos depois, 0 desenho evoluiu para as tentativas
de organizar um esquema de registro de palavras, principalmente por meio de pictogramas
que carregavam ideias com significados construidos conforme as diversas possibilidades de
combinagdes, como sucedeu com a escrita cuneiforme® e os hieroglifos egipcios®.

No entanto, foi apenas em 700 a.C., na Grécia, que a estrutura alfabética, tal qual se
conhece, foi desenvolvida, sendo resultado de um processo que levou mais de 3000 anos. Este
‘invento’ preencheu por completo as lacunas que existiam entre os mecaniSmos orais e
escritos de comunicacdo, até entdo, e inaugurou um novo estado da mente humana: “a mente
alfabética”. (HAVELOCK apud CASTELLS, 2002, p. 355)

Para Castells (2002, p. 355), por muitos anos, a ordem alfabética — que permitia a
racionalizacdo do discurso e o registro do universo simbdlico e narrativo da humanidade, por
meio dos textos, palavras e sentencas — colocou em segundo plano as trocas comunicacionais
realizadas por meios audiovisuais, impondo uma hierarquia social quanto a cultura
abstracional letrada e as expressfes audiovisuais, que eram destinadas a expressdes artisticas e
litirgicas, relacionadas ao campo emocional. Segundo o autor, por muito tempo a escrita foi o
principal meio de registro do universo simbdlico da razdo da humanidade.

Martin-Barbero (2009) acrescenta que, por muito tempo, esta cultura letrada pertencia
a uma pequena parcela da populagéo, predominando a cultura oral junto ao povo. Os textos
escritos, que chegavam as maos destas populacBes, carregavam estruturas narrativas que
facilitavam a leitura em voz alta para muitas pessoas — estabelecendo uma forma de escrever
textos proxima a de quem conta uma histéria memorizada —, continuando a conter tracos da
oralidade. Esta caracteristica teria, entdo, grande influéncia na constituicdo dos meios de
comunicacdo audiovisuais no decorrer dos tempos, que sempre buscaram falar a lingua do

povo — ou da massa ou do nicho — para se fazer entender.

38 A escrita cuneiforme (do latim cuneus “cunha”, e “forma”) é considerada o sistema mais antigo que se tem
conhecimento. A escrita era utilizada principalmente pelos sumérios - grupo cultural dominante no Oriente
Médio a partir dos Gltimos séculos do quarto milénio a.C. possuiam uma literatura bastante evoluida, assim como
um vasto e complexo sistema juridico, administrativo, comercial e religioso.

3 0O termo “hieroglifico” significa “letras sagradas esculpidas”. A escrita egipcia é formada por um grande
nimero de sinais, que inclui aproximadamente 700 hierdglifos, que podem ser classificados a partir de quatro
tipos de sinais (pictograficos, ideograficos, fonéticos e determinativos), cada um com um valor gramatical
diferente.
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Neste caminho, o desejo humano de também compartilhar seus contetdos simbolicos
por meios audiovisuais, cada vez mais verossimeis, fez com que a humanidade investisse seu
tempo e conhecimentos no desenvolvimento de tecnologias que captassem a imagem e som.
Surgem a fotografia, o0 gramofone, o cinema, o radio e a televisdo, entre outros. Para Castells,
(2002, p. 356) o desenvolvimento destas tecnologias comunicacionais, principalmente no
século XX, vieram a superar a supremacia da escrita como a principal forma de registro dos
conteddos da humanidade, e passaram a influenciar os modos de vida nas sociedades em que
se inseriram.

De modo generalista, os instrumentos que possibilitam a atividade de comunicacao
humana sdo chamados de meios de comunicacdo. A definicdo e conceitualizagcdo do termo
meio de comunicacdo é discutida por autores que, cada qual a sua maneira, propde apreendé-
la a partir de categorizacdes (segundo suas relagdes com tempo, espacos, caracteristicas
fisicas e tecnoldgicas, sua capacidade de permanéncia e alcance social da mensagem
transmitida, assim como as competéncias cognitivas necessarias para que o publico usufrua de
cada meio de comunicacdo), inserindo cada meio em um contexto de um processo
comunicacional que envolve outros elementos, como canais, veiculos e suporte, por
exemplo®.

Para Rabaca e Barbosa (2002, p. 479), meio de comunicagdo ¢ “[...] o canal ou cadeia
de canais que liga a fonte ao receptor” ou, ainda, “sistema (constituido por elementos fisicos)
onde ocorre a transmissdo de mensagens”. Beltrdo e Quirino (1986, p. 120), ao discutir o
ecossistema comunicacional com seus distintos elementos e categorizagdes, apresentam o
entendimento de meio como o instrumento ou aparelho técnico utilizado na difusdo de
mensagens.

Thompson (1998, p. 221), por sua vez, ao articular 0s aspectos presentes no processo
de comunicacdo, denominado, por ele, de “transmissdo cultural”, apresenta o “meio técnico”
como um destes aspectos, sendo utilizado na transmissdo de trocas simbolicas. O autor o
define como “o meio técnico de transmissdo é o substrato material de uma forma simbdlica,
isto é, 0s componentes materiais com 0s quais, e em virtude dos quais, uma forma simbdlica é
produzida e transmitida”.

Até 0 momento, as definicdes apresentadas permitem compreender “a significacdo do
meio de comunicagdo como forma encontrada pelo homem para inscrever sentido e transmitir

ou compartilhar esse sentido com os outros, isto €, a ‘agéncia que permite que a comunicagao

40 Dependendo do autor, 0 termo “meio de comunicagdo” pode ser apropriado como equivalente de canal,
veiculo, suporte e midia.
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aconteca’. (O’SULIVAN et al.,, 2001, p. 151); (ARAUJO, 2007, p. 06). Respeitando a
categorizacdo aplicada por cada autor, séo considerados como meios de comunicagdo objetos
como: livros, revistas, panfletos, cartazes, jornais, cinema, radio, televisdo, fotografias,
Internet, revistas em quadrinhos, entre alguns outros.

Para McLuhan (2001, p. 23), ndo apenas estas tecnologias, mas todos 0s recursos que
possibilitam as trocas de informacgdes e conteldos, e potencializam as capacidades de
comunicagdo entre 0os homens — como a roda, as estradas, os trilhos dos trens e a energia
elétrica — sdo meios de comunicacgdo. Para condensar sua ideia, 0 autor propos o aforismo “o
meio € a mensagem”, no qual aponta que cada novo meio de comunicacao inserido em uma
sociedade resulta em novas configuragdes sociais, pois “¢ o meio que configura e controla a
proporcéo e a forma das acOes e associagdes humanas”.

Neste sentido, a ““mensagem’ de qualquer meio ou tecnologia ¢ a mudanca de escala,
cadéncia ou padrdo que esse meio ou tecnologia introduz nas coisas humanas” (MCLUHAN,
2001, p. 22), acelerando e ampliando a escala das fungbes humanas que existiam
anteriormente, pois 0s meios de comunicacao sao extensdes dos sentidos humanos.

A partir do aforismo, McLuhan (2001, p. 22) desenvolve algumas consideracdes.
Primeiramente, em relagdo ao ‘conteudo’ de uma midia: este ndo seria o principal aspecto a
ser observado ao se olhar para um meio de comunicacdo. O importante é o que o meio faz e
traz para a comunicagado e sociedade, sendo ele a ‘mensagem’ em si. O contetido seria apenas
um desvio do foco principal. O tedrico desenvolve a ideia de que o conteldo de qualquer
meio ou veiculo € sempre outro meio ou veiculo. “O conteudo da escrita € a fala, assim como
a palavra escrita ¢ o conteudo da imprensa e a palavra impressa € o conteudo do telégrafo”.

Em seguida, entende-se que cada meio transforma seu contetdo segundo a tecnologia
gue o compde, pois sua composicao tecnoldgica carrega consigo elementos que condicionam
0 sentido do que é por ele transmitido, fazendo com que o meio seja parte do campo de
significados. Por fim, cada nova tecnologia que € inserida na sociedade produz um novo
ambiente e uma nova configuracdo de vida em sociedade, reconfigurando os modos de trocas
simbdlicas e introduzindo novos significados que serdo socialmente compartilhados.

Apesar das proposi¢fes de McLuhan (2001) quanto aos meios de comunicacao,
datarem das décadas de 1960 e 1970, quando a televisdo ainda era composta por tubos e com
imagens em preto e branco, seu espirito visionario trouxe elementos que sdo importantes para
0 entendimento das relagOes atuais entre os meios de comunicagdo. Assim, as ideias de
McLuhan (2001) foram apropriadas por autores que se propdem a entender o meio digital.

Neste sentido, o aforismo ‘0 meio é a mensagem’ foi reelaborado em consonancia com o
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cenario que se configura pela midia Internet. Castells (2003, p. 07), no prefécio de A Galaxia
da Internet*!, afirma que a “rede é a mensagem”, pois a Internet se tornou o “tecido de nossas
vidas”, passando a ser a ‘“base tecnologica para a forma organizacional da Era da
Informacéo”. Na visdo do autor, a Internet € um meio que, ndo apenas abarca os demais meios
e permite a comunicacdo de muitos com muitos, inserindo-se nas raizes mais profundas da
sociedade atual e se mostrando indispensavel as atividades politicas, econémicas, culturais e
sociais.

Percebendo o aforismo por outra perspectiva, Vilches (2003), ao afirmar que “a
interface € a mensagem”, aponta que a interagdo, do usuario com o meio de comunicagdo, ndo
é algo que surgiu com a Internet, mas que foi modificada pela necessidade de uso de uma
interface — um software que promove a interacdo entre usuario e maquina — que permita o
acontecimento das trocas simbolicas, caminhando para além do conhecimento técnico da
informética em sua linguagem mais béasica: composta apenas de zeros e uns. De modo
diferente, a televisdo e os demais meios de massa, ndo necessitam desta traducdo para que a
informacdo se configure legivel a todos. Para o autor, a diferenca entre a televisdo e o
computador ndo estaria nos conteudos, mas nas zonas intermediarias: “O televisor & uma
janela para 0 vazio, para um buraco negro: ndao ha nada entre o meio ¢ a mensagem”
(VILCHES, 2003, p. 240). Diferentemente de Castells, Vilches (2003) n&o entende a Internet
como um meio que se sobressai aos outros, mas o coloca em didlogo com os demais,
analisando suas diferencas e potencialidades, entendendo o periodo de transicdo e
recomposicdo midiatica em que a sociedade se encontra.

Pesando a Internet segundo esta concepgdo de recomposi¢do dindmica do ambiente
midiatico, em sua tese de doutorado, ao propor o estudo de interpretacdo histérica dos meios
de comunicacdo partindo de uma perspectiva social, politica e cultural, Gitelman (2006, p. 07)
concebeu uma definicdo*? para o termo ‘meios de comunicagdo’ descrevendo-o como uma
estrutura organizada socialmente, constituida por duas partes: uma tecnologica — composta
pelos dispositivos fisicos que permitem a efetivacdo da comunicacdo — e outra por um
conjunto de protocolos associado a eles. Conforme este pensamento, os dispositivos fisicos

seriam somente os sistemas de distribuicdo — “sdo apenas e simplesmente tecnologias”

41 “Assim como a difusdo da maquina impressora no Ocidente criou o que McLuhan chamou de a ‘Galaxia de
Gutenberg’, ingressamos agora num novo mundo de comunica¢do: a Galéxia da Internet”. (CASTELLS, 2003,
p. 08)

42 < define media as socially realized structures of communication, where structures include both technological
forms and their associates protocols, and where communication is a cultural practice, a ritualized collocation of
different people on the same mental map, sharing or engaged with popular ontologies of representation”.
(GITELMAN, 2006, p. 07)
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(JENKINS, 2009, p. 41) —, pois 0s meios de comunicacdo, como um sistema integral e
fechado, sdo também sistemas culturais que permanecem na sociedade como modos de
praticas culturais, permitindo a partilha de significados e representacdes.

Na abordagem de Gitelman (2006, p. 07), os protocolos se tornam a parte fundamental
do processo de comunicagdo. A autora os explica como uma enorme variedade de relagoes
sociais, econdmicas e materiais: “Se os meios de comunicagdo incluem o que denomino de
protocolos, eles incluem uma vasta desordem de regras normativas e condicdes padrdes, que
se unem como uma matriz nebulosa ao redor de um nticleo tecnoldgico*”.

Estes protocolos podem ser impostos por agéncias reguladoras de comunicacéo,
empresas desenvolvedoras dos hardwares ou softwares referentes ao meio de comunicagéo,
mas também por convencdes, acordos implicitos e tradicdes construidas socialmente. Por
fazer parte do ambiente cultural, os protocolos sdo dindmicos e, por conseguinte, suas normas
e padrdes estdo em constantes mudangas, exprimindo suas naturezas derivadas das relacGes
sociais, econdmicas e materiais.

Por exemplo, para usar o correio eletrénico (e-mail) por meio de um computador de
mesa (desktop) € necessario um conjunto de protocolos que variam segundos determinados
principios. Primeiramente, tem-se 0 equipamento tecnoldgico que permite que a acdo seja
realizada — o computador de mesa. SO por ser este 0 modelo de aparelho utilizado, para a
conexdo com a Internet, ja traz consigo alguns protocolos especificos que ndo seriam 0s
mesmos se a comunicacdo fosse realizada por meio de um celular ou um laptop (computador
de colo, ou notebook). Apresentando os protocolos principais envolvidos na acéo: é preciso
locomover-se até o local onde o equipamento esta; liga-lo conforme as especificacdes do
fabricante; esperar o sistema operacional ser iniciado; e interagir conforme as suas regras. Em
seguida, o e-mail pode ser enviado tanto por um programa que gerencia o correio eletrénico,
como o Outlook, ou diretamente no browser** — na pagina da empresa que oferece o servico
de correio eletrénico —, podendo ser escolhido entre varios existentes (Mozila, IE, Opera,
Chrome etc.). Assim, cada escolha apresenta uma série de protocolos possiveis para a
interacdo com cada programa. Por fim, ao escrever a mensagem, séo observados os protocolos
da escrita de uma correspondéncia e os objetivos da mensagem: depende do relacionamento e

proximidade com o destinatario. Como mostra o exemplo, cada protocolo foi desenvolvido a

4 “If media include what | am calling protocols, they include a vast clutter of normative rules and default
conditions, which gather are adhere like a nebulous array around a technological nucleus”. (Tradugdo da
autora)

44 Programa que permite a navegacdo pela web. Também chamado de navegador, sua interface varia segundo o
fabricante. E o responsavel pela comunicag&o com os servidores, processando os dados recebidos e enviados.
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partir de instancias diferentes: tipo de equipamento, o fabricante do hardware, dos softwares
(sistema operacional, navegador, a pagina da web etc.), as convengdes sociais de escrita e de
relacionamento com o destinatario do texto etc. Percebe-se, pois, que todos estes fatores
(protocolos) acabam por influenciar na fruicdo do meio de comunicacao.

Outra questdo apresentada pela autora diz respeito a convivéncia entre aparatos
tecnoldgicos de diferentes meios de comunicagdo, principalmente em relacdo aos que
recentemente se inseriram no ambiente social e sdo chamados de “novas midias”. Por usar
uma perspectiva historica e social em sua definicdo de meios de comunicacdo, Gitelman
(2006, p. 04) discorda de McLuhan quanto ao conceito que cada meio contém em Si outros
meios, pois a coloca como uma ferramenta que oferece novos espagos para as experiéncias
vernaculares em curso e de dialogo com os demais meios, sem hierarquiza-los.

Para a autora supracitada, o surgimento de uma nova midia ndo causa, de imediato,
uma revolucdo ou ruptura com as anteriores, mas antes, sdo resultados de processos de
desenvolvimentos histéricos e passam a promover locais para continuas negociacdes de
sentido. Aproximando-se deste posicionamento, Silverstone (1999, p. 47) considera que “a
nova midia é construida sobre as bases da velha. Ela ndo nasce completamente emplumada ou
perfeitamente formada. Tampouco é sempre claro como seré institucionalizada ou empregada,
e sabemos menos ainda quais consequéncias ela tera na vida social, econdmica ou politica”,
mas é certo que ocasionam mudancas nas maneiras de administrar a informacdo e de
comunica-la.

Gitelman (2006), porém, observa que 0S USUArios ‘ndo se importam’ com 0S
protocolos de uso das midias e ndo percebem que seus usos sdo atravessados por estes
elementos. No entanto, 0 modo como os protocolos de cada midia se articulam incidem e
influenciam no modo como um conteldo € produzido e transmitido. Isto €, os contetdos séo

atravessados pelos protocolos e moldados pela midia de suporte.

Just as it makes no sense to appreciate an artwork without attending to its medium
(painted in watercolors or oils? Sculpted in granite or Styrofoam?), it makes no
sense to think about ‘content’ without attending to the medium that both
communicates the content and represents or helps to set the limits of what content
can consist of. (GITELMAN, 2006, p. 07)

45 “Assim como ndo faz sentido apreciar uma obra de arte sem perceber sua composigéo (pintada em aquarela ou
tinta & 6leo? Esculpida em granito ou isopor?), ndo faz sentido pensar sobre o ‘conteudo’ sem perceber a
estrutura o meio que tanto comunica o conteudo quanto apresenta ou coloca os limites que formam o conteudo”.
(Traducéo da autora).
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Portanto, para entender como as narrativas sdo constituidas, deve-se, sim, olhar para o
que Gitelman (2006) conceitua como protocolos, pois eles moldam as estruturas produtivas e
de consumo, perpassando e misturando-se aos conteddos.

A nocdo de protocolo, neste estudo, serve principalmente para buscar as diferencas e
semelhancas entre os meios Internet e televisdo. Segundo Gitelman (2006), assim como o
desenvolvimento das tecnologias que possibilitam a comunicacdo € dinamico, os protocolos
de associados aos dispositivos fisicos também o séo. Desta forma, mesmo que alguém esteja,
no ano de 2016, assistindo a programacao televisiva em um aparelho fabricado na década de
1980, os protocolos associados ao televisor ndo sdo os mesmos da época em que ele foi
langado no mercado, pois ndo apenas as variaveis tecnoldgicas influenciam, mas as sociais e
culturais também.

Ao se pensar no vasto nimero e modelos de aparelhos televisivos existentes e em
funcionamento nos dias atuais, desde os que possuem acesso a Internet aos aparelhos ainda
em preto e branco, ndo caberia a esta pesquisa elencar todos os protocolos relacionados a
todos os aparatos tecnologicos. O mesmo aconteceria com o0s aparelhos que permitem o
acesso a Internet. Portanto, para a analise das midias web e televisiva caber nesta pesquisa, €
necessario pontuar um conjunto de protocolos/caracteristicas que estdo presentes de modo
geral e predominante em todos os aparelhos de televiséo e de acesso a Internet.

Esta escolha leva em consideracdo o consumo televisivo de canais abertos, pois apesar
do aumento do consumo da TV a cabo, ela ainda ndo abrange 100% da populacédo brasileira,
assim como o0 acesso & Internet. Como a pesquisa trabalha com um produto que possui
distribuicdo gratuita, equivalendo-se a disponibilidade da transmissdo da TV aberta — tal qual
0s produtos web acessados por assinatura se equivalem a TV paga —, 0Ss protocolos
apresentados levam em consideracdo: um televisor qualquer com acesso a televisdo aberta e
um aparelho que permite o acesso a Internet por meio de uma rede ADSL, via cabo ou Wi-Fi.

Contudo, antes de aprofundar na analise dos protocolos, é interessante apresentar um
pouco da constituicdo e historia dos meios que serdo estudados. Nos itens a seguir tém por
intencdo apresentar as particularidades de cada meio em separado, para depois realizar o

paralelo entre os elementos que os converge e diverge.

1.2 Televiséo: a janela para o mundo

Pode-se afirmar que a televiséo “[...] compreende um sistema de producdo centralizada

e de veiculacdo a distancia para um publico amplo e diversificado”. (FRANCA, 2006, p. 21).
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Em sua historia, a concep¢do da televisdo passou por algumas etapas, que aconteceram em
paralelo, empenhadas em estabelecer o conceito de aparelho eletronico transmissor de
imagens que conhecemos atualmente. Mattos (2010, p. 189) elabora uma cronologia dos
acontecimentos fundamentais para a concepcao da televisdo: a descoberta das propriedades
fotocondutoras do selénio (1873); proposicdo da ideia de um aparelho de transmisséo de
imagens por meio de circuitos elétricos (1875); idealizacdo do “sistema de varredura*®
(1880); patenteamento do primeiro sistema de televisdo eletromecénica utilizando o sistema
de varredura®’ (1884); comprovacio da existéncia das ondas eletromagnéticas, denominadas
hertzianas (1884); invencdo do “tubo de vidro a vacuo”® (1897); registro da patente da
“valvula de trés polos*®” (1906); substituicdo do selénio da célula foto elétrica, por outro
elemento, derivado do potassio, o que resultou no aumento da velocidade de transmissdo de

linhas (1913);

Em 1917, as experiéncias americanas constataram que variando a carga de energia é
possivel modular a luz. Essa descoberta foi usada, em 1923, pelo escocés John Logie
Baird e pelo norte-americano Jenkins nas experiéncias com a TV eletromecanica.
Nesse mesmo ano, o russo Vladimir Zworykin patenteou um aparelho denominado
iconoscopio, utilizando o tubo de raios catddicos de Braun. O iconoscépio (tubo a
vacuo com uma tela de células fotoelétricas, que sdo percorridas por um feixe de
elétrons), permite a andlise eletrénica da imagem, principio no qual a televisdo atual
esta baseada. (MATTOS, 2010, p. 191)

Ainda em 1923, aconteceu a primeira demonstracdo da televisdo, utilizando o sistema
de varredura mecanica, na Inglaterra, por John Logie Baird, “que conseguiu reproduzir
imagens, apesar de precarias, numa pequena tela”.

Conforme mostra Machado (1988), nos primeiros anos de exibicéo televisiva — ainda
nos anos 20 —, cada emissdo de imagens era motivo de grande euforia, mesmo que em
péssima qualidade de visualizacdo em precarios receptores. Ndo demorou muito para que a
televisdo fosse percebida como um “radio com imagem” e suas potencialidades comerciais e
comunicativas saltassem aos olhos dos grandes produtores da industria do radio assim como

das fabricas de equipamentos eletrénicos:

Desde que, em 1923, Vradimir Zworykin patenteou o iconoscdpio e Philo Taylor
Farnworth, o tubo dissecador de imagem — dois aparelhos de varredura baseados no
tubo de raios catddicos de Braun e destinados a transformar em sequéncia eletrénica
as imagens em movimento —, 0s magnatas da industria do radio botaram olho gordo
no invento. Do aperfeicoamento desses dois aparelhos nasceu, em 1930, nos

46 “Por esse sistema, as imagens sdo formadas em linhas e transmitidas uma a uma, em alta velocidade, numa
sucessdo de quadros, que sdo percebidos pelo olho humano como movimento e cuja imagem nds conseguimos
reter devido ao fenomeno de persisténcia visual”. (MATTOS, 2010, p. 190)

47 Na Alemanha, por Paul Niokow.

48 O invento, de K. F. Braun, viabilizou o que se conhece como televisao eletronica.

49 Pelo norte-americano Lee de Forest.
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laboratorios da RCA, o orthicon, que pode ser considerado o primeiro tubo
analisador de imagens comercializado e utilizado para difusdo publica. Juntamente
com a RCA, inimeras outras empresas do setor de radio — como a General Eletric, a
Philco, a Zenith e a Philips — intensificaram seus esforgcos para colocar no ar uma
programacdo de entretenimentos “radiovisiveis”, até que, em abril de 1939, a NBC
(National Briadcasting Company) conseguiu colocar em exibicdo na Feira Mundial
de Nova York o primeiro protétipo comercial da televisdo tal como seria entendida
nas décadas seguintes. (SIMMONS apud MACHADO, 1988, p. 14-15)

Como consequéncia, em seus primeiros anos, toda a estrutura operacional televisiva
deriva da industria radiofonica, incluindo sua programacédo e sua organizacdo mercadoldgica e

econdmica. Machado analisa os anos seguintes do desenvolvimento da cadeia televisiva:

[...] desde seus primeiros esbogos aos aperfeigoamentos mais sofisticados, ela resulta
de uma acumulacdo de capital na &rea do entretenimento de massa, sobretudo na
industria de aparelhos de codificacdo e decodificacdo, vale dizer, na industria dos
radioemissores e radioreceptores (Zworykin era engenheiro da Westinghouse e
Farnsworth tinha seu préprio negécio). Foi dai que surgiram os vultosos
financiamentos que permitiram, no final dos anos 40, florescer uma estrutura de
transmissdo televisual em escala massiva. O atraso deveu-se, evidentemente, a
guerra®, mas foi logo compensado por um crescimento acelerado. (MACHADO,
2010, p. 15)

No Brasil, a televisdo sé foi inaugurada em 18 de setembro de 1950. Entretanto, em
janeiro de 1944 — seis anos antes — conforme descrito por Barbosa (2010, p. 15-16) ja se
encontravam publicidades, em revistas, anunciando esta “novidade” tecnoldgica que em breve
estaria presente nos lares brasileiros®! possibilitando a criagdo de um imaginario a respeito do
aparelho tecnoldgico que estava em vias de desembarcar no pais, trazendo com ele a
modernizagdo: “Muitos ja ‘ouviam falar de televisdo, mesmo antes de ver televisdao”. Os
primeiros movimentos de implantacdo da televisdo no Brasil iniciaram-se em fevereiro de
1949, quando Assis Chateaubriand:

[...] adquiriu junto a empresa americana RCA Victor cerca de trinta toneladas de
equipamentos necessarios para montar uma emissora, e nomeou quatro diretores
responsaveis pela implantagdo da mesma: Demival Costa Lima, coordenador do
projeto, Méario Alderighi, Cassiano Gabus Mendes e o maestro francés George
Henry. (MATTOS, 2010, p. 53)

E creditada & Chateaubriand a implantaco da televisao no pais, por meio da TV Tupi
Difusa de Sao Paulo, em estudios precariamente instalados (MATTOS, 2010, p. 53). O

primeiro momento das transmissdes televisivas no Brasil foi marcado pela deficiéncia no

50 No periodo da Segunda Guerra Mundial tantos as transmissdes quanto as pesquisas de desenvolvimento do
meio televisivo foram paralisadas, para que todos os esforcos industriais se voltassem ao fomento das
necessidades bélicas.

51 A revista Selegdes do Reader’s publicou um anuncio, da General Electric, que ostentava o titulo “A eletronica
trara a televisdo ao nosso lar”, no qual uma menina loira aponta para uma caixa em que um palhago ocupa parte
da tela. A imagem ¢ “acompanhada por um texto que procura explicar as potencialidades técnicas do novo
invento, possibilitado pelo desenvolvimento da ‘eletronica’, classificada como ‘uma nova ciéncia para um novo
mundo’”. (BARBOSA, 2010, p. 15)
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namero de aparelhos disponiveis para a recepcdo, pois 0 equipamento possuia custo elevado.
Tal caracteristica levou alguns autores a classificarem este periodo como a “fase elitista” da
televisdo o que também € corroborado pelos trajes das pessoas que participaram da primeira
transmissdo: “homens de paletdé e gravata, mulheres bem vestidas, como se fossem a uma
festa”. Nos dias seguintes a inauguracdo, aoS poucos, a programacdo foi se montando —
composta por musicais, teleteatros, programas de entrevistas € um pequeno noticiario
chamado Imagens do Dia — que se estendia entre as cinco da tarde e dez da noite, trazendo
grandes intervalos entre as atracdes, que eram apresentadas sempre ao vivo. (MATTOS apud
BARBOSA, 2010, p. 17)

Neste cenério, a chegada da televisdo ao Brasil trouxe um momento de desafio aos
seus produtores, pois ndo havia no pais recursos técnicos, tampouco mao-de-obra com
experiéncia para trabalhar no desenvolvimento de sua programacéo. A alternativa encontrada
foi empregar os conhecimentos dos profissionais do cinema, teatro e radio e adequa-los a
midia recém-chegada. Como consequéncia, o diadlogo entre estes trés campos midiaticos,
configurou, de inicio, a linguagem televisiva nacional. Conforme Machado (1988, p. 15), “[...]
toda estrutura operacional da televisdo — e, por consequéncia, a sua programacdo e a sua
economia particular — deriva da indlstria do radio e encontra no sistema de emissfes
radiofonicas o seu modelo”. Como resultado, também trouxe do radio muito dos programas
que ali eram sucesso, transformando a televisao em um “radio com imagens”. “Ao contrario
da televisdo norte-americana, que se desenvolveu apoiando-se na forte industria
cinematogréfica, a brasileira teve de se submeter a influéncia do radio, utilizando-se
inicialmente de sua estrutura, 0 mesmo formato de programacdo, bem como seus técnicos e
artistas” (MATTOS, 2010, p. 53). Os primeiros anos da TV brasileira foram marcados pelas
transmissfes ao vivo. Tal circunstancia propunha dois desafios sincronos aos profissionais:
além de garantir o sucesso da exibicdo da programacdo ao vivo, eles estavam aprendendo e
desenvolvendo a linguagem televisiva, empenhando ambas as atividades junto as transmissoes
ao publico.

Em 1951, aparelhos televisores comecam a ser produzidos no pais®2. Foram realizadas,
entdo, campanhas para estimular a compra destes aparelhos. Mas, 0 preco ainda ndo era
acessivel a maioria da populacdo. Nesta configuragdo cultural que se desenrolava, a

publicidade também serviu para incentivar costumes quanto aos habitos de assistir e modos de

52 Sdo fabricados os aparelhos da marca Invictus.
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uso da televisdo. Em um trecho do andncio citado anteriormente é apresentada a seguinte

frase:

Depois da vitoria, gracas a experiéncia durante os anos de guerra, 0s receptores
permitirdo a V.S. convidar a sua casa seus amigos e parentes para assistir a uma
Opera ou a um filme cinematogréafico transmitido pela televisdo. (BARBOSA, 2010,
p. 24)

Segundo Barbosa (2010, p. 25), o anuncio afirma que a televisdo deve possuir lugar de
destaque dentro de casa — a sala de estar —, ou qualquer outro ambiente de agrupamento de
pessoas, no qual suas transmissGes serdo compartilhadas coletivamente, tanto com o0s
membros da familia quanto com vizinhos, parentes, amigos etc. Nesta época, a pouca
quantidade de aparelhos de recepcdo unia pessoas da vizinhanga em torno das casas que
possuiam televisdo — formando as televizinhancas —, principalmente, nos horarios dos
programas mais esperados, pratica que remetia aos antigos saraus domésticos. Deste modo,
em seus primeiros anos, a televisao era tanto um objeto de curiosidade, como de aproximagéo
da comunidade.

A década seguinte, os anos 1960, representou um momento de ruptura com a
experimentacao anterior, manifestando um periodo de profissionalizacdo do fazer televisivo
brasileiro, um processo que se cristalizaria nos anos 1970. E também nesta época que a
televisdo comeca a abandonar seu status de artigo de luxo e penetrar nas camadas sociais
populares. A TV ganha estatuto de midia autbnoma com um publico definido, diferentemente
daquele do radio, teatro e cinema. Esta mudanca de cendario implica em novas maneiras de se
pensar a audiéncia e a ideia de publico, e a importancia de uma producdo a partir da rotina
desse publico que servira como base para as grades de programacao que serdo instituidas nas
décadas seguintes. Também é oriunda deste periodo a percepc¢ado da televisdo como uma midia
popular e, por consequéncias, as profundas redefinicGes na dramaturgia televisiva, que antes
era pautada por teleteatros e adaptacdes de filmes e literatura e passa a ser substituida por
producdes originais desenvolvidas especialmente para a televisdao. (BERGAMO, 2010, p. 60)

Neste periodo tem-se a ideia da familia como publico principal e a programacéo é

elaborada para agrada-la, com uma

[...] televisdo que se constitui como ‘parte integrante da familia’. [...] Em funcéo
disso, sua programacdo comeca a ser pensada, nos anos 60, a partir da gradativa
adaptagdo a ‘rotina familiar’ e, principalmente, a partir de uma divisdo de horéarios
que buscasse melhor articulacéo entre o trabalho e o lazer. (BERGAMO, 2010 p. 62)
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Assim, a televisdo que era considerada lazer noturno, foi aos poucos perdendo esta
caracteristica e ganhando espacos matutinos e vespertinos, com programas voltados para toda
a familia, consolidando-se como meio de lazer e informacdo e ajustando-se a rotina familiar.

Deste momento em diante, a televisdo passa a se estabelecer como a principal midia
dentro dos lares e dos ambientes coletivos, desenvolvendo aos poucos as caracteristicas de sua
linguagem e seu modo de se relacionar com o publico. E certo que muitas outras mudancas
foram acontecendo nos anos seguintes. Contudo, as principais transformacdes da televiséo
brasileira serdo diluidas — nesta pesquisa — enquanto sdo analisadas suas producbes e

dindmicas no ecossistema comunicativo.
1.3 Internet: uma rede mundial de portas e janelas

De acordo com Levy (1999, p. 31), a invencdo do computador e a da Internet
ocorreram em épocas distintas, mas se deram em razdes semelhantes: interesses militares e
académicos. Inicialmente, o computador — que ainda era uma enorme maquina de calcular e
armazenar programas — surgiu na Inglaterra e nos Estados Unidos em 1945, usado para
realizar célculos de ordem militar. O uso civil do computador teve inicio na década de 1960,
quando foi utilizado por Estados e grandes empresas em tarefas de gerenciamento e célculos
de estatisticas.

Na década de 1970, a descoberta do microprocessamento permitiu que 0s
computadores diminuissem de tamanho e se iniciasse a era da automacdo empresarial e
comercial, além do invento do computador pessoal. Nos anos 1980, o computador perdeu seu
status de equipamento académico, empresarial e militar e se tornou mais um eletrdnico
residencial. Junto a popularizagcdo do computador, a Internet esteve pari passu e integrada aos
aperfeicoamentos da informatica, arquitetando-se tdo essencial quanto @ méaquina da qual
depende para realizar suas atividades.

O desenvolvimento da Internet, conforme Castells (2002, p. 374), foi o resultado da
unido de esforcos entre a estratégia militar, uma grande cooperagéo cientifica e desejos de
inovacédo contracultural. No final dos anos 1950, os militares norte-americanos ganharam uma
preocupacdo extra ao assistirem o lancamento do primeiro Sputinik, pela URSS. Buscando
acompanhar seu rival na guerra tecnologica, a DARPA (Agéncia de Projetos de Pesquisa
Avancada do Departamento de Defesa dos Estados Unidos) promoveu um conjunto de

iniciativas que mudaram os rumos do desenvolvimento tecnoldgico do século XX.
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Castells (2002, p. 374) ressalta que uma das ideias adotadas pela DARPA, pertencente
a Paul Baran da Rand Corporation, consistia em desenvolver um sistema de comunicagao
indestrutivel aos ataques de bombas nucleares, utilizando a tecnologia de trocas de
informacdo por meio de comutacdo de pacotes. Este sistema liberaria a rede dos centros de
comando e controle ¢ as unidades de mensagem localizariam “suas rotas ao logo da rede,
sendo remontadas com sentido coerente em qualquer ponto dela”. A ARPANET foi a
primeira rede a usar esta tecnologia, funcionando a partir de 1969.

No primeiro momento, além do uso militar, a rede foi cedida aos centros de pesquisa
que contribuiam com o Departamento de Defesa dos Estados Unidos, como o MIT, Stanford,
Universidade da Califérnia e Harvard. Os pesquisadores, porém, também a usavam para todos
os fins de comunicacdo, inclusive pessoais. Para separar o uso civil do militar, em 1983 houve
uma divisdo entre a ARPANET, dedicada ao uso cientifico e pessoal, e a MILNET, de uso
exclusivo militar.

Ainda nos anos 1980, propondo desenvolver sua prépria rede cientifica, a Fundacéao
Nacional da Ciéncia criou a rede CSNET, além da BITNET — em parceria com a IBM —
direcionada a estudos ndo cientificos. Ambas as redes, contudo, utilizavam a ARPANET
como sistema base de suas comunicagdes. “A rede das redes que se formou durante a década
de 1980 foi chamada de ARPA- INTERNET, mais tarde nomeada apenas como INTERNET,
ainda custeada pelo departamento de defesa e operada pela Fundagdo Nacional da Ciéncia”.
(CASTELLS, 2002, p. 376)

O aumento de usuérios e de transferéncias de dados entre os pontos da rede exigiram
que a tecnologia utilizada fosse aperfeicoada. Primeiramente, a capacidade e velocidade de
dados transmitidos pelas redes foi ampliado. No entanto, apenas esta medida era suficiente
para constituir mundialmente a rede de comunicacdo, pois 0s computadores precisavam estar
habilitados a conversarem entre si. Este empecilho foi eliminado com a utiliza¢éo do sistema
operacional UNIX, desenvolvido pela Bell Laboratories em 1969, mas com seu uso difundido
apenas a partir de 1983, quando se adaptou seu cédigo fonte, por pesquisadores de Berkeley,
ao protocolo TCP/IP, possibilitando que computadores codificassem e decodificassem pacotes
de dados que eram transportados em alta velocidade pela rede da Internet.

No entanto, um dos principais equipamentos que permite a comunicagéo via Internet

foi desenvolvido fora dos laboratérios das Universidades que cooperavam com o0
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Departamento de Defesa dos Estados Unidos: 0 modem®. No inverno de Chicago de 1978,
dois estudantes, Ward Cristensen e Randy Suess, a fim de evitar uma longa viagem entre 0s
locais em que se encontravam, desenvolveram um sistema de transferéncia de programas de
um microcomputador para outro utilizando uma linha telefénica. “Em 1979, os inventores
difundiram o protocolo Xmodem, permitindo que computadores transferissem arquivos
diretamente sem passar por um sistema principal”. (CASTELLS, 2002, p. 379)

Também fora do circuito oficial da pesquisa em desenvolvimento da Internet, trés
estudantes da Universidade Duke e da Universidade da Carolina do Norte — ndo participantes
da ARPANET - elaboraram uma versdao modificada do protocolo UNIX, possibilitando a
ligagdo de computadores por meio da linha telefonica. A disponibilizagdo destes
conhecimentos tecnologicos a qualquer pessoa que possuisse um computador pessoal
contribuiu para a chegada e estabelecimento da Internet como uma nova midia.

A década de 1990 foi marcada pela entrada de empresas e do publico em geral na rede.
Neste momento, a “Fundagdo Nacional da Ciéncia decidiu privatizar algumas das suas
principais operacdes da rede para os consorcios habituais de grandes empresas (ATT, COM-
IBM etc.). A comercializacdo da Internet cresceu em ritmo acelerado a partir de entdo”.
(CASTELLS, 2002, p. 382)

Para encerrar o percurso de grandes inventos tecnolégicos que permitiram a
disseminacéo da Internet ao redor do mundo, tem-se a criacdo da World Wide Web — WWW
(Rede de Alcance Mundial). Mesmo com todos os avanc¢os, a ampla difusdo da Internet ainda
necessitava de maiores esfor¢cos em pesquisa, pois algumas barreiras permaneciam, como a
necessidade de conhecimentos em sistemas e comandos complexos de informatica para
acessar os conteidos disponiveis. Para contornar este empecilho, a WWW apresentou a
tecnologia necessaria para romper com as dificuldades impostas, oferecendo uma interface
amigavel e intuitiva, permitindo o amplo acesso de pessoas de todos os publicos.

Em margo de 1989, o engenheiro inglés Tim Barnes-Lee do Geneva’s European
Particle Physics Laboratory (CERN) apresentou a proposta da concepgdo de um sistema em
hipertexto que permitia a simplificagdo da “dissemina¢do de informagdo entre fisicos
membros da comunidade cientifica do grupo de Energia de Alta Poténcia”. (SOUZA; 1999, p.
142) O inventor estabeleceu que a WWW seria composta por trés principios basicos:

Os trés principais componentes do sistema proposto por BarnesLee eram que 0
sistema tivesse uma interface consistente, a habilidade de incorporar uma grande
variedade de tecnologias e tipos de documentos e, por fim, que fosse acessivel

53 Dispositivo que permite de entrada e saida de pacotes de dados entre computadores, por meio de linha
telefénica. Seu nome vem de modulador e desmodulador.
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universalmente, ou seja, que qualquer um ligado a qualquer rede em qualquer tipo de
computador pudesse ler o mesmo documento facilmente. (SOUZA, 2012, p. 143)

Em seguida, em 1990, com o projeto em andamento, foi desenvolvida a ferramenta
que possibilitava a visualizacdo e navegacdo pelos conteudos disponiveis na Internet: o
browser (navegador ou visualizador, em portugués). A partir de 1992, a web, que estava
disponivel apenas aos cientistas do CERN, passou a ganhar a comunidade académica mundial
e, em seqguida, os demais setores da sociedade.

Resumidamente, a WWW possibilitou o inicio da constru¢do da Internet como é
conhecida atualmente: um sistema de informacg6es organizadas, que permite a formacdo de
hipertextos que integrem as modalidades escrita, oral e audiovisual em um mesmo espaco,
convivendo com inimeros outros contelildos simultaneos e a disponibilidade de hiperlinks.
Hoje, para se fazer acessar este universo sao necessarios somente alguns recursos: um
dispositivo que permita o acesso a rede (computador, celular, tablet etc.), um modem, uma
linha telefénica, um provedor de acesso e um navegador (dependendo do conteddo que se
deseja, apenas um aplicativo®).

No Brasil, o interesse do Governo Federal em implantar uma rede de transmisséo de
informacdes data de meados da década de 1970. Entretanto, foi apenas na década de 1980 que
as acles, para implantacdo da Internet, comecaram a tomar corpo. O estabelecimento da
Internet no Brasil, como se conhece hoje, € marcado por dois momentos: o primeiro, entre 0s
anos 1988 e 1995, teve como caracteristica 0 empreendimento estatal e académico para
estabelecer uma infraestrutura que respondesse aos interesses da comunidade académica; o
segundo, com inicio em 1995, tem como ponto alto a privatizacdo do sistema de
telecomunicacdes, que fomentou o acesso a rede.

Na primeira fase, o acesso a Internet possuia carater académico. Em 1988, o
Laboratdrio Nacional de Computacdo Cientifica (LNCC), no Rio de Janeiro, financiado pelo
CNPq, conectou-se a Bitnet norte-americana utilizando a Renpac®, estabelecendo a primeira
ligagdo de uma rede brasileira com o exterior. No mesmo ano, a Fundagdo de Amparo a
Pesquisa do Estado de S&o Paulo (Fapesp) se ligou a Bitnet e a Hepnet (High Energy Physics
Network). Em 1989, a Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ) conectou-se a Bitnet.

O Brasil teria, entdo, sua terceira conexao internacional.

54 Programas de computador concebido para permitir o processamento direto de dados eletronicamente, sem
passar por um navegador. Seu uso € bastante comum em celulares.

5 A Rede Nacional de Comunicacéo de Dados por Comutagdo de Pacotes (RENPAC), criada em 1985 e mantida
pela Embratel. Caracteriza-se por ser uma rede comercial de transferéncia de dados.
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No inicio dos anos 1990, a Internet se desenvolvia rapidamente em todo 0 mundo. Em
muitos paises, j& estava aberta para a exploragdo da iniciativa privada. Acompanhando o
interesse do publico, o melhoramento da infraestrutura técnica de transmissdo de dados
também colaborou para a difusdo da Internet em todo o mundo: o uso da fibra Optica
possibilitava o servico de banda larga. O inicio da distribuicdo da Internet para os demais
setores sociais aconteceu entre 1994 e 1995, por meio do langamento de um projeto comercial
de provimento de Internet, de carater experimental, gerenciado pela Embratel em conjunto
com o Ministério da Ciéncia e Tecnologia (MCT).

Na televisdo, a telenovela Explode Coracdo (1995-96), de Gloria Peres, apresentou,
entre diversas outras, a tematica da Internet como uma nova midia que traria outras
possibilidades de relacionamento social. A maioria dos telespectadores, que ndo possuia
computadores em casa ou muito menos haviam acessado a Internet alguma vez na vida,
tiveram o primeiro conhecimento da nova tecnologia que se apresentaria no futuro. Algo
parecido com o que ocorreu com a televisdo antes de sua chegada, em que era anunciada nas
publicidades de revistas.

A partir de entdo, a privatizacdo das telecomunicaces facilitou a ampliacdo de
distribuicdo de redes de acesso a Internet. O estabelecimento da Internet no pais, no entanto,
se deu de modo lento, principalmente devido aos custos com 0s equipamentos que
possibilitam esta conexdo e o custo para manté-la. Por outro lado, no momento em que se deu
a reducdo destes custos, o pais configurou-se como um dos que possuem 0S usuarios mais
ativos, mesmo que a Internet tenha chegado a pouco mais de 50% da populacao.

No inicio de 2015 a agéncia de marketing digital multinacional We Are Social®®
divulgou o relatorio®” Digital, Social & Mobile que apresentava um compéndio das
estatisticas de uso e acesso a Internet e redes sociais, por meio de computadores, celulares e
outros dispositivos, em todo o planeta, em 2014, focando a pesquisa em 30 paises, incluindo
Brasil e Argentina, na América do Sul. Segundo o relatorio, 42% da populacdo mundial (cerca
de trés bilhdes de pessoas) possuem acesso a Internet. Este nUmero cresceu 25% em relacdo
ao ano anterior, com um aumento de mais de 525 milhdes de usuarios. Quanto ao Brasil, o
relatorio aponta que 54% da populacdo possui acesso a Internet. Os brasileiros estdo em
terceiro lugar quanto ao tempo de permanéncia na rede, gastando cerca de cinco horas por dia

acessando a Internet por meio de computadores e celulares. E, também, o 4° pais com maior

% Disponivel em: <http://wearesocial.com.br/quem-somos/>. Acesso em: 26 fev. 2016.
57 Disponivel em: <http://wearesocial.com/uk/special-reports/digital-social-mobile-worldwide-2015>. Acesso
em: 26 fev. 2016.
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acesso a redes sociais e, em relacdo a televisdo, a populagdo que tem acesso a Internet, passa
menos de trés horas por dia assistindo a programagcdo televisiva.

Estes nimeros sdo importantes para entender a difusdo da Internet na sociedade
brasileira. Contudo, podem passar a ideia errada — principalmente para os entusiastas do
mundo digital — de que a Internet ira derrubar ou substituir todo um ambiente de comunicacéo
que ja havia se estabelecido anteriormente a sua chegada. Suas influéncias sdo visiveis,
contudo, é preciso analisa-la junto ao contexto midiatico em que se insere. O item a seguir
pretende levantar questionamentos acerca da relacdo da Internet com o ambiente social e
comunicativo em que se apresenta, principalmente no que tange a producdo audiovisual —

objeto desta dissertacéo.

1.4 A Internet no ecossistema midiatico

A Internet, por si s6, ndo modificou as logicas de producdo das midias audiovisuais,
mas serviu como uma ferramenta de producdo e consumo, em um universo que ha tempos ja
se moldava para que a web se tornasse o que € atualmente. Ainda que o cenario audiovisual
presente na Internet seja algo novo e objeto de estudos recentes, ele foi o resultado de
alteracdes profundas — culturais, politicas e tecnoldgicas — que aconteceram gradativamente
no decorrer dos anos.

Do cinema a televisdo, as producbes audiovisuais da grande inddstria sempre
obedeceram a uma légica de divisdo de trabalho bem definida, seja no momento da concepcao
da obra, quanto nos processos de producdo, gravacao, edicdo, montagem e distribuicdo. Cada
qual, respeitando sua linguagem e as caracteristicas de seu meio de distribuicdo, demandava
de uma quantidade expressiva de profissionais especializados em cada area de producdo, além
de grande investimento em equipamentos técnicos.

Caminhando na contramdo da industria cultural tradicional, o desenvolvimento das
tecnologias digitais teve um papel importante nos desdobramentos do cenario audiovisual
atual. O barateamento e a facilidade de uso e acesso das tecnologias, que permitem realizar a
captura, edicdo e montagem de video, aliaram-se aos sites de compartilhamento gratuito de
material audiovisual, trazendo um novo momento para a producdo de conteido. Se antes 0s

produtores independentes viviam a caca de espacos alternativos ou festivais para mostrar seu
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produto para o publico, hoje, tem-se, também, a op¢do de colocar suas obras na rede e
compartilhar com todo 0 mundo®®.

Shirky (2010, 42), com pensamento que se aproxima de Castells (2002) — compreende
que o modelo de negocios apresentados por meios como a televisdo, cinema e impressos
segue a ldgica criada juntamente com o desenvolvimento da prensa por Gutenberg,
denominando esta légica de ‘Economia de Gutenberg’. Segundo o autor, a introducdo dos
tipos moveis admitiu, no cenério intelectual europeu do século XV, uma abundancia de livros
que era inexistente anteriormente, levando ao barateamento da producao: enquanto um escriba
produzia, por trinta florins, uma Unica cépia de livro de quinhentas paginas, uma gréfica, por
valor semelhante, imprimia mais de trezentas cdpias do mesmo livro. Outra limitacdo imposta
pela auséncia da tecnologia da prensa era a escassez de novos titulos: eram recopiados a
Biblia e autores classicos. Apos a impressdo em grande volume também destes titulos, ainda
havia a possibilidade de criar e produzir mais livros. O proximo passo dos impressores foi
imprimir titulos novos.

O autor sublinha que foi neste momento que surgiu o problema do risco econémico em
levar ao publico obras que ndo fossem bem aceitas e ficassem encalhadas nas gréficas. A
resposta a este obstaculo, foi transformar os tipdgrafos em editores, responsabilizando-os pela
escolhas e qualidade dos titulos a serem impressos. “Mas uma tipografia € cara: requer uma
equipe de profissionais para manté-la em funcionamento. E, como o material, precisava ser
produzido antes da demanda, a economia das prensas colocava o risco no local da produgao”
(SHIRKY, 2010, p. 44). Nascia, portanto, fundamentada nesta l6gica: a Economia de
Gutenberg. A partir de entdo, 0os novos meios de comunicacdo que foram surgindo, seguiam
uma ldgica semelhante: a decisdo do que produzir nas méos dos donos das midias, seguida
dos riscos dos grandes custos de investimento, aliada ao gerenciamento dos meios de
comunicacéo e de uma equipe de producao.

Ap0s apresentar esta configuracdo mercadoldgica, Shirky (2010, p. 53) afirma que a
Internet é a primeira midia a ter uma economia p6s-Gutenberg. Primeiro motivo apresentado
leva em conta sua estrutura digital e as informag0es composta por dados, o que diminui o
conceito de copia e original (todas as copias sdo iguais ao original). Ao baixar um arquivo
para o computador, ele € uma cépia eletrénica dos dados binarios e ndo algo transposto para

outro objeto fisico. Os dados estdo na rede, apenas se transportam para 0s equipamentos.

%8 Importante salientar que a Internet ndo acabou com os festivais independentes, mas ajudou no trabalho de
divulgacéo dos artistas.
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Em segundo lugar, a posse das midias digitais produz uma relacdo de producdo e
consumo simétrica. O custo de manter uma emissora de televisdo é altissimo, portanto, a
aquisicdo de um televisor ndo implica no aumento de produtores, apenas de consumidores.
Por outro lado, na compra de um tablet, celular ou computador, em teoria, tanto 0 nimero de
produtores quanto de consumidores é aumentado em um. Mesmo que a produgdo seja
estrutural e esteticamente inferior & de uma emissora de televisdo. Em terceiro, as redes
digitais também estdo aumentando a fluidez de todas as midias nas quais funcdes antes
diversificadas em midias diferentes — particulares, como o telefone, ou publicas, como o radio
e a televisdo — convergem para um mesmo espaco e seus usos se dao de modo simultdneo em
um Unico ambiente ou em multiplas telas.

Por fim, o autor pontua que a nova midia trouxe uma mudanca econémica na industria
de bens culturais: explicando que, quem tem acesso a rede — e paga por esse acesso —pode
utiliza-la como bem desejar. Inclusive, para difundir contetdos produzidos por seus Usuarios,
pois a infraestrutura, apesar de ndo pertencer aos usuarios, esta ao alcance deles. Para Shirky
(2010, p. 54), “[...] essa transferéncia para a economia pds-Gutenberg, com suas perfeitas
versdes intercambiaveis e suas capacidades de conversacdo, com sua producdo simétrica e seu
baixo custo, fornece os recursos para grande parte do comportamento generoso, social e
criativo que presenciamos”.

Apesar da consisténcia e validade das proposi¢cbes de Shirky (2010), € importante
problematizar qualquer afirmacdo tecnocratica que posiciona a Internet como uma midia
superior e autdbnoma das outras, colocando-a, entdo, como elemento de mudangas e
sobreposicao, distante de todo ecossistema midiatico e pensa-la como componente de uma
nova configuracdo: um diadlogo que resulta de processos de evolugdo historica no qual as
novas midias passam a promover novos ambientes para continuas negociacGes de sentido,
conforme Gitelman (2006), pois nenhuma midia é desenvolvida de forma culturalmente
isolada das outras.

Neste sentido, pensando a partir do contexto da introducdo das midias digitais nos
paises da América Latina, ainda no come¢o do século XXI, Orozco Gomez (2006, p. 84)
infere que “[...] todos os meios, velhos e novos, assim como as diversas tecnologias
videoeletronicas e digitais que os tornaram possiveis, coexistem, conformando ou né&o
convergéncias em sentido estrito, porém constituindo ecossistemas comunicativos cada vez
mais complexos”, pontuando que “[...] a chegada de um novo meio ou tecnologia ndo supde

necessariamente, nem tampouco imediatamente, a suplantagao do anterior.”
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Para argumentar suas percepgdes, Orozco Gomez (2006, p. 84-85) apresenta seis
razdes baseadas em suas observacgdes quanto ao universo digital: I) “Cada meio ou tecnologia
€ muito mais que isso. Sua transformacéo entdo envolve outros fatores, além dos estritamente
técnicos ou instrumentais”; Il) “Cada tecnologia demanda um tempo de aprendizado a
apropriacdo por parte dos usuérios.”; IlI) “As tecnologias demandam uma atengdo
diversificada para gratificar seus usuérios.”; IV) “Cada tecnologia atende melhor a satisfacdo
de uma ou mais necessidades que as anteriores, mas nao de todas.”; V) “Cada nova tecnologia
provoca outras mudancas subsequentes, que também requerem reajustes e reacomodacdes
variados por parte dos usudrios.”; VI) “simplesmente ndo ha poder aquisitivo para
acompanhar o desenvolvimento tecnoldgico que € oferecido no mercado”.

Os pontos apresentados por Orozco Gémez (2006) revelam muito das relacGes sociais
existentes com a midia digital quanto ao seu estabelecimento e solidificacdo, pois envolvem o
poder econdmico para adquirir novos aparatos tecnoldgicos, o aprimoramento de
potencialidades técnicas e cognitivas que permitam a interacdo com os recursos oferecidos
pelas midias digitais, assim como o seu reordenamento no cotidiano preenchido pelas midias
que se estabeleceram anteriormente. E importante trazer a discussdo que no momento em que
o texto de Orozco Gémez (2006) foi apresentado, a web ainda ndo dispunha de muitos dos
recursos que existem nos dias atuais, nem a difusédo dos computadores, tablets e smartphones
era tdo ampla. Contudo, corroboram com o argumento de que a Internet passou por um
processo e nao apenas se apresentou como uma midia revolucionaria.

Ao refletir acerca das divergéncias das tendéncias de perspectivas tecnocéntricas ou
sociocéntricas do pensamento em relacdo as midias digitais, Orozco Gémez (2006, p. 82)
reconhece que o momento ¢ de “dissolucdo de alguns dos critérios, tanto de produgdo quanto
de circulacdo e consumo, que enquadram o conhecimento. Sobretudo dos critérios
cognoscitivos e de legitimidade e autoridade que se encontram perturbados”. As midias

digitais trazem consigo o desafio de adaptacdo a novos reordenamentos cognitivos:

Como afirma Martin-Barbero (2000), confrontamo-nos agora com novas condicées
do conhecimento, principalmente com novas ‘figuras de razdo’, em que algumas
fronteiras se dissolvem ao mesmo tempo que se erigem outras. Em frente ao
computador ndo estamos mais somente de uma maquina, mas, sim, em uma relacéo
com uma ‘tecnicidade’ diferenciadora, distinta de todas as anteriores, pela qual se
torna possivel uma vinculagéo direta entre informacg&o e cérebro, e independente de
si, a linguagem é sonora, visual, escrita ou multimidia. (OROZCO GOMEZ, 2006,
p. 83)

Pensando nas mudancas trazidas pela inser¢édo da tecnologia digital na sociedade

contemporanea, Vilches (2003, P 70), ao estudar os processos de migracdo digital e
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convergéncia multimidiatica, aponta que os efeitos da Internet estdo essencialmente
relacionados ao entendimento de tempo e espago, ja que “as tecnologias modificam a

percepcao e os limites espago-temporais da sociedade”. Para o autor

A grande mudanca que as tecnologias da informacdo estd criando na sociedade
ultrapassa a simples convergéncia entre os meios (informaética, televisao, telefone,
monitores e paginas impressas). O que movimenta 0 mundo € a migracdo simboélica
entre espaco e tempo; ndo as tecnologias, mas seus contetdos culturais. (VILCHES,
2003, p. 71-72).

As midias digitais propuseram, portanto, um reordenamento espaco-temporal no qual
nossos corpos e mentes estdo — virtualmente — em diversos lugares e nossas relacdes com o
consumo midiatico foram ampliadas e potencializadas.

O advento da Internet também permitiu a distribuicdo, em larga escala global, dos
bens culturais: tanto os produzidos pelas grandes corporacfes da industria cultural quanto a
producio alternativa ou amadora. Neste cendrio, a ‘pirataria digital’>® possibilitou 0 acesso a
obras que antes eram limitadas a quem possuia capital financeiro para compra-las®®. Apesar
de ser uma atividade ilegal e combatida, ndo se pode negar que o recurso teve papel
importante na ampliacdo do acesso aos bens culturais.

Para driblar a aquisicdo ilegal de bens culturais, foram criados espacos que permitem o
acesso, via streaming®®, de diversos filmes, séries de TV ou mdsicas, a um valor acessivel e
por assinatura mensal, como o Netflix®? e o Spotify®3. Assim como servicos que possibilitam a
comprar um produto para download® no computador. Por outro lado, alguns produtores
oferecem a opcao de deixar o preco em aberto para que o publico possa escolher o valor que
deseja pagar na obra e, entdo, realizar o download. Mesmo com estas opcles, alguns
produtores optam por disponibilizar gratuitamente suas obras. Alternativas como estas
permitem perceber a acdo direta da Internet na ampliacdo do mercado de consumo de bens

59 Consiste na divulgacgdo e distribuicdo ndo autorizada de contetido com propriedade intelectual, como mdsicas,
filmes, séries, jogos etc. O material é disponibilizado, na maioria dos casos, através de sites de compartilhamento
de arquivos e redes P2P. Os compartilhamentos destes conteiidos ocorrem, geralmente, de modo gratuito.

60 Mesmo antes da chegada e disseminacdo da Internet, era possivel adquirir copias nao originais de albuns
musicais ou filmes por meio de mercados informais e vendedores ambulantes.

61 Streaming é um meio de distribuicdo de informacéo e conteido audiovisual (imagem som e video) por meio de
uma rede, na forma de pacotes de dados. Em streaming as informagdes sao transmitidas e ndo ficam arquivadas
nos dispositivos dos usuarios.

62 Site que disponibiliza milhares de titulos audiovisuais para o0 consumo de seus assinantes e que sera discutido
nos proximos itens deste trabalho.

63 Servico semelhante ao Netflix, mas que disponibiliza mulsicas para seus assinantes
<https://www.spotify.com/br/>

64 Download (baixar, em uma tradugdo simples) corresponde a agdo de transferir dados de um computador
remoto para um computador local. Esta transferéncia pode ser realizada a partir de servidores dedicados (como
FTP, por exemplo) ou pelo acesso a uma pagina da Internet.
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culturais, promovendo o intercambio entre diversas culturas e facilitando o acesso a uma
ampla quantidade de obras artisticas.

Anteriormente, o intercdmbio entre bens culturais de diversas partes do mundo
acontecia por meio de midias, como radio, TV, revistas e jornais, pelos quais os produtos de
grandes conglomerados eram distribuidos por todas as partes de globo, em formato de filmes,
séries, &lbuns musicais, entre outros. A web veio, portanto, para somar com as outras midias,
além de configurar-se como um local de disponibilizacdo de material cultural em que
coabitam pequenos e grandes produtores, apresentando seus conteudos para o restante do

mundo.

1.5 A Internet no contexto social e cultural

Por inclinar-se a democracia de circulacdo de informacGes, a Internet firmou-se como
espaco de multiplas negociacfes de sentido e discursos. E estas negociacdes, muitas vezes,
sdo apropriadas e transformadas em novos discursos que sdo relangados na rede, produzindo
um sistema de realimentacdo constante de discursos. A Internet perpassa a vida social
contemporanea. Independentemente do grau de envolvimento de cada um com a rede, poucos
sdo 0s que ndo possuem alguma questdo de sua vida ligada a ela. Ha quem declare que nédo
estar na rede é como nao existir (CASTELLS, 2006, p. 08). Pensando desta forma,
empresarios de grandes corporacdes do mundo digital — como Google®® e Facebook® — tém
concentrado esforgos em pesquisas de projetos que possam levar a Internet a todos os cantos
mundo. Seja em razdo de trabalho, escola, lazer ou para realizar burocracias diarias, a Internet
vem substituindo as interagdes que antes eram realizadas por meios fisicos: o e-mail substituiu
as cartas; o Whatsapp Messenger®” sucedeu as ligacOes telefonicas; e raros sdo 0s
consumidores que compram CDs e DVDs fisicos.

Martin-Barbero (2006, p. 54), ao observar 0s processos que estdo transformando
radicalmente o lugar da cultura nas sociedades contemporaneas, apresenta a revitalizacdo das

identidades e a revolucdo das tecnicidades como os dois motores fundamentais desta

6 A empresa Google tem desenvolvido o Projeto Loon, que pretende ampliar o sinal de Internet em todo o
mundo por meio de baldes que flutuam na estratosfera. Site do projeto: <https://www.google.com/intl/pt-
BR/loon/>.

86 «A rede social construiu um drone gigante que pode voar a uma altura de até 27,5 quilémetros, para levar a
Internet a &reas remotas do planeta. O projeto esta integrado na iniciativa Internet.org, através da qual o
Facebook quer facilitar o acesso a Internet nos paises em desenvolvimento”. Disponivel em:
<http://agenciabrasil.ebc.com.br/internacional/noticia/2015-07/facebook-anuncia-drone-gigante-para-levar-
Internet-areas-remotas-do>. Acesso em: 20 set. 2015.

67 Aplicativo para celulares que permite a troca de mensagens de texto e ligagdes telefonicas, além de videos,
fotos e audios, de modo gratuito, por meio de uma conexao a Internet.
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mudancga. A revitalizacdo das identidades culturais (étnicas, de género, idade etc.), suscitada
pelo desenvolvimento da globalizagdo econémica e informacional, tendem a se mostrar um
movimento de enfrentamento e afirmacéo local frente ao avanco do global. Por outro lado, a
revolucdo das tecnologias ndo estd trazendo, somente, uma renovacdo dos equipamentos

tecnoldgicos,

[...] mas, sim, um novo modo de relacdo entre os processos simbélicos — que
constituem o cultural — e as formas de producéo e distribui¢do dos bens e servigos:
um novo modo de produzir, confusamente associado a um novo modo de comunicar,
transforma conhecimento numa for¢a produtiva direta. [...] O lugar da cultura na
sociedade muda quando a mediagdo tecnolégica (J. Echeverria) da comunicagao
deixa de ser meramente instrumental, para espessar-se, condensar-se e converter-se
em estrutural: a tecnologia remete hoje, ndo a alguns aparelhos, mas, sim, a novos
modos de percepgdo e de linguagem, a novas sensibilidades e escritas. (MARTIN-
BARBERO, 2006, p. 54)

Para Martin-Barbero (2006, p. 67), atualmente, a relacdo entre o publico e o
comunicavel estd cada vez mais estreita e mediada, principalmente, por imagens: cartazes,
quadrinhos, grafites, televisdo etc. Esta relacdo, por muitas vezes, foi vista como ambigua e
criticada por ser associada ou, até mesmo, plenamente reduzida a males e vicios que podem
provocar no publico. Por outro lado, o autor propde que este cenario seja abordado “em
direcdo a uma compreensdo do que a mediacdo das imagens produz socialmente”, pois € o

unico modo de entender este processo em profundidade.

Pois essa hegemonia-imagética se acha associada ao fato de que hoje o
“reconhecimento reciproco” (H. Arendt) desenvolve-se especialmente no direito de
ser visto e ouvido, que equivale ao de existir/contar socialmente tanto no terreno
individual quanto no coletivo, no das maiorias quanto no das minorias. Direito que
nada tem a ver com o exibicionismo vedetista dos politicos em seu perverso aféd de
substituir sua capacidade perdida de representar o0 comum pela quantidade de tempo
no video. (MARTIN-BARBERO, 2006, p. 67)

“O que nas imagens se produz €, em primeiro lugar, a saida flutuante, a emergéncia da
crise que o discurso da representacdo sofre desde seu préprio interior (P. Flores d’Arcais)”.
(Martin-Barbero, 2006, p. 68). Pelas imagens, podem passar, tanto espetacularizacdo de um

3

mundo, levando a confusdo por meio de farsas, mas também podem apresentar ‘“uma
construcdo visual do social, na qual essa visibilidade toma o deslocamento da luta pela
representacdo da demanda de reconhecimento”. Desde modo, “o que 0S novos movimentos
sociais e as minorias — as etnias e as ragas, as mulheres, 0s jovens ou 0s homossexuais —
demandam ndo € tanto ser representados, mas, sim reconhecidos: fazerem-se visiveis
socialmente em sua diferenga. O que da lugar a um modo de exercerem politicamente seus

direitos”.
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Neste sentido, a insercdo das redes em quase todas as esferas da vida em sociedade
tem provocado reordenamentos profundos nos relacionamentos dos sujeitos com o mundo ao

seu redor. Reordenamentos de ordem cognitiva, cultural e politica

O uso alternativo das tecnologias e de redes de informaticas (R. Kroes, S.
Finquelevich, J. L. Molina) na reconstituicdo da esfera publica passa, sem davida,
por profundas mudancas nos mapas mentais, nas linguagens e nos desenhos de
politicas, exigidos todos eles pelas novas formas de complexidade que revestem as
reconfiguracdes do publico e do privado. (MARTIN-BARBERO, 2006, p. 69)

Portanto, o autor percebe que “[...] a convergéncia da globalizacdo e da revolugédo
tecnoldgica configura um novo ecossistema de linguagens e escritas”, que, por um lado, se
ligam a uma reordenacdo das figuras de razdo que “remetem ai estatuto cognitivo que a
digitalizagdo procurou na imagem”, e, por outro, “a emergéncia de uma visibilidade cultural
convertida em palco de uma decisiva batalha politica entre a ordem/poder da letra e as
oralidades e visualidades culturais que enlacam as memdrias com 0S imaginarios no
palimpsesto”. (MARTIN-BARBERO, 2006, p. 70)

A Internet se posiciona como uma midia de importancia fundamental na sociedade
contemporanea, pois permite que os sujeitos falem por si, que mostrem as imagens produzidas
por quem as conhece em seu mais profundo significado, proporcionando debates sobre
representacdes e realidades sociais, ndo mais apenas orientados por quem possuia 0s meios de
comunicacdo — como radio e televisdo — mas por todos 0s grupos sociais. Ndo que tenha
mudado o cenério social como todo, transformando-o em um ambiente completamente
democratico, mas contribui para a reconfiguracdo das arenas de discussoes.

Por apresentar novas configuracdes e colocar-se em dialogo com as outras midias ja
estabelecidas, para entender as particularidades da Internet é interessante sua comparagao
com a midia que se estabelece como a principal, na maioria dos lares, e ainda hoje — mesmo
com o0 aumento do acesso a Internet — é o predominante meio de informacdo em muitas

regides do mundo: a televisao.

1.6 Aproximac0es e distanciamentos: TV e Internet

Apos apresentar questdes acerca da constituicdo dos meios televiséo e Internet, este
estudo segue apresentando paralelos entre caracteristicas comuns e divergentes das duas
midias quanto aos seus modos de produzir, de recepgdo, suas logicas estéticas e de mercado.
Cada aspecto apontado leva a descoberta de protocolos que participam da constituicdo das

midias, além de influenciarem diretamente na elaboracdo dos contetdos ficcionais ou factuais
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que sdo exibidos. A seguir sdo apresentadas algumas das principais relacbes quanto a
producdo e consumo audiovisual televisivo e web, que direcionam e guiam na busca dos

protocolos relativos a cada midia.

1.6.1 Grade televisiva (fluxo) x Arquivo (banco de dados)

O conteldo televisivo, a principio, sempre esteve preso a uma grade de programacao.
Inicialmente, o telespectador, para ter acesso ao contetdo transmitido, precisa estar em frente
ao aparelho televisor no momento em que o programa é exibido pela emissora. Esta
caracteristica ja havia sido alterada com a chegada do videocassete e da possibilidade de
programar as gravacdes de um programa®. Poucos anos depois, a tecnologia possibilitou a
captura desses conteldos para que fossem disponibilizados na Internet. No entanto, a
programacdo das emissoras — principalmente da televisdo aberta — ainda € orientada segundo
uma grade fixa.

No Brasil, uma das primeiras tentativas de elaborar uma grade de programacéo
aconteceu em 1960, na TV Rio, pelas mdos do executivo televisivo Walter Clark. Pouco
tempo depois, Clark, junto com José Bonifacio de Oliveira Sobrinho (Boni), reelaboraram e
executaram na Rede Globo de Televisdo o projeto de grade de programacao, tornando a RGT
a primeira emissora a apresentar um conjunto coerente de contetidos televisivos organizados,
tendo sua concepcao seguida por outras emissoras do pais.

Em sua autobiografia O Campedo de Audiéncia (2015), Clark conta que, até entdo, as
emissoras ndo apresentavam uma organizacdo continua de seus contedos, baseando suas
grades em exibicbes de programas considerados convenientes para cada horario. Os
comerciais realizados nesse periodo ndo possuiam qualquer critério de duragdo, momento de
entrada ou saida, e se assemelhavam as propagandas radiofonicas, mas com a encenacgdo que
0 meio televisivo permitia.

No seu primeiro momento, a organizagdo televisiva em grades de programagéo
apresentou duas vantagens principais: deu coeréncia a programacéo ofertada pelas emissoras e
possibilitou melhorias no planejamento para a venda de espacos comerciais. Como a televisédo
aberta se mantinha basicamente dos anuncios comerciais, 0 estudo realizado para a elaboracéo
das grades de programacdo, elencando os horarios com mais telespectadores em frente a

televisdo e a demanda de publico para cada faixa de horarios especifico, possibilitou a

8As TVs digitais e alguns servicos de TV paga possuem recursos técnicos que permitem gravar uma
programacdo, em uma memaria externa, para ser assistida em outro momento.



52

estruturacdo dos valores a serem pagos pelos anunciantes para todos os momentos de
transmisséo.

A consolidacao da grade de programacao foi um projeto que ocorreu em paralelo com
uma transformacdo no modo de fazer televisivo brasileiro realizado por Clark e Boni, que
trouxeram para 0 pais 0 modelo dos Estados Unidos, amparado em sistemas de redes de
emissoras interligadas, fundamentado em trés ideias basicas: um conjunto de emissoras
afiliadas subordinadas a uma emissora sede; um sistema televisivo de alcance em todo o
territério nacional; e uma programacao coerente em todo o sistema. O modelo proporcionou,
principalmente, uma dindmica comercial que permitia que a sede tivesse recursos para
produzir produtos televisivos que seriam distribuidos por todas suas afiliadas.

Este primeiro momento de constituicdo da grade de programacdo continua é o que
Cannito (2009) aponta como uma “logica de fluxo (meio de fluxo)”, na qual uma midia
apresenta incessantemente seus contetdos, de modo independente do espectador, e em um
fluxo unidirecional e regular na linha temporal, ou seja, apresenta um conteido que ‘ndo
volta’, ou que ao menos nio foi elaborado para “voltar’®®. Em oposicdo a esta ideia, o autor
propbe a “légica de arquivo ou meios de arquivo™, o que ocorre com a Internet, na qual o
publico tem a sua disposi¢do uma infinidade de arquivos para acessar conforme sua procura.
Apesar de haver transmissdes ao vivo ou produtores que postam seus contelidos em datas
determinadas, gerando uma espera por parte do publico, normalmente os conteddos
permanecem disponiveis na rede, sem a necessidade de se programar para gravar no momento
que estes sdo apresentados.

No YouTube Existe a ldgica — por parte dos produtores — de periodicidade de
postagens. O Porta dos Fundos, por exemplo, possui dias e horarios especificos para suas
postagens, assim como um programa de televisdo que € transmitido em determinado horario.
No entanto, o conteudo € postado no canal e ali permanece para que 0S USUArios possam
assisti-los no momento em que Ihes for conveniente. Ja as producdes realizadas para o canal
FOX demandam que o publico esteja na frente da televisdo no momento da transmissédo, ou

que se programe para gravar e assistir em outra hora.

6 Como ja mencionamos, sabemos da possibilidade de gravar para assistir em outro momento, mas o que se
propde discutir e apresentar € 0 modelo de consumo televisivo em ambiente mais simples, em que ndo ha o
desejo de gravar certo produto televisual. Se ele ndo for gravado, passa pela tela e ndo ha possibilidade de
retornar.



53

1.6.2 Fragmentacoes e dispersoes

A segunda caracteristica classica da producdo televisiva é a estrutura fragmentada de
apresentacdo de seus conteudos: seja a divisdo de blocos para os intervalos comerciais ou a
apresentacdo de ficcionais em episodios ou capitulos. Com a instituicdo de grades de
programacdo com atra¢fes delimitadas em horérios especificos de exibi¢do, na TV também se
organizou os programas em blocos de apresentacdo, para que entre eles acontecessem 0s
intervalos comerciais, nos quais sdo exibidos os videos dos anunciantes que pagam pelo
espaco na grade da emissora, assim como chamadas para a apresentacdo dos proprios
contetdos do canal. Esta estrutura é mais um elemento da organizagdo que segue 0os modelos
dos Estados Unidos, que possibilitam as emissoras da televisdo aberta o ganho de recursos
para produzir seus contetdos.

O segundo modo de fragmentacdo comumente encontrado da producéo televisiva diz
respeito as narrativas ficcionais. Além de capitulos e episddios, elas também sdo divididas em
blocos. Esta separacdo gera ganchos narrativos — ainda que menores e de menos impacto —
com a finalidade de atrair a atencdo do publico para o préximo bloco do programa,
minimizando a acdo de mudar de canais para conhecer a programacao das outras emissoras,
que ocorre principalmente nos momentos de intervalos comerciais e pode prejudicar o
consumo de determinado programa, caso 0 telespectador se interesse por outro canal. Neste
sentido, o gancho deve prometer algo mais atrativo que os contetidos dos outros canais.

Na Internet, a fragmentacdo e a dispersdo ja acontecem na navegacdo por hiperlinks.
Apesar do aparente dominio do receptor na escolha da fruicdo em determinado contetdo, ele
também pode se perder do contetdo principal ao buscar informacdes complementares em
outras janelas de seu navegador, demorando a voltar ao contetdo inicial, ou nem voltando

mais. No entanto, caso perca o interesse, o contetdo ainda estara na rede.
1.6.3 Consumo atento x Consumo desatento

De acordo com Thompson (1998, p. 44), cada meio de comunicagdo demanda um tipo
especial de atencdo, concentracdo e esforgco no momento de sua recepcdo. Esta atencdo — ou
nivel de envolvimento no momento da recepcao — estara ligada ao entendimento do conteudo
simbolico transmitido. “A televisio se assiste com varios graus de atencdo, desde uma
absorcdo total até os curtos e intermitentes acompanhamentos visuais que permitem seguir

superficialmente o sentido geral de um programa”.



54

A televisdo, portanto, € um meio de comunicacdo que permite que sua recep¢do nao
deposite total atencdo aos seus conteldos enquanto os consome. Geralmente, € possivel
assistir quase todos os programas televisivos a partir de um tempo avangado de seu inicio e
ainda assim ndo se sentir perdido, ndo compreendendo o conteido exibido. Conforme Franca
(2006, p. 24), muitas vezes também, o aparelho televisor é apenas um barulho de companhia.
“Assiste-se a TV fazendo outras coisas, no intervalo de outras coisas, conversando, sendo
inclusive muito frequente o televisor ligado sem que ninguém esteja particularmente
assistindo”.

Ao comparar 0 momento de recepc¢do da televisdo com o cinema, Machado (1988)
expde que a ndo necessidade de imersdo em um ambiente completamente sem luz, faza TV se

misturar aos demais objetos e elementos que compdem o espaco em que ela se insere, e

[...] o espectador pode entdo livrar-se de toda situacdo psicoldgica particular que
ocorre na sala escura de cinema, onde a percepcdo do filme se da de forma
concentrada, exclusiva, voyerista, perversa num certo sentido. Ver televisdo &,
portanto, um comportamento muito mais distraido e dispersivo do que ver cinema, ja
que o espectador ndo se encontra mais envolvido pelo fascinio hipnético da tela
grande e da sala escura. (MACHADO, 1988, p. 51)

Esta caracteristica reitera a questdo da fragmentacdo e redundancia das narrativas
televisivas, pois, conforme afirma Machado (1988), o telespectador perderia o fio da meada a

cada momento de desatencéo.

Pelo contrério, a televisdo logra melhores resultados quando a sua programacéo é do
tipo recorrente, circular, reiterando ideias e sensa¢des a cada novo plano, ou entdo
quando ela assume a dispersdo, estruturando sua programagdo em painéis
fragmentarios e hibridos, como nas colagens pictoéricas ou nas revistas de
variedades. (MACHADO, 1988, p. 52)

A Internet é um meio que também pode demandar diversos niveis da atencao,
dependendo da atividade que o usuério estd desempenhando. Contudo, no que diz respeito ao
consumo audiovisual, a atencdo dedicada no momento da recepcéo pode variar segundo o tipo
de produto (filme, série, musical, esquete, vlog) e 0 momento dedicado ao consumo (durante o
dia, no trabalho, em casa). Assim, pode-se afirmar que, neste aspecto, a Internet se aproxima
da televisdo, com seus multiplos modos de se concentrar e de dedicar atencéo. Por outro lado,
é costume o0 uso de unico dispositivo (computador/celular/tablet) por pessoa. Mesmo que
existam momentos de acesso compartilhado, este pode ser com um fim especifico — como ver
a um video ou escutar uma mdasica. Assim, o mais usual é que cada usuario esteja em seu
dispositivo, consumindo o0s contetdos que buscou ou recebeu, independentemente da
plataforma ou duracédo do produto. Este aspecto do consumo de Internet pode levar a imersao

e atencdo que existe na fruicdo do cinema e jogos de video game.



55

O indicativo do nivel de atencdo exigida e demandada pode estar na feitura das
narrativas: se as telenovelas sdo fragmentadas e redundantes para compensar a desatencéo dos
telespectadores, na Internet tem-se tanto os esquetes de curta duracdo para serem consumidos
em minutos, quanto os filmes e séries que demandam a imersdo do puablico. Assim como
quem escolhe o que vai consumir, na Internet, o pablico determina este consumo segundo a

atencdo e o tempo que pretende dispensar no momento de recepcao.

1.6.4 Consumo coletivo x Consumo individual

Conforme mencionado no paragrafo anterior, a Internet € um meio que pressupde o
uso individual do equipamento. E comum que cada sujeito possua seu computador, tablet e
celular, e nestes dispositivos consuma os produtos midiaticos. O que ndo exclui a recep¢do em
companhia de outras pessoas, mas sdo momentos menos comuns. De modo oposto, a televisdo
€ uma midia que convida ao consumo coletivo desde que chegou aos lares, reordenando a
disposicdo dos moveis das salas de estar, chamando para si a atencdo do ambiente, assim
como a de todos os convivas. O aparelho de televisdo também est4 em recepcdes de hospitais,
reparticdes publicas, bares, restaurantes e outros lugares de convivio social convidando a
experiéncia de consumo coletivo enquanto se espera por outra atividade, carregando consigo

todas as caracteristicas anteriormente mencionadas.
1.6.5 Diferentes modos de interacéo por parte da recepcao

Por ser um meio que convida ao consumo coletivo e por ndo possibilitar a interacéo
direta com os produtores, a recepc¢ao televisiva é levada a dialogar a respeito dos conteudos
apresentados em espacos externos a ela: na sala de estar, na vizinhanga, na escola, no trabalho
e, principalmente, na Internet. A web, por outro lado, tem como uma de suas caracteristicas
principais a possibilidade de interag&o direta com os conteudos exibidos, e, por consequéncia,
com seus produtores. Muitos sites de noticias ou de entretenimento possuem espacos
especificos para comentarios dos leitores. No YouTube é possivel discutir acerca dos videos
postados na propria pagina em que sdo apresentados. Estes comentarios, muitas vezes,
extrapolam o contedo e abrem espaco para debates amplos que envolvem politica, cultura,
educacdo, seguranca publica e diversos outros temas sociais importantes.

A televisdo também sempre apresentou contetdos que levantam debates sociais. No

entanto, sua configuracdo ndao possui — na maioria das vezes — um espaco direto para o debate
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entre a programacao e o0s receptores. A exce¢do esta nas atragcdes que disponibilizam uma
parte de sua transmissdo para a interacdo com o publico, seja pela Internet, carta ou telefone.
Alguns programas de televisdo, principalmente os de variedades e debates, tém utilizado este

recurso como modo de atrair a participacéo e fidelizar a audiéncia.

1.6.6 Competéncias Técnicas: graus de interacao digital

Por fim, existe uma diferenca basica, mas importante e fundamental entre o acesso a
midia televisiva e a web: os graus de interacdo digital entre maquina e usuario. Nos mais
simples dos aparelhos televisores, 0 acesso aos conteldos depende, basicamente, de trés
botbes: Liga/desliga, aumenta e diminui o som e mudanca de canal. Mesmo nas televisdes que
possuem controles remotos sofisticados, ainda existem no préprio aparelho estes botdes caso
se perca ou estrague o controle remoto. Saber estas minimas fungdes ja credencia o
telespectador a desfrutar de todo o conteldo — ao menos da televisdo aberta — que é
disponibilizado pelo seu aparelho de televiséo.

Thompson (1998) ressalta que a recepcdo dos produtos midiaticos depende de
diferentes habilidades e competéncias quanto aos meios técnicos por parte de quem os usa. O
autor pontua, também, que estes conhecimentos “[...] podem variar em muitos aspectos de um
grupo para outro, de uma classe para outra ou ainda de um periodo histérico para outro”,
sendo construidos por meio de processos de aprendizados socialmente diversos, dependendo
da acessibilidade dos sujeitos as tecnologias e ao seu uso: “[...] uma vez adquiridas, estas
habilidades e competéncias se tornam parte de maneira social de ser dos individuos e se
revelam tdo automaticamente que ninguém as percebe como complexas, e muitas vezes
sofisticadas, aquisi¢des sociais”. (THOMPSON, 1998, p. 43)

Assim, quando o assunto € a web, ha uma série de habilidades necessarias para acessar
0 conteudo desejado. Por exemplo, para se assistir a um video no YouTube, primeiro é
necessario conhecer os procedimentos de inicializacdo do dispositivo no qual sera exibido o
conteudo, seja computador, tablet ou celular. Em seguida é necessario entrar na plataforma,
seja pelo navegador ou aplicativo, e depois digitar, — pelo teclado fisico ou virtual — no espaco
reservado para buscas, 0 nome do video a que se deseja assistir. Além desses passos, 0 usuario
se depara com toda a interface da plataforma: os botdes de comando do video, os hiperlinks
de propagandas ou para outros videos, os comentarios etc. Todo este ambiente demanda que 0

espectador esteja familiarizado com a plataforma para usufruir mais de seus recursos e
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contetdos. O acesso a midia Internet demanda maior atividade por parte do pablico que a
televisdo, exigindo que este esteja familiarizado com a tecnologia.

E importante ressaltar que o uso da televisio, em seu primeiro momento, necessitou
desse aprendizado de habilidades. Atualmente ela esta naturalizada na sociedade, assim como

as novas tecnologias digitais estdo para as gerag0es mais recentes.
1.7 As formacGes estéticas audiovisuais: televisdo e Internet

Mesmo herdando os modos de compor de cendrios, enquadramentos e montagem das
artes plasticas, cinema, teatro e fotografia, a televisdo possui caracteristicas especificas que
moldam sua forma de compor as narrativas. As tecnolégicas envolvidas na producdo e
recepcdo televisivas possuem recursos que limitam e potencializam a formacgéo da imagem de
um produto. Desta maneira, algumas caracteristicas do texto se desenvolveram baseadas
nessas possibilidades e se consolidaram em vocabularios caracteristicos da linguagem
televisiva.

A Internet, mesmo apresentando uma tecnologia de producdo diferente — digital —
herdou algumas destas formas televisivas de compor a imagem, que nasceram das limitaces
e potencialidades da tecnologia televisual. O préximo item se prop&e discutir alguns
elementos que formaram a estética audiovisual televisiva e o modo em que foram

incorporados pela narrativa web apresentada pelo Porta dos Fundos.

1.7.1 Aimagem do video

Apesar de, em sua estrutura de linguagem e organizacdo de programacao, a televisdo
aproximar-se do radio, Machado (1988, p. 40) afirma que, “[...] numa visdo superficial, uma
camera de video deveria produzir uma imagem figurativa idéntica, no essencial, aquela gerada
por sua antecessora: a camera cinematografica”. Esta expectativa se dava principalmente nos
primeiros anos da producgéo de video, pois os equipamentos de filmagem eram, tecnicamente,
bastante proximos. “De fato, a camera de video utiliza na codificacdo da imagem o mesmo
principio fundador da camera obscura e objetivas semelhantes aquelas construidas para os
aparelhos cinematograficos”. Entretanto, quanto a esta aproximacgédo, Machado (1988) faz a

seguinte observacao:

[...] um olhar mais atento aos processos significantes que definem o cddigo
televisual pode perfeitamente perceber que as semelhancas com o cinema ndo vao
além da constituicdo da imagem pelas lentes. A partir dai o ‘texto’ pictorico
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construido através de cada meio passa por tratamento técnico diferenciado,
fotografico no caso do cinema e eletrénico no caso do video ou da televisdo.

(MACHADO, 1988, p. 40)

O autor explica, de modo sucinto, que “uma imagem eletronica ¢ a tradugdo de um
campo visual para sinais de energia elétrica”, por meio do “retalhamento total da imagem em
uma série de linhas de reticulas que podem ser varridas por um feixe de elétrons”.
(MACHADO, 1988, p. 40)

Neste sentido, “[...] a primeira diferenca basica entre a constituicdo da imagem filmica
e da imagem televisual ou videografica estd no fato de a primeira ser gravada em quadro
fisico e na sua totalidade de uma s6 vez enquanto a segunda é ‘escrita’ sequencialmente por
meio de linhas de varredura, durante um intervalo de tempo”. Enquanto no filme,
tradicionalmente, a imagem € inscrita em fotogramas separados, o video faz retalhar e
pulverizar “a imagem em centenas de milhares de reticulas, criando necessariamente uma
outra topografia que, a olho nu, aparece como uma textura pictérica diferente, estilhacada e
multipontuada, como o0s olhos das moscas”. (MACHADO, 1988, p. 41)

Uma imagem eletrdnica é comporta por cerca de duzentos mil pontos de luz que
preenchem a tela compondo™ 525 linhas (no padrdo americano e na sua adaptacéo
brasileira) ou 625 (no padrdo europeu), & velocidade de cinquenta ou sessenta
campos por segundo (dependendo da tensdo ou rede elétrica), e constituindo
respectivamente 25 ou trinta imagens completas por segundo. [...] N&o existe
obturador na cdmera de video. O que quer dizer que 0 mecanismo de varredura é
continuo, sem o intervalo negro entre os fotogramas que caracteriza a imagem
cinematografica. [...] O video, por consequéncia de sua propria constituicdo, € a
primeira midia a trabalhar concretamente com o movimento (isto é, com a relagdo
espaco-tempo), se considerarmos que 0O cinema permanece na sua esséncia uma
sucessdo de fotogramas fixos. A diferenca parece ser irrisoria, mas basta que uma
camera de cinema efetue um movimento um pouco brusco (panoramica rapida ou
‘chicote’) para borrar a imagem ou produzir o incdmodo fendmeno de trepidacéo ou
flicagem. No video, isso ndo acontece, porque nele um movimento rapido — o da
camera — € seguido sincronizadamente por outro movimento — o de varredura do

suporte fotocondutor. (MACHADO, 1988, p. 43-44)

Ao buscar realizar um paralelo na pintura com a técnica constitutiva da imagem
eletrbnica, o autor descarta a pintura renascentista, citando McLuhan — que fala de imagem
mosaicada a propodsito do video —, e concordando com Pignatari que compara o video “[...]
aos mosaicos das igrejas bizantinas, em que as pedrinhas de cristal colorido com que se forja a
imagem nunca estdo no mesmo plano, o que faz variar a incidéncia de luz’. (MACHADO,
1988, p. 44)

Ora, a imagem da televisdo ndo faz sendo automatizar a técnica constitutiva dessa
pintura. Também ela dissolve a figura numa chuva de reticulas e depois pede o
concurso do espectador para realizar a operacdo final de combinagdo desses

70 Esse padrao foi aposentado com a chegada da tecnologia da televisao digital.
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estilhagos de imagem numa gestalt inteligivel. [...] Diante da faria pulverizadora do
mosaico eletronico, ndo ha relevo perspectivo que consiga se sustentar: no video, a
profundidade de campo é sempre precaria, porque a partir de um certo nivel de
afastamento do primeiro plano (foreground) as figuras tendem a se desmaterializar e
a se confundir com as reticulas. (MACHADO, 1988, p. 44-45)

Desta forma, pode-se inferir que, tanto a tecnologia que envolvia a producao televisiva
nos primeiros anos, quanto a de recepcdo influenciavam nas escolhas narrativas e imagéticas,

pois certos planos ndo seriam inteligiveis aos olhos do telespectador. Neste sentido,

O conceito de tela pequena nada tem a ver com o tamanho da tela propriamente dito,
mas com as condicdes de sua percepcao. A tela do video é pequena porque é
constituida por uma malha reticulada, exigindo certo afastamento fisico do
espectador para que as reticulas possam se difundir e resultar inteligiveis. Se o
espectador se aproximar muito de um aparelho receptor, a realidade constituinte da
imagem eletrdnica se impora com tal poder que ele ndo seré capaz de ver nenhuma
figura articulada. (MACHADO, 1988, p. 46)

Por conta de sua estrutura ndo permitir a composi¢cdo de imagens com muitos
elementos, o autor denomina a televisdo de pequena tela: “[...] uma tela pequena significa
uma tela em que se pode colocar pouca quantidade de informacdo, ja que ha sempre o perigo

que uma imagem demasiado abundante se dissolva na chuva de linhas de varredura”.

(MACHADO, 1988, p. 47)

A imagem eletrbnica, por sua propria natureza, utiliza uma linguagem metonimica,
em que a parte, o detalhe, o fragmento € articulado para sugerir um todo, sem que
esse todo, entretanto, possa jamais ser revelado de uma sé vez. Isso a torna o meio
préprio para o primeiro plano (close-up): se no cinema o primeiro plano é o quadro
estranho que mutila a continuidade da cena ilusionista, na televisdo trata-se do
quadro natural, sem o qual nenhuma imagem figurativa se sustenta. (MACHADO;
1988, p. 48)

Este elemento marcou a forma de se fazer televisdo, pois mesmo depois da chegada
das cameras digitais e do aprimoramento da tecnologia televisiva, o primeiro plano ainda é a

marca visual da televisédo, tanto dos programas ficcionais quanto nos factuais.

Se o video trabalha com géneros narrativos, ainda assim, o primeiro plano comanda
0 recorte dos quadros, ja que a precariedade da profundidade de campo impede o
aproveitamento de quadros abertos e a ocorréncia de paisagens amplas. Isto ndo quer
dizer evidentemente que s6 existam primeiros planos na tevé, mas que ai todos os
planos fechados tendem sempre para o recorte fragmentario cujo modelo é dado pelo
primeiro plano. [...] por consequéncia, a televisdo tem de delimitar o nimero de
personagens que aparecem a um tempo na tela e trabalhar sempre em espacos
pequenos, de preferéncia em interiores; dai, quase por fatalidade, a predominancia
de temas intimos, ligados a problemas cotidianos de pessoas comuns. (MACHADO,
1988, p. 50)
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1.7.2 A imagem da Internet

As definices que permeiam e estruturam as escolhas estéticas das quais dependem o
audiovisual de Internet sdo tao plurais que podem ser objeto de uma pesquisa somente para
elas. Para este trabalho, serdo pontuadas apenas algumas caracteristicas chaves e gerais que
influenciam os tratamentos estéticos na producdo dos esquetes de humor produzidos para o
YouTube.

O primeiro ponto a se considerar é o fato de que um produto web é realizado para ser
visualizado em uma profusdo de telas de diversos tamanhos. 1sso ocorre desde uma televisdo
de 72 polegadas a um celular, com apenas cinco polegadas. Ou seja, o conteldo produzido
precisa ser adaptavel aos multiplos equipamentos tecnolégicos, com formatos, tamanhos e
resolucdes completamente diversificados. Estes detalhes podem determinar escolhas de
composicao de cenas, cenarios e enquadramentos, pois 0 excesso de elementos é prejudicial
para a visualizacdo em telas muito pequenas, mesmo que a qualidade de imagem digital seja
boa. Neste sentido, a montagem de cenas baseada na légica televisiva — varios detalhes que
compdem um todo — pode resolver a questdo sem prejudicar a construcdo da narrativa.

Quanto a captura das imagens, na maioria das produgdes’?, esta é realizada por meio
de cameras digitais. Um equipamento digital de filmagem se aproxima dos analégicos quanto
a existéncia de lentes e captura da luz para a criagdo da imagem. No entanto, a imagem é
direcionada sobre um dispositivo semicondutor sensivel que grava a luz eletronicamente e a
envia para um processador interno da camera, que decompde essas informacoes eletronicas
em dados digitais. Sabe-se, no entanto, que atualmente tanto na producdo cinematogréafica
quanto televisiva, ja é preferencial o uso de cameras digitais, assim como a digitalizacdo de
todo o processo de feitura das obras.

Da televisdo e do cinema, a Internet herdou as técnicas de enquadramento e
composicao de cena. Quase ndo se vé inovacgdo nos ficcionais produzidos para web, que soube
usar da qualidade da imagem digital para potencializar os codigos de formacdo de imagem do
cinema e da televisdo em proveito da construgdo narrativa.

Diferentemente do cinema e da televisao, que possuem um padrdo Unico de dimenséo
da tela fisica do equipamento ou sala de exibi¢cdo — mesmo que o tamanho das polegadas seja
variavel —, na Internet a dimensdo do espaco de exibicdo dos contetidos audiovisuais pode

variar. E interessante lembrar que se trata de um ambiente de telas dentro de telas:

1 Podem existir trabalhos artisticos que usem tecnologias analégicas para desenvolver trabalhos experimentais
ou conceituais.
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inicialmente, tem-se a tela do computador de tamanho fixo (assim como a do televisor), em
seguida, o navegador e, por fim, o player’? do site que disponibiliza o contetido audiovisual.
Estas duas telas podem variar de tamanhos de exibicdo, aumentando ou diminuindo. O player
do YouTube, por exemplo, contém a opcdo “tela cheia”, que permite que o conteddo se
espalhe por toda a tela do computador, como se fosse uma televisdo. Importante mencionar
que com a implantacdo da TV digital”® no Brasil, a dimensdo das telas de televisdo se
equiparou ao das do computador e do cinema, estabelecendo o formato widescreen, com a
proporcéo 16:9. O padrdo analdgico, do qual falamos anteriormente, por outro lado possuia a
proporc¢éo 4:3.

De modo geral, as escolhas estéticas quanto aos cenarios e enquadramentos das
narrativas audiovisuais da web, seguem os padrdes estabelecidos pelo cinema e televisao.
Padr@es estes que, em certos casos, foram estabelecidos por limitacGes tecnoldgicas que sao
inexistentes ao meio digital. Por outro lado, os recursos de hiperlinks — nativos dos meios
digitais — aos poucos sdo utilizados em algumas produgfes, mas raramente fazem parte das

narrativas ficcionais.

1.8 Logicas mercadoldgicas

A0 mesmo tempo em que promove a democratiza¢do da informacéo e distribuicéo de
contetdo, a Internet também é um meio que visa lucros e possui suas proprias légicas
mercadoldgicas, que podem, em algum momento, parecer diferentes das do meio televisivo,
mas sdo apenas reordenadas para que funcionem dentro do ambiente plural e metamorfico que
a web constitui. Este item se propde a discutir 0 modo como as l6gicas mercadoldgicas

influenciam na feitura de audiovisuais na televiséo e, principalmente, na Internet.

1.8.1 Ldgica Televisiva: ‘quem quer dinheiro?’

Por tratar-se de um empreendimento que depende de altos investimentos, a producéo
televisiva tende a ficar centrada nas méos de pessoas que detenham o capital financeiro e
politico necessario para custear e manter os meios de producdo. Este detalhe acaba por gerar o

monopodlio ou oligopdlio de grupos e o estabelecimento de um modelo de funcionamento

2 Software ou espaco em uma pagina destinado a exibicdo de contetdos audiovisuais.

3 A implantacao da TV Digital trouxe algumas diferencas em relagdo ao o sistema analégico: enquanto a TV
analdgica trabalha em média com 480 linhas horizontais, a digital trabalha com 1080, apresentando melhor
gualidade de imagem ao eliminar chuviscos e interferéncias caracteristicos da tecnologia analégica e possui a
transmissao de dados semelhante a dos computadores: em dados binarios.
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direcionado pela logica do lucro e das leis do mercado: a televisdo é um negocio e se organiza
em moldes empresariais, no qual a busca pela audiéncia é um imperativo. (FRANCA, 2006, p.
21)

Este modelo — centralizacdo da producdo, légica comercial — traz profundas
implicacdes na natureza do produto: transformando em mercadoria, tanto esta
comprometido com 0 maximo consumo (portanto, conquista do consumidor) como é
porta-voz de interesses especificos. (FRANCA, 2006, p. 21)

Deste modo, a producéo televisiva se caracteriza por uma

[...] producdo industrial em larga escala, atendendo a uma légica de mercado: esta é
a forma de organizacéo da produgdo da televisdo, o que se traduz em uma tendéncia
a repeticdo, uso de clichés e formulas consagradas. Se a inovagdo esta presente na
TV (como em qualquer linguagem), s6 se pode pensa-la dentro do movimento
dialético que estabelece com as forgas de padronizacdo. (FRANCA, 2006, p. 35)

Mattos (2010) também comenta que atualmente o controle acionario das emissoras
que visam lucro, com excecdo das estatais, esta concentrado nas mados de poucos grupos
familiares. Por outro lado, o custeio das atividades televisivas é fortemente dependente das
verbas publicitarias, recebidas principalmente por meio das agéncias de publicidade. Neste
cenario, o Estado também exerce grande influéncia na cadeira televisiva por trés motivos:
determina as politicas de legislacdo e concessdo de canais; controla os subsidios oficiais dos
quais dependem as emissoras para custear suas programacgdes e Sdo 0S maiores pagantes de

espaco publicitario nas grades de programacdo das emissoras. Para o autor:

A televisdo segue, portanto, o0 modelo de desenvolvimento dependente. Ela é
dependente cultural, econdmica, politica e tecnologicamente. Por isso, além de
divertir e instruir, a televisdo favorece aos objetivos capitalistas de produgdo, tanto
quando proporciona novas alternativas ao capital como quando funciona como
veiculo de valorizacdo de bens de consumo produzidos, através das propagandas
transmitidas. Além de ampliar o mercado consumidor da indistria cultural, a
televisdo age também como instrumento mantenedor da ideologia e da classe
dominante. (MATTQOS, 2010, p. 63)

Mattos (2010) afirma que, desde o inicio, a televisdo brasileira seguiu 0 modelo
comercial norte-americano, caracterizando-se como veiculo publicitario. O autor coloca o
acordo publicitario realizado entre a TV Tupi-Difusora e quatro grandes patrocinadores —
Seguradora Sul America, Antartica, Laminacdo Pignatari e Moinho Santista — que garantiram
o0 primeiro ano de faturamento e funcionamento da emissora.

Neste periodo inicial, a televisdo ndo atingia o grande publico. Contudo, no Brasil, ja
estavam presentes as agéncias de publicidade estrangeiras, que possuiam vasta experiéncia no
setor e, logo, comecaram a utilizar a televisdo brasileira como veiculo de publicitario. A
manutencdo do investimento dos patrocinadores era tdo importante que as emissoras

permitiam que estes determinassem 0s programas a serem produzidos e exibidos, além de
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escolher a equipe técnica e artistica. Por esta razdo, era mais que comum, durante as primeiras
duas décadas da televisdo no pais, 0s programas apresentarem o nome do patrocinador em
seus titulos: Telenoticias Panair, Reporter Esso, Gincana Kibon, Sabatina Maizena etc. Em
1969, ainda era possivel observar que das 24 telenovelas produzidas e veiculadas no Brasil,
16 eram patrocinadas por empresas multinacionais: Gessy-Lever, Colgate-Palmolive e
Kolynos-VanEss. (MATTOS, 2010, p. 75-76)

O autor supracitado acrescenta que até os fins da década de 1970, a acdo da
publicidade multinacional no desenvolvimento dos meios de comunicacdo de massa do
denominado Terceiro Mundo era ignorada. As pesquisas realizadas até entdo, principalmente
nos Estados Unidos, limitavam-se, na maioria dos casos, ao estudo técnico dos efeitos sobre
0s consumidores/compradores, com um viés favoravel para a comunidade comercial. No
entanto, os anos 80 trouxeram outra perspectiva sobre este contexto, buscando interpreta-lo a
partir de um enfoque amplo e critico, no qual eram analisados os fortes elos entre a inddstria
publicitaria e os interesses econdmicos e 0s meios de comunicag&o.

Ao citar Straubhaar, Mattos (2010) expbe que a atividade das empresas
multinacionais, assim como das agéncias de publicidade, teve forte influéncia no que foi
produzido na televisdo até o final dos anos 1960, deixando marcas no tipo de televisdo que
fazemos atualmente. A partir desse periodo, apesar da economia televisiva ser calcada e
dependente de seus anunciantes, a influéncia destes no que é feito da programacdo diminuiu e
sua acdo se da de modo mais indireto.

Muito pouco mudou na légica do mercado televisivo até o final do século XX.
Contudo, a década de 1990 foi marcada pela “[...] expansdo do processo de globalizacdo e o
transito mais amplo de novas tecnologias, entre outros casos, ao inicio da populariza¢do dos
computadores domésticos e a consolidacdo do ambiente informatizado junto aos oficios, num
processo em constante desenvolvimento”, provocando mudangas no cenario televisivo
nacional. Nesta época, no Brasil, a economia tendia cada vez mais ao neoliberalismo, com a
entrada de novos agentes transnacionais e a privatizacdo dos servigos de telefonia, entre
outros. “Com a maior fragmentagdo do consumo e presenca de grupos estrangeir0s, as
tradicionais organizacfes empresariais ja estabelecidas na nagéo tiveram que reordenar seus
negocios, fazendo aliangas e partindo para novos nichos, no pais e no exterior” (BRITTOS;

SIMOES, 2010 p. 219- 220). Neste sentido,

O cenario comunicacional brasileiro — e especialmente a televisdo e toda a cadeia
audiovisual — inseriu-se plenamente nessa onda de mudancas, inclusive
incentivando-a. [...] O prendncio era de uma midia sem amarras, desvinculada de
vontades do Estado, mas o que se consolidou foi o principio da livre concorréncia,
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com a ampliagdo no nimero de emissoras televisivas e o acirramento de ldgicas
mercadoldgicas. Frente a isso, grupos de televisual aberto do Brasil partiram para
outros setores, como a TV paga, e a exploragdo de neg6cios em outros paises,
reposicionando-se de forma reativa, mas buscando a inovacdo. (BRITTOS;
SIMOES, 2010 p. 219- 220)

Em meados da década de 1990, a privatizacdo das companhias que integravam a
TelecomunicagcOes Brasileira S.A. (Telebras) fomentou, por meio da propagacdo de
associagOes e fusbes entre empresas que ofereciam produtos de telefonia, televiséo a cabo e
acesso a Internet, a intensificacdo da venda destes multiplos servigos aos consumidores. A
chegada da TV paga apresentou-se como mais um fator de reconfiguracdo da TV aberta no
Brasil. Se por um lado, a TV paga estava interessada principalmente nos publicos de nicho,
multiplicando a quantidade de canais com segmentos especificos — filmes (HBO, Telecine),
séries (Sony, Warner, FOX), desenho animado (Cartoon, Fox Kids), Jornalismo (CNN
Internacional, Globo News), esporte (SporTV, ESPN) e muitos outros —, a TV aberta
precisava garantir a sua audiéncia e seus investimentos. Muitos grupos nacionais, como a
Rede Globo, decidiram ampliar suas possibilidades de lucros investindo em ambas as frentes

televisivas:

Desse modo, de um lado, seguiu-se o foco no pulblico de massa, mantendo
investimento de grande porte em produtos para um consumidor mais amplo e, de
outro, evidenciou-se a necessidade de apurar enfoques nos casos regionais € nos
grupos fragmentados. N&o se podia desperdicar consumidores que fossem interesse
de anunciantes. (BRITTOS; SIMOES, 2010, p. 224)

Os autores consideram que, de certa maneira, um caminho encontrado pela TV aberta
foi a producdo de uma programacdo diferenciada voltada para o que se considerava de
interesse do publico com condicdes econdmicas menos favoraveis e que, portanto, ndo seriam
audiéncia da TV paga ou outros meios. “Proliferaram tragédias, dramas de toda ordem e sexo

de forma apelativa, banalizando sentimento e situagdes”. (BRITTOS; SIMOES, 2010, p. 225)
1.8.2 A Internet e os mercados de nicho

Para pensar as logicas mercadoldgicas ligadas as tecnologias de transmissdo de
conteddos recorre-se a Silverstone (1999, p. 50-53), que prop8e que a tecnologia pode ser
vista como cultura de dois modos diversos: “[...] ver que as tecnologias, no sentido que inclui
ndo s6 o qué, mas também o como e 0 porqué da maquina e seus usos, sao objetos e praticas
simbdlicos e materiais, estéticos e funcionais”; “como produto de uma industria cultural e
como o objeto da cultura mais ou menos motivada, mais ou menos determinante, marcada

pelo engaste de tecnologias nas estruturas do capitalismo tardio”. Por outro lado, o autor
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propde pensar a tecnologia como economia, mas ndo, apenas, “[...] uma economia da
tecnologia midiatica, uma economia que depende de uma preocupag¢do com mercados e sua
liberdade, com competicdo, investimento, custos de producdo e distribuicdo, pesquisa e

desenvolvimento”, pois 0 mercado da informacao difere dos mercados de produtos tangiveis:

Néo ha custos em sua reproducdo. E ha cada vez menos custos em sua distribuicgo.
As economias de radiodifusdo e de servigo publico, de acesso universal, de baixo
espectro (e de sua abundancia numa era pds-digital) nasceram a medida que
nasceram as proprias tecnologias da midia e da informacdo e a medida que elas, por
sua vez, continuam a questionar e transformar a sabedoria econdmica recebida.
(SILVERSTONE, 1999, p. 53-54)

Para o autor, em nenhuma outra midia esta configuracdo econémica foi tdo perceptivel
e verdadeira quanto na esfera da economia da Internet, “na qual, pode-se argumentar, a
informag@o ¢ a mercadoria ¢ também o principio de sua administragdo” (SILVERSTONE,
1999, p. 54), principalmente em relagdo a seguranca e protecdo de dados, padrdes e cuidados
com os direitos de propriedade intelectual. A Internet € um ambiente em que a maior parte
dos setores sociais € convergente e estd em estado de constante trocas econémicas. O e-
commerce cresce a cada dia e ja € possivel até fazer compras de alimentos em supermercados
online. As ldgicas mercadoldgicas da Internet sdo multiplas. No entanto, para este estudo
serdo recortadas apenas as logicas mercadoldgicas da web que se aplicam ao mundo das
producdes audiovisuais.

Anderson (2006) argumenta que a cultura de nicho esta disputando espacos iguais com
a cultura de massa. Se antes a obstinacdo das industrias estava dirigida para a criacdo de
campebes de vendas e audiéncia. Hoje a logica do mercado busca atender a mercados
segmentados. Este fenbmeno ndo é novo — as proprias redes de TV segmentavam suas
programacfes de acordo com o tipo de publico que possivelmente estaria em casa em
determinado horario —, mas ele foi potencializado, primeiramente pelos canais da TV paga e,
em seguida, pelo estabelecimento da midia Internet. O crescimento do mercado de nicho esta
diretamente ligado & queda dos custos de producéo e a entrada de produtores independentes e
amadores, presentes no meio digital. A Internet, entdo, propiciou o encontro de produtores e
consumidores de nicho de modo mais intenso.

Neste sentido, a Cauda Longa, segundo Anderson (2006, p. 179), € um novo esquema
de distribuicdo de produtos culturais que privilegia o0 mercado de nicho com escolhas infinitas
e fragmentagdo maxima de publico: “Distribuicdo abundante e barata significa variedade
farta, acessivel e ilimitada — o que, por sua vez, quer dizer que o publico tende a distribuir-se

de maneira tdo dispersa quanto as escolhas”. E importante observar que nio se trata de um
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movimento amplamente democrético voltado para a producéo independente e amadora, pois
as grandes corporagOes produtoras de bens culturais, ao entender esta reconfiguragdo do
cenario midiatico, passaram a diminuir seus custos em producfes para o publico geral e a
investir mais em puablicos de nicho, além de empregar pesados recursos voltados para o
publico da Internet.

Para mais bem entender as dindmicas do mercado audiovisual na Internet, é
interessante observar duas plataformas opostas: YouTube e Netflix. A primeira pertence a um
grande conglomerado digital — Google — e sua caracteristica principal € o acesso gratis a
milhares de contetidos, assim como a possibilidade de fazer uso da plataforma — gratuitamente
também — para se distribuir as préprias producées. Por outro lado, o Netflix funciona como
uma locadora virtual em que, por meio de uma mensalidade, o usuario tem acesso a milhares
de producdes audiovisuais do cinema e televisdo, aléem de producgdes inéditas. Saber como
funciona estas duas plataformas — que ndo sdo as Unicas em suas categorias, mas as principais
— é fundamental para entender as reordenacBes das l6gicas mercadoldgicas propostas pela

presenca da Internet no mundo contemporaneo.
1.8.2.1 YouTube

Considerando em numeros de acessos, usuarios e contetdos exibidos, o YouTube é a
maior plataforma de compartilhamento de videos presente na web, além de ser um dos sites
mais acessados no mundo, ficando atras apenas no Facebook e do Google”™. O YouTube foi
criado, em junho de 2005, por Chad Hurley, Steve Chen e Jawed Karin, todos ex-funcionarios
do PayPal”™. Conforme Burgess e Green (2009, p. 17), ao ser disponibilizado aos usuarios, o
site apresentava uma inovacdo original de ordem tecnoldgica, mas nao exclusiva, pois
consistia em um entre diversos outros servigos que concorriam, buscando eliminar os
obstaculos técnicos que dificultavam o maior compartilhamento de videos online.

De acordo com Burgess e Green (2009, p. 17), em sua primeira versdo, 0 YouTube se
caracterizou por disponibilizar uma interface bastante simples, na qual, mesmo sem possuir
alto nivel de conhecimento técnico e dentro das restrigdes tecnoldgicas dos programas e
navegacido e da banda larga da época, era possivel realizar o upload’, publicar e assistir

videos em streaming. Desde o inicio, a plataforma também n&o limitou a quantidade de

4 Disponivel em: <http://www.alexa.com/topsites>. Acesso em: 19 fev. 2016.

75 Servigo de pagamento online que permite a movimentagdo de dinheiro em compras e vendas na rede.

6 Termo da lingua inglesa que refere a acdo de enviar dados de um computador local para um computador ou
servidor remoto, geralmente, por meio da Internet. Transmissdo oposta a do download.
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videos que cada usuario poderia disponibilizar online, ofereceu fungdes basicas de
comunidade, possibilitando a conexdo com os demais usuarios, e permitiu a geragéo de links
para que os videos pudessem ser facilmente compartilhados em outros sites.

Um dos primeiros momentos importantes do YouTube aconteceu em outubro de 2006,
quando o site foi comprado pelo Google, por 1,65 bilhdo de ddlares. Ao ser incorporado a
uma das maiores empresas no mundo online, o YouTube desenvolveu e intensificou, cada vez
mais, as suas funcionalidades e relacio com os usuarios. Atualmente, segundo as estatisticas’’

disponiveis no site da plataforma:

O YouTube tem mais de um bilhdo de usuérios, quase um terco dos usuarios da
Internet e, a cada dia, as pessoas assistem a milhdes de horas de videos no YouTube
e geram bilhdes de visualizagBes; 0 YouTube atinge mais adultos de 18 a 34 anos e
de 18 a 49 anos que qualquer rede a cabo nos EUA.

O site também aponta que a plataforma possui versdes locais em mais de 70 paises,
possibilitando a navegacdo em até 76 idiomas diferentes. Como resultado, 80% das
visualizagdes do site provém de fora dos Estados Unidos, seu pais de origem.

Tanto o conceito quanto a interface do site passaram por varias mudancas no decorrer
de sua existéncia. No primeiro momento, o YouTube apresentou o slogan Your Digital Videos
Repository’®, no qual se posicionava como um espaco para compartilhar e disponibilizar os
videos de interesse dos usuarios. Tempos depois adequou seu conceito para ser representado
pela frase Broadcast Yourself’, dando énfase & expressdo pessoal do usuario, oferecendo-se
como o ambiente em que poderiam ser distribuidas ideias, producgdes e ideologias, afirmando-
se como parte da cadeia de producéo da cultura midiatica.

Os conteudos dispostos no YouTube sdo de multiplos temas e nichos de publico — da
culinaria ao agronegdcio, da reproducdo de conteldo televisivo a palestras motivacionais, e
centenas de outras possibilidades. De modo geral, a plataforma apresenta um aglomerado de
contas de usuarios, que sdo chamadas de canais®. Para criar seu canal, basta que o usuério
tenha uma conta no Google: em seguida, poderd comunicar-se com o0 mundo a partir de
conteudos criados por ele mesmo, ou compartilhar producées de terceiros, como em uma rede
social. Ao criar um canal, o usuario o classifica em uma das categorias disponiveis pelo site
(“Artes, entretenimento e esportes”, ‘“Produto ou marca”, “Empresa, instituicdo ou

organiza¢ao” etc.). Esta classificacdo ajudard a inserir o canal em um grupo de outros

""Disponivel em: < https://www.YouTube.com/yt/press/pt-BR/statistics.html>. Acesso em: 21 jan. 2016.
8 “Seu Repositorio de videos digitais”.

® Pode ser traduzido como “Transmitir-se”.

80 Uma referéncia aos canais da televiséo tradicional.
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semelhantes e facilitara o uso de algumas fungdes, como a busca por determinada categoria ou
em agrupamentos de videos por categorias para indicar aos usuarios.

Nos primeiros anos, 0 YouTube oferecia aos seus usuarios uma lista de categorias nas
quais eles podiam buscar videos de seu interesse. Atualmente, o site oferece sugestdes
personalizadas aos usuérios. Estas sugestfes se apresentam de duas maneiras: aos usuarios
que estdo conectados, por meio de sua conta no Google, o site oferece sugestdes a partir das
semelhancas com os conteddos acessados, por exemplo: quem acessa — ou Se inscreve — no
canal do Porta dos Fundos, recebe sugestdes de outros canais de humor, como Parafernalia
ou Galo Frito; para quem acessa 0 site sem estar conectado a uma conta Google, € exposta a
pagina inicial “geral” na qual aparecem as sugestdes dos videos mais populares do momento.
Geralmente, o site tem a politica de indicar aos seus usuarios os videos com maior audiéncia
na data de seu acesso.

O site ndo possui nenhum critério quanto ao nivel técnico empregado nos videos
postados, misturando contetidos criados tanto por amadores quanto por profissionais, ou
apenas servindo como repositdrio de contetdos produzidos pela televiséo e cinema. Contudo,
a plataforma se tornou uma ferramenta importante para quem trabalha com producéo
audiovisual e quer distribuir suas produgdes de modo alternativo.

Segundo Burgess e Green (2009, p. 21), “[...] como empresa de midia, 0 YouTube é
uma plataforma e um agregador de conteudo, embora ndo seja uma produtora de contetdo em
si”. Em 2013, o YouTube ofereceu a possibilidade de criacdo de canais pagos com conteudos
exclusivos para quem desejasse assina-los. No inicio, 53 canais parceiros produziam
contetidos para este servico, mas qualquer outro usuario poderia optar pela criacdo de um
canal pago. Inicialmente, o servico foi langcado em nove paises, incluindo o Brasil. Por aqui,
os custos dos canais variavam entre R$ 4 a R$ 125%,

No ano de 2015, o YouTube anunciou a cria¢do do YouTube Red, uma versdo paga da
plataforma. Segundo seus desenvolvedores esta versdo paga tem como vantagem a nao
visualizagdo dos anuncios publicitérios, a possibilidade de download do conteido para
consumo offline e conteudos exclusivos dos principais canais da plataforma. Os
desenvolvedores também prometem melhor qualidade da transmissdo via streaming e a
possibilidade, em celulares e tablets, do uso do aplicativo em segundo plano. Até o final da

redacao deste trabalho, o servigo esté disponivel apenas nos EUA, custando US$ 10 mensais.

81 Disponivel em <http://olhardigital.uol.com.br/noticia/YouTube-oficializa-canais-com-conteudo-pago/34413>.
Acesso em: 15 jan. 2016.
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Este novo servico faz parte de uma configuracdo para acertar algumas arestas
apresentadas pela plataforma desde a sua compra pelo Google: até 0 momento, o YouTube néo
é considerado um investimento lucrativo®. Uma das principais fontes de captagdo de renda do
YouTube sd0 0s anunciantes e, mesmo assim, apesar da expressiva audiéncia e de gerar um
alto montante de dinheiro — cerca de US$ 4 bilhGes em 2014 —, os custos com a manutengao
do site acabam por empatar com o valor arrecadado, ndo sobrando quase nada que possa ser
considerado como lucro.

Este cenario aponta para uma questdo importante: apesar de ser uma ferramenta que se
apresenta como democratica, 0 YouTube é uma midia que possui custos e esta fundamentada
nas légicas do mercado. Por consequéncia, seus usuarios — principalmente os de mais
prestigio — trabalham segundo estas ldgicas. Ao acessar a plataforma, o usuario ja se coloca a
disposicdo das engrenagens que trabalham para manter este sistema em funcionamento,
principalmente quando é bombardeado com sugestdes que apontam para 0s Vvideos
considerados de maior audiéncia e, portanto, os mais rentaveis, e também para andncios
publicitarios.

Por outro lado, a audiéncia consome gratuitamente a maioria dos contetdos, assim
como na televisdo aberta, montando por si seu roteiro de recepcao a partir de seus canais de
preferéncia. Para as audiéncias, 0 YouTube disponibiliza principalmente as ferramentas de
inscricdo em canais e a possibilidade de comentar e interagir a cada video postado. Neste
sentido, Strangelove (2010) aponta o site como um espaco social, no qual a constituicdo das
comunidades virtuais, tal qual se configuram nestes dias, refletem a politica cultural dos
tempos presentes, compostas por tensdes entre cooperacdo e conflito, ndo se apresentando
apenas como uma nova janela para as fronteiras entre o regional e o global, mas um espaco
em que 0s produtores-consumidores — mesmo 0s amadores — buscam influenciar na
representacdo e interpretacdo dos eventos cotidianos.

Assim como a televisdo aberta, 0 YouTube ¢ mantido principalmente por meio de
anuncios publicitarios de diversos formatos (videos e banners). Tal qual a televisdo, as
empresas compram espaco publicitario no YouTube e pagam mais para se apresentarem em
canais de maior audiéncia. A presenca de anuncios nas paginas do YouTube é uma das
maiores reclamac6es da audiéncia, mas € o modo pelo qual o site mantém sua gratuidade. Por

outro lado, outra plataforma conquistou o publico audiovisual utilizando l6gicas e servigos

8 Disponivel em: <http://www1.folha.uol.com.br/tec/2015/02/1595688-google-ainda-nao-conseguiu-fazer-o-
YouTube-dar-lucro.shtml>. Acesso em: 15 jan. 2016.
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diferentes do YouTube, mas que revelam muito a respeito do consumo audiovisual na

Internet: trata-se do Netflix.
1.8.2.2 Netflix

Netflix € uma plataforma que oferece, por meio de uma assinatura mensal, 0 acesso a
milhares de titulos — filmes, séries, programas de TV, documentérios, entre outros. Dentre as
obras oferecidas, estdo produtos tanto contemporaneos quanto classicos, que 0s assinantes
podem assistir em diversas midias: computadores, celulares, tablets e nas televisbes com
acesso a Internet, disponiveis a qualquer momento em que se desejar acessa-los. Até certo
tempo atras, o consumo de audiovisuais fora do cinema e televisdo, estava ligado a compra ou
aluguel de fitas VHS ou DVDS de séries e filmes.

Inicialmente, a Netflix foi criada em 1997, Nos Estados Unidos, por Reed Hastings,
apresentando-se como um servico online de aluguéis de DVD, no qual o cliente escolhia pelo
site da empresa qual titulo desejava assistir e o recebia pelo correio. Apds assistir, o cliente
devolvia o DVD por meio do mesmo envelope vermelho em que fora enviado. S6 no primeiro
ano, a empresa ja possuia quase 240 mil clientes. As tecnologias da informacéo, que existiam
em 2007, permitiram que a empresa desse um passo a frente em seus negocios e ofertasse aos
seus clientes uma parte de seu acervo em “instantwiewing®”. Contudo, dos 70 mil titulos que
possuia, apenas mil estavam disponiveis online. Este primeiro momento seria 0 embrido do
modelo de negdcios que a empresa passaria a assumir alguns anos depois.

No Brasil, a empresa chegou em 2011 e, apesar de algumas barreiras iniciais, como o
ndo costume de pagar por assinaturas para assistir videos e a tecnologia banda larga ainda
precéria, até setembro de 2014 havia conquistado cerca de 2,2 milhdes de assinantes®*. Em
nlimeros gerais, no primeiro semestre do 2015%, o servico alcancou o total de 65 milhdes de
assinantes no mundo todo, destes, 42 milhdes apenas nos EUA. No balanco publicado no
inicio de 2016, a Netflix informou que, em todo ano de 2015, seus assinantes — mais de 75

milhdes em todo o0 mundo — passaram o total de 42,5 bilhdes de horas vendo filmes e séries na

8 Possibilidade de assistir instantaneamente pela Internet.

8Disponivel em: <http://www.tecmundo.com.br/netflix/74839-netflix-2-2-mi-assinantes-brasil-2-cresce-
mundo.htm. Acesso em: 26 fev. 2016.

8Disponivel em: <http://www1.folha.uol.com.br/mercado/2015/07/1656808-netflix-atinge-marca-de-65-
milhoes-de-assinantes-no-mundo-todo.shtml>. Acesso em: 26 fev. 2016.
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plataforma digital®®. Atualmente, a Netflix esta presente em todo o planeta, com excecio da
China.

Apesar de ter iniciado a empresa alugando filmes como uma locadora tradicional, em
2012 a plataforma deu o primeiro passo em direcdo a producdo de seus proprios contetidos ao
realizar a comédia Lilyhammer (2012) em parceria com a emissora televisiva norueguesa
NRK1. A série, com oito episddios, foi apresentada primeiramente na emissora parceira e,
apos um més, disponibilizada integramente pelo servico de assinaturas.

No entanto, a partir de 2013, a Netflix passou a investir expressivamente na producdo
de séries inéditas que seriam exibidas somente na plataforma. Neste ano foram produzidas
séries de drama politico, (House of Cards), terror (Hemlock Grove), drama comico (Orange is
the new black), uma nova temporada de Arrested Development, que anteriormente era
produzida pelo canal televisivo FOX, além da comédia Derek e do infantil Turbo, em parceria
com a Dream Works. No mesmo ano, no Brasil, foi produzida a série A Toca, com 0
comediante e YouTuber Felipe Neto. Em 2015, a plataforma investiu ainda mais na producéo
audiovisual apresentando séries que foram sucesso de critica e publico, propondo adentrar em
variados géneros seriados que, normalmente, sdo proprios da televisdo: Sense8, Umbreakable
Kimmy Schmidt, Narcos, Bloodline, Jessica Jones, Demolidor, F is for family e Master of
None.

As producdes mencionadas, que estiveram/estdo disponiveis apenas na plataforma
Netflix, foram concebidas segundo a légica de temporadas e episddios que € tradicionalmente
realizada pelos produtores de televisdo nos Estados Unidos: conjunto de 12 a 13 epis6dios em
canais pagos, mas que podem se estender a até 24 episddios na TV aberta. A linguagem e
estética dos episodios também é semelhante aos seriados televisivos, que se aproxima dos
modos de construir as narrativas dentro de cada género nativo da televisao.

A diferenca principal entre os seriados apresentados na plataforma consiste na
disposigéo, para visualizagdo, das temporadas em sua totalidade, enquanto na televisdo os
episddios sdo apresentados semanalmente. Deste modo, 0 usuario pode assistir a temporada
como desejar: um capitulo por vez ou toda ela de uma vez. “Isso porque, a partir de estudos
sobre os habitos de seus préprios assinantes a Netflix identificou que 61% dos usuarios
preferem assistir a varios episddios de uma mesma série em sequéncia” (FALLON apud
LIMA; MOREIRA; CALAZANS; 2015, p. 250), pratica denominada de binge-wiewing.

8 Disponivel em: <http://tvefamosos.uol.com.br/noticias/efe/2016/01/20/usuarios-da-netflix-viram-425-bilhoes-
de-horas-de-filmes-em-2015.htm>. Acesso em: 26 fev. 2016.
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A Netflix se apresenta na Internet de modo analogo aos canais da TV paga. Assim
como ela, outras plataformas estéo investindo no mesmo tipo de servico e também produzindo
suas séries. O objetivo deste texto ndo é problematizar se estes produtos sdo um tipo de
televisdo ou ndo, mas apresentar as novas ldgicas de producéo e consumo de audiovisual que
estdo presentes em nosso meio. Assim como o YouTube se aproxima a uma TV Aberta na
Internet, que possibilita a disseminacdo de contetdos que dificilmente conseguiriam ser

veiculados da midia tradicional, por sua estrutura e experimentalismo artistico.
1.9 Considerac0es finais do capitulo

E perceptivel que o modelo de comunicagcio televisivo tenha sido afetado pela agdo da
Internet, principalmente quanto as produgdes seriadas televisivas. Por exemplo, uma série que
é produzida e transmitida nos Estados Unidos e vendida posteriormente a outros paises pode
ter sua transacdo comercial prejudicada pelo fato de estar disponivel na Internet, para
download, no dia seguinte ao de sua transmissdo. No caso, quando for vendida a outros
paises, muitos telespectadores ja a teriam assistido, diminuindo o nimero de publico possivel
e, entdo, seu valor comercial diminuiria. Para evitar este problema, atualmente, algumas
emissoras estdo realizando estreias simultaneas ou em poucos dias ou horas de diferenca em
diversos paises. E 0 caso da série Game of Thrones, da HBO, que teve seu lucro
comprometido nas primeiras temporadas devido o compartilhamento online dos episodios,
passando a realizar estreias simultdneas nos paises em que possui maior audiéncia. O Brasil
esta entre eles. Enquanto, por outro lado, os audiovisuais produzidos para a Internet carregam
marcas estéticas e de producdo herdadas da televisdo, mas que ndo estdo presos as grades
televisivas e rigidos controles de audiéncia, podendo experimentar novos modos de fazer e
novos caminhos para suas narrativas.

Este capitulo se prop6s a buscar pistas no modo como as tecnologias de comunicacao
e sua relacdo com a cultura e sociedade influem na producéo do conteudo cultural, neste caso,
a narrativa web. Assim, percebe-se que a Internet estd em constante didlogo com as demais
tecnologias, como a televisdo e o cinema, e a eles se alia para compor 0 ecossistema
comunicativo. De modo algum aparece como algo que se sobrepde, mas sim que convive e
realiza trocas e reordenamentos com outros meios e comunicagdo de massa.

Para o proximo capitulo, interessa entender como € constituida a linguagem televisiva
seriada e humoristica para buscar o rastro da sua ligacdo com a linguagem narrativa que esta

em construcdo na web. Sabe-se que questdes econdmicas e politicas estdo presentes na
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formacdo da linguagem televisiva, e estes pontos, apresentados neste primeiro capitulo, serdo

essenciais para o prosseguimento da pesquisa.
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CAPITULO 2 - De olho na janela: identificando aspectos da Linguagem Televisiva no
humor do Porta dos Fundos

O que as narrativas do Porta dos Fundos carregam em proximidade com a linguagem
do humor televisivo? Esta foi uma das principais perguntas ao Se pensar esta pesquisa,
levando em consideracdo que os membros do grupo que produz o canal vieram do cinema e
da televiséo e, portanto, carregam os conhecimentos oriundos destes meios. Mas, por que
investiram na Internet e escolheram realizar o formato humoristico apresentado no canal? A
principal hipOtese para a resposta pode se basear na liberdade de criacdo que a Internet
proporciona, desprendendo a obra de uma grade televisiva que a formata quanto ao seu tempo
de duracdo e fragmentacgdes necesséarias, além de ndo precisar seguir as convengdes propostas
pelos canais abertos que buscam atrair o maior publico. E, desta maneira, ao optar pela
producdo na Internet, se utilizaram de sua bagagem de conhecimentos quanto a producao
audiovisual, adaptando-a para as particularidades e possibilidades oferecidas pela web.

Por compreender que o Porta dos Fundos, assim como a Internet possui ligacbes com
0 universo narrativo e midiatico concebido antes dele, apresentando-se, também, como uma
obra gue dialoga com a cultura e sociedade contemporanea, antes de pensar a validacdo da
hip6tese e responder a pergunta proposta no inicio deste capitulo, outros questionamentos
precisam ser pensados, como “o que é a linguagem televisiva?” e “como se constitui 0 humor
televisivo brasileiro?”, para entdo entender os modos como o humor televisivo se aproxima e
se afasta do canal. Para refletir a respeito destes questionamentos, serdo apresentados alguns
conceitos que foram levantados no decorrer desta pesquisa, e que contribuiram para orientar a

reflexdo acerca das relagdes entre a narrativa web e o texto de humor televisivo.

2.1 A busca por um conceito de Linguagem Televisiva

Em seus estudos de semioética, Peirce (1972) conceituou linguagem como a capacidade
humana de produzir conhecimentos a partir de cddigos, que podem ser sonoros, visuais, tateis,
gestuais, entre outros, a serem partilhados entre os individuos, ndo possuindo carater estatico
e acabado, mas em constante processo de producdo e reelaboragéo de sentidos. A linguagem é
essencial & comunicacdo, pois é por meio dela que 0s sujeitos expressam seus pensamentos,

sentimentos e emocdes acerca do mundo e o percebem ao seu redor. Portanto, ndo pode ser
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percebida como pratica individual, mas social, ocorrendo entre interlocutores que possibilitam
a existéncia dos significados.

Assim, mesmo que alguns conceitos do termo linguagem estejam orientados a
fundamentos de praticas orais ou escritas, € importante percebé-la também por intermédio das
multiplas manifestacGes e codigos produzidos pela humanidade, independentemente do tipo
de elementos que constituiem o texto (imagens, sons, cores, luzes etc.). Neste sentido, infere-
se que a linguagem € o meio pelo qual os individuos revelam seu conteddos internos, tanto de
modo sistematizado pela oralidade e escrita protocolar, como também artisticamente,
utilizando-se das graméticas que compdem cada expressdo artistica. Pensando em uma
definicdo simples para caracterizar a linguagem audiovisual, como um todo, Bravo (2006, p.
27) apresenta a seguinte definicdo: “[...] o conjunto das formas de organizacdo artificial da
imagem e do som que utilizamos para transmitir ideias ou sensacdes, ajustando-o a
capacidade humana de percebé-las e compreendé-las”.

Rossini (2007, p. 168) leciona que a primeira linguagem audiovisual — o cinema —
carregou consigo hibridismos das manifestacfes artisticas anteriores a ela: pintura, teatro e
literatura Para montar seu repertorio, foi necessario aperfeicoar e adaptar os recursos, que
entdo existiam, para usa-los de modo adequado as suas necessidades de construcao narrativa e
tecnologias de producdo. Apesar de parecer simples, se forem considerados os diversos meios
audiovisuais existentes e que cada meio audiovisual (cinema, televisdo e Internet) possui
elementos préprios e caracteristicos (momentos de recepcéo, técnicas de producdo, formatos,
géneros etc.) que incidem diretamente na feitura do produto, dos quais dependem a fruicdo da
obra, pressupde-se a possibilidade de que ndo existe apenas uma linguagem audiovisual, mas
cada suporte possui a sua prépria, com recursos e procedimentos especificos, mesmo que
semelhantes umas as outras em muitos aspectos.

Machado (1993, p. 08) abordou esta questdo quando problematiza a necessidade da
elaboracdo de um conceito para o que seria a linguagem audiovisual, no que toca os produtos
realizados para o video eletrdnico — como a televisdo e a videoarte —, considerando que o
termo “linguagem”, de inspiracao linguistica, pode dar ideia de uma enganosa aproximagao as
chamadas linguas naturais, de extracdo verbal. Tal associagdo pode engendrar “[...] uma
compreensdo equivocada do video enquanto sistema significante ou enquanto processo de
comunicacao”. O autor explica que as regras formais, “[...] no universo do video, ndo sdo téo
exatas e sistematicas como nas linguas naturais. A gramatica do video, se existir, ndo tem o
mesmo carater normativo da gramatica das mensagens verbais”: 0s valores de certo e errado

dentro das estruturas semanticas das linguagens verbais ndo possuem equivaléncia no
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audiovisual, que opera segundo os sentidos construidos por seus produtores de modos plurais
e aleatorios.

Machado (1993, p. 09) classifica o video como um sistema hibrido, que se constitui de
codigos significantes distintos “[...] parte importados do cinema, parte importados do teatro,
da literatura e do radio e mais modernamente da computagdo grafica”, que se caracteriza por
sua natural impureza que “[...] reprocessa formas de expressdo colocadas em circulacdo por
outros meios, atribuindo-lhes novos valores, ¢ a sua ‘especificidade’, se houver, esta,
sobretudo na solucao peculiar que ele da ao problema da sintese de todas essas contribuigdes”.

No terreno dos meios audiovisuais, para o autor, as linguagens ndo sdao fenémenos
naturais, como s&o as linguas verbais, sdo fenomenos culturais, decorrentes de um “[...] certo
estagio de desenvolvimento das técnicas e dos meios de expressdo, das pressdes de natureza
socioeconémicas e também das demandas imaginarias, subjetivas, ou, se preferirem, estéticas
de uma época ou lugar” (MACHADO, 1993, p. 09-10). Desta maneira, deve-se considerar
que, no mundo audiovisual, a construcdo do significado liga-se intimamente ao que a obra
prople esteticamente. Os codigos videograficos ndo possuem a mesma consisténcia ou
estabilidade das linguas verbais: a linguagem audiovisual ja ¢ “um produto ou um aspecto da
intervencao artistica”.

Porém, e acordo com o autor supracitado, por ser um fendmeno de comunicacao, no
gual uma mensagem é transmitida de uma comunidade de produtores/emissores para uma
comunidade de consumidores/receptores, suas “[...] certas estruturas significantes sdo
inteligiveis a todos, sejam eles emissores ou receptores, ou porque todos sdo sensiveis a ela”.
Algo, portanto € transmitido e comunicado: “esse algo que se transmite, mesmo ndo sendo
rigido como uma lei, nem estavel como uma lingua natural, é suficientemente sistematico para
garantir a eficacia da comunicacdo e a insercdo do meio como um canal de expressao dentro
da sociedade”. (MACHADO, 1993, p. 09-10). Entdo, enxerga a possibilidade de se falar de

uma linguagem audiovisual, mas com ressalvas:

Podemos chamar a isso linguagem ou sistema significante, como se queira, desde
que tenhamos em mente que se trata, como se costuma dizer na fisica
contemporanea, de um sistema cadtico, ou seja, um sistema que manifesta
incoeréncia em cada obra particular, mas ndo tem valor universal ou normativo, ndo
pode ser reduzido a um conjunto de leis basicas de articulagdo, quando muito apenas
a um repertorio geral de tendéncias. (MACHADO, 1993, p. 10)

Estas tendéncias diferenciam e aproximam as midias audiovisuais e podem ser

estabelecidas por questdes tecnologicas, estéticas, culturais e socioecondmicas. Algumas ja
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foram mencionadas no capitulo anterior ao se expor as relagfes entre a estética e a tecnologia
de producéo e recepcéao do video.

Ao falar do estabelecimento da linguagem televisiva, Franca (2006, p. 13) concorda
com Machado (1993) em diversos aspectos: ao afirmar que “a televisdao ¢ um meio que vem
se recriando continuamente enquanto linguagem, passivel de diferentes usos, alojando
praticas distintas, acolhendo multiplos discursos”. A autora expde que esta midia, em sua

constituicéo,

[...] se distingue do radio, pela presenca da imagem; se distingue da fotografia, pela
presenca do som e da imagem em movimento; também se distingue do cinema, pelo
tipo de imagem (eletrdnica) e, sobretudo, por sua forma de veiculacdo: a distancia,
para multiplos aparelhos receptores, e imediata (geracdo e recebimento a domicilio).
(FRANGCA, 2006, p. 19)

Assim como Machado (1993), Franca (2006) também coloca o video — no caso a
televisdo — como uma pratica comunicativa, entendendo que esta afirmacdo possui
implicacdes epistemoldgicas, que compreendem uma forma de perceber a televisao como uma
linguagem:

Primeiramente, entendemos que ela é uma prética, uma a¢do humana e social — e
praticas sdo criadoras, sdo lugar de fazer: é por meio de suas intervengdes,
reciprocamente referenciadas que 0s sujeitos sociais se constituem enquanto tal, e
constituem o mundo & sua volta. E televisdo é uma pratica comunicativa; uma
relagdo mediada simbolicamente, que se efetiva através da criagdo e partilhamento
de discursos. [...] Portanto, é uma linguagem em processo, que se faz/se refaz
continuamente — donde a mobilidade de suas formas e géneros. Como toda
linguagem, orienta tanto quanto € constituida pelas falas que a efetivam. (FRANGCA,
2006, p. 32)

Por ser pratica comunicativa, a linguagem televisiva é construida diariamente, na
interagdo “[...] com seu publico e com a dinamica da vida social; dai a diversidade de géneros,
tematicas e o permanente movimento ¢ hibridagdo de suas formas”. (FRANCA, 2006, p. 36)

Ao se pensar em linguagem como processo de estruturacdo de significados
partilhados, composta por elementos que moldam e sdo moldados pelos discursos construidos,
“[...] podemos, sim, falar de uma linguagem geral da TV, enguanto um quadro amplo de
referéncias e determinagGes que orientam a maneira como se constroem os diferentes
produtos televisivos”. Neste sentido, o fato de um produto ‘ser da’ ou ‘estar na’ televisdo
implica em estruturas especificas em sua constituicdo que demarcam a presenca da linguagem
televisiva. (FRANCA, 2006, p. 34)

Consequentemente, ao investigar as caracteristicas possiveis de uma linguagem
audiovisual de Internet, percebe-se similaridades desta com a linguagem televisiva,

principalmente quanto ao hibridismo e a impureza: a prépria linguagem presente na web se
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constréi a partir de dialogos diretos com a televisiva, e herda dela elementos estéticos e
estilisticos de composicdo e montagem de quadros e ambientes. Também herda do video a
caracteristica que Machado (1993) colocou como a sua essencial: a habilidade de fazer
funcionar de modo colaborativo os hibridismos que a compdem. O ambiente rodeado por
telas, links e hiperlinks € inerente a Internet, o que resulta em uma constante competicdo pela
atencdo do receptor, além da presenga permanente da interatividade.

Sé&o as estruturas da linguagem audiovisual que colocam em marcha os elementos de
composicdo narrativa que trabalham juntos em prol da construcdo do conteudo que sera
levado ao publico. Dentre os componentes que influenciam esta construgdo estdo também o
género e o formato. A grade de programacdo televisiva é inteiramente organizada a partir
destes dois elementos. A Internet, apesar de ndo possuir uma grade de programacao, ao levar
um conjunto de elementos da TV para compor seu repertorio, também carregou estes dois
itens em sua bagagem. Sabe-se que a ideia de Género ndo é natural da televisio®’, mas ela o
trabalhou para que funcionassem segundo as outras variantes de sua linguagem, adequando-o
aos formatos que desenvolveu. A Internet, de certo modo, fez 0 mesmo.

Portanto, este capitulo propde observar elementos da linguagem televisiva que foram
absorvidos para a construgdo da narrativa do Porta dos Fundos, principalmente no que se
refere ao humor. Para tanto, serdo expostas as questdes de género e formato televisivo, para
entdo entrar-se em dois assuntos importantes: o histérico do género humoristico e seriado no
audiovisual brasileiro e a analise das similaridades e diferencas do humor do Porta dos
Fundos e o televisivo, quanto a construcdo das narrativas e seus elementos textuais. Contudo,

antes, é necessario apresentar alguns conceitos e teorias que abordam o cémico e o0 humor.

2.2 Humor: elemento cultural e politico

O humor apresentado pelo Porta dos Fundos é um produto da articulacdo de diversos
componentes narrativos, culturais e tecnoldgicos. Entre eles, estdo os elementos que
compdem a tradicdo da comédia brasileira, com seu inicio anterior ao do surgimento da
televisdo. Antes de se tracar a linha dos didlogos existentes no decorrer das producgdes
humoristicas nacionais, é fundamental conhecer alguns dos principais estudos relacionados ao
humor e ao cdmico realizados por fil6sofos, socidlogos e psicanalistas ao longo da historia.

Na definicdo de cdmico, segundo Jaeger (2003), a palavra comédia, de sentido
literario, teve origem na Grécia Antiga, por volta do final do século V a.C., derivando-se de

87 Obras literarias e cinematograficas também sdo trabalhadas a partir de géneros.
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Komedia, do grego Kosmos, significando desfile e cancdo ritual em homenagem a Dionisio.
Para a cultura cléssica grega, a funcdo social da comédia era provocar o0 riso por meio do
profano, nascido do impulso natural humano de rir do que € mau, censuravel e indigno,
enquanto a tragédia e a poesia estavam relacionadas ao enaltecer as partes nobres, louvando
0s grandes homens, seus feitos e destinos heroicos.

Um dos primeiros textos que buscou compreender o fendmeno do riso encontra-se no
Capitulo 11 da Poética de Aristoteles. O texto propde justificar o cémico pelo prazer humano
em rir do que lhe é desagradavel ou possui defeitos. O autor busca diferenciar a tragédia da
comédia ao afirmar que “[...] uma propfe-se imitar os homens, representando-os piores, a
outra, melhores do que realmente sdo”. (ARISTOTELES, s/d., p. 291)

Dos tempos gregos até hoje, os juizos a respeito dos textos cdmicos sofreram
mudancas. Enquanto na idade média, assim como em outros momentos da sociedade
ocidental, a comédia era vista como algo prejudicial a formacdo do caréater, foi a partir do
século XIX que o cémico passou a ser estudado e valorizado como um elemento importante e
questionador da cultura contemporanea.

A palavra humor tem origem latina (humoris) — no grego khymo6 — significando
‘liquido’, “fluidos’. Seu primeiro uso foi no inicio da Medicina Grega quando Hipdcrates ao
desenvolver a Teoria Humoral Hipocratica, ou Teoria dos Quatro Humores, estabeleceu a
existéncia de relaces entre o temperamento e quatro liquidos (humores) do corpo humano:
sangue, fleuma, bilis e bilis negra. Segundo esta perspectiva, vigente até o fim da Idade
Média, o equilibrio entre estes quatro humores contemplava o temperamento saudavel do
individuo, influenciando diretamente em seu carater. No entanto, o rompimento de tal
equilibrio teria como resultado o aparecimento de doencas: do sangue, que procede do
coracdo, surgiriam os tipos sanguineos, caracterizados pela presenca de humor variado; da
fleuma, presente no cérebro, aparecem os individuos fleumaticos, vagarosos e apaticos; a
bilis, produzida no figado, € responsavel pelas personalidades coléricas, com fortes desejos e
impulsivas; a bilis negra, presente no baco, seria responsavel pelos tipos tristes, sonhadores e
melancolicos.

O conceito da palavra humor, como empregado na época atual &, conforme Bremmer e
Roodenburg (2000, p. 13), relativamente novo, sendo registrado pela primeira vez na
Inglaterra, em 1698. Desse momento em diante, as definicbes da palavra se deslocaram da
area médica e passaram a representar aspectos referentes a uma disposi¢do de espirito ou a
‘capacidade de perceber, apreciar ou expressar o que ¢ codmico ou divertido’, como se

apresenta no Dicionario Aurélio de Lingua Portuguesa. Esta mudanca marca a transformacéo
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do uso comum da palavra humor como um fenémeno bioldgico, anatdmico ou orgénico em
algo que revela um carater ou caracteristica psicossocial.

Buscando entender as relacGes entre a psique dos individuos e suas percepgdes e
construcdes daquilo que provoca o riso, Sigmund Freud elaborou dois textos substanciais com
base em seus estudos acerca do comico: Chiste e sua relagdo com o inconsciente, em 1905, e
Humor, em 1927. Ao estudar o humor, Freud propunha compreender e desvelar a origem do
prazer desperto pelo riso, baseando-se nos aspectos psicologicos presentes no inconsciente
dos individuos. Freud (1977) relacionou o humor ao inconsciente, comparando-0 aos
mecanismos existentes na elaboracdo dos sonhos e do prazer, aproximando o tema com toda a
teoria psicanalitica por ele desenvolvida. Para Freud, o humor é rebelde e ndo resignado,
libertando o individuo para tratar abertamente de temas que, usualmente, sdo causas de
desconforto e constrangimento. A desconstrucdo da realidade a partir da elaboracdo de uma
ilusdo criativa, que atribui outro sentido a esta realidade, é o principio da rebeldia do humor.
O humorista, entdo, trabalha o riso a partir de um contexto aparentemente desesperador, seja
na politica, economia, educacdo ou qualquer outra esfera da vida social. (FREUD, 1977).

As observacdes de Freud (1977), acerca do chiste®®, iniciaram com base em estudos e
analises realizadas por outros autores, como os filésofos Theodor Lipps, que prop0s o chiste
como “[...] algo cémico de um ponto de vista inteiramente subjetivo”, Kuno Fisher, que
apontou o chiste como “um juizo que produz contraste comico” e “um juizo lidico” e do
novelista Jean Paul Richer, para quem “fazer chistes ¢ simplesmente jogar com as ideias (...)
A liberdade produz chistes e os chistes produzem a liberdade”, entre outros. A partir destes
autores, Freud percebeu que a elaboracgdo dos chistes estaria relacionada aos recursos verbais
empregados (trocadilhos ou jogos de palavras) e ao uso que dele se faz nos discursos (chistes
usados como objeto de caricatura, de caracterizacdo ou de afronta).

Ao identificar a natureza dos chistes, Freud os classificou como inocentes (ou triviais),
tendenciosos e céticos. Correspondendo ao primeiro grupo, estdo os chistes que provocam um
leve sorriso, por promover um efeito moderado e possuir um fim em si mesmo. Quanto aos
chistes tendenciosos, trata-se de elementos obsceno ou desnudadores, chistes
agressivos/hostis, cinicos/blasfemos, criticos. O chiste de tal natureza produz uma irresistivel
explosdo de riso e possui, fundamentalmente, dois propositos: hostil, com finalidade de

agressividade, satira e defesa, permitindo explorar no inimigo algo ridiculo que ndo poderia

8 Freud definiu a palavra chiste, oriunda do aleméo Witz, que significa “gracejo”, como uma espécie de valvula
de escape de nosso inconsciente, utilizado para dizer, em tom de brincadeira, aquilo que verdadeiramente se
deseja. O Dicionario Aurélio o define também como “dito engragado”.
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ser tratado abertamente devido as normas de conduta social, e o obsceno, servindo ao
desnudamento, que possui como alvo 0s dois sexos, seja para gerar um sentimento de
vergonha, seja para desmascarar 0 que € sexual e a progressiva repressao das tendéncias
sexuais. Os chistes tendenciosos promovem uma rebelido contra as autoridades, provocando a
liberdade de sua opressdo. Por fim, propde a existéncia dos chistes céticos, aqueles que ndo
atacam uma pessoa nem uma instituicdo, mas a propria certeza do nosso conhecimento.
(FREUD, 1977, p. 123-125)

Freud (1977) aponta similaridades entre o brincar da crianga e o riso, afirmando que
sdo meios pelos quais se percebe 0s aspectos insolitos e ridiculos da realidade fisica e social.
O riso e 0 humor permitem que os individuos sejam capazes de enfrentar os sofrimentos reais,
mediante a criatividade, revelando pontos de vistas alternativos de situacdes que a Vvisdo
habitual ndo permite apreender da realidade. Freud (1977), portanto, concentra suas pesquisas
nos elementos que desencadeiam a mecanica do humor.

Partindo de outra perspectiva, ao estudar a significacdo social do humor e examinando
suas formas de construcdo, o filosofo francés Henri Bergson considerou o humor como um
‘processo mecanico’ no qual a producdo do comico nao dependia simplesmente de uma
férmula sucinta e reduzida, como apresentada na seguinte premissa, estabelecida por Yves
Delage®: “Para que uma coisa seja comica, € preciso que entre o efeito e a causa haja
desarmonia” (Bergson, 1987. p. 103). O autor propds, entdo, ser necessario examinar o0 motor
especifico que pde em marcha a desarmonia produtora do efeito comico.

Os estudos de Henri Bergson a respeito do comico estdo presentes no livro O Riso —
Ensaios sobre a significacdo do comico, com a primeira edi¢do realizada em 1900, no qual
apresenta uma andlise da significacdo social do riso ao examinar as formas de construcdo do
humor. O livro é composto por uma coletanea de trés artigos publicados anteriormente na
Revue de Paris, nas edi¢Oes de edigdes de 1° e 15 de fevereiro e 1° de margo de 1899. No
primeiro artigo, Sobre o Cémico em Geral, sdo definidos os modos como as formas e 0s
movimentos prestam-se como forca de expansdo do cO6mico. Em seguida, no artigo
Comicidade de Situactes e Comicidade de Palavras, o autor propde comico “[...] todo arranjo
de atos e acontecimentos que nos dé, inseridas uma na outra, a ilusdo da vida e a sensacao
nitida de uma montagem mecanica”. (BERGSON, 1987, p. 42). Por fim, em Comicidade de

Cardater, ¢ analisada a comicidades de carater e definida a questdo do automatismo mecanico

8 O autor € mencionado por Bergson em O Riso.
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pela insociabilidade da personagem frente a insensibilidade do espectador, pois “So ¢
essencialmente risivel o que se faz automaticamente”. (BERGSON, 1987, p. 77)

Ao que caracteriza a natureza do comico, Bergson (1987, p. 13) apontou trés tracos
fundamentais: o cémico é um fendmeno exclusivamente humano, néo existindo comicidade
fora deste limite; é dirigido a inteligéncia e as emocdes; o riso possui uma funcédo social, pois
a sociedade é seu meio social, ndo havendo a possibilidade de usufruir do riso de modo
isolado. Conforme o autor, “[...] o riso parece precisar de eco”. E necessario situar o comico
no ambiente social, de modo que o riso seja compreensivel e cumpra sua fungéo social.

Para Bergson (1987, p. 101) o riso funciona como um corretor social, que mostra o
ridiculo daqueles que ndo se ajustam ao que é socialmente aceito e esperado. O comico
expressaria certa inadaptacdo do sujeito a sociedade. A comicidade surge a partir da relacdo
com os costumes, ideologias e preconceitos impostos culturalmente e, por outro lado, da
imoralidade e insociabilidade. O riso procuraria corrigir um comportamento que ameaca a
coesdo do grupo e envolve agressividade, podendo ser qualificado como um tipo de trote
social com intencdo de humilhar aquele que € o objeto de riso. Por este ponto de vista, 0
humor seria uma arma de intimidacdo usada pela sociedade e ndo poderia ser considerado
generoso ou justo. Segundo os apontamentos do filésofo, o personagem cdmico estara de
acordo com a moral presente e serd a quebra da moral, do aceitavel socialmente, das regras
vigentes que provocara o comico.

O teorico estruturalista russo VIadimir Propp (1992) também propde o riso como um
fendmeno social. No entanto, discorda de Bergson (1987) quanto ao seu carater corretivo, mas
acentua suas propriedades de confirmagdo ou questionamento social. Propp (1992, p. 21)
afirma que “[...] 0 riso ocorre em presenga de duas grandezas: de um objeto ridiculo e um
sujeito que ri”. Estas grandezas ndo agem isoladamente, mas combinam-se a partir de
elementos estéticos, sociais, culturais e psicologicos, que irdo influenciar diretamente a
percepcao e posicao de um individuo exposto a um texto, acdo ou acontecimento cémico, ndo
existindo, obrigatoriamente, uma conex&o natural entre quem ri e 0 objeto provocador do riso.

Para Propp (1992, p. 32) o riso é uma manifestagdo cultural. Seu acontecimento
depende que o interlocutor faca parte do universo de significados do objeto do riso,
conhecendo-o em sua seriedade, para, entdo, perceber seu potencial hilariante. “Diferentes
camadas sociais possuirdo um sentido diferente de humor e diferentes meios de expressa-los”.
As conex0des entre quem ri e 0 objeto comico ndo seriam nem obrigat6rias nem naturais, mas

dependentes do posicionamento e constituicdo do individuo perante seu meio social.



83

Propp (1992, p. 59) garante que € preciso ver o ridiculo para poder rir. Este ridiculo
estaria presente nos exageros, nas comicidades das semelhangas e diferengas, no qual “toda
particularidade ou estranheza que distingue uma pessoa do meio que a circunda pode torna-la
ridicula”, estando diretamente ligado aos aspectos culturais no qual se insere. Portanto, rimos
de uma determinada narrativa porque conhecemos os cddigos envolvidos e partilhados de
seus significados, entendendo a proposta comica estabelecida pelo texto. Para o teorico,
mesmo que as transgressdes de normas publicas, sociais e politicas sempre tenham efeito
cdmico, os costumes e condutas sdo especificos dependendo de qual época e grupo sociais aos
quais os individuos pertencem. O riso é a finalidade da acéo, que tem 0 homem como o0 meio,
ndo dependendo diretamente da acdo ou de quem a pratica, mas de quem a vé. A comicidade,
o potencial risivel, para o autor russo, € determinado pelo receptor, e ndo pelos elementos que
a compoem.

Trazendo a discussdo da presenca do humor na cultura de massa, Martin-Barbero
(2001, p. 72), ao discutir as divergéncias de pensamento das teorias criticas e os valores da
arte como mercadoria e prazer em oposicdo a arte como estranhamento, infere que a
preocupacdo de teodricos da Escola de Frankfurt, como Adorno e Horkerheimer, se
fundamentava na alienacdo e conformidade das massas proletarias quanto a dominacao e
opressdo capitalista das culturas hegemonicas, frente ao entretenimento oferecido pela
industria cultural, no qual os produtos culturais também haviam se tornado, eles préprios,
expressdes dos modos de producdo segundo as légicas do mercado (produgdo-consumo-
producdo). Para os tedricos de Frankfurt, o prazer ocasionado pelo consumo desses bens
culturais (como o jazz e o cinema, por exemplo) funcionava como um anestésico das
opressdes e ndo levava a massa a refletir acerca de suas condi¢des de vida, o que obstruia a
revolucdo das classes minoritarias.

Martin-Barbero (2001) mostra que, ao criticar a distancia entre o que se considerava
arte e os produtos da cultura de massa, o0 humor foi apontado por Adorno como uma arte
inferior, dissonante e descompromissada em levar as massas a refletirem a respeito do mundo

em que viviam:

A dissonancia - ‘signo de todo moderno’ — é a chave secreta que, em meio a
estupidez reinante de uma sociologia que nela vé a marca da alienagdo, continua
tornando possivel, hoje, a arte, a nova figura de sua esséncia, agora que a arte se
torna inessencial; agora que a indUstria cultural monta o seu negocio sobre os tragos
dessa ‘arte inferior’ que nunca obedeceu ao conceito de arte. Atengdo para o
argumento: essa arte desobediente ao conceito ‘foi sempre um testemunho do
fracasso da cultura e converteu esse fracasso em vontade prépria, 0 mesmo que faz o
humor’. E um argumento precioso pelo angulo a partir do qual se percebe o sentido
da ‘arte inferior’ e sua relagdo com a inddstria cultural: a reacdo ao fracasso, mas
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também seu converté-lo em vontade prépria. E para que ndo haja a menor confuséo

sobre aquilo a que se refere como a ‘a arte inferior’, ai estd o exemplo: o humor.
(MARTIN-BARBERO, 2001, p. 77-78)

Em seguida, o autor demonstra que esta critica ao humor ndo possuiria apenas razoes
estéticas — por se tratar de um género da industria cultural e fabricado segundo as logicas que
privilegiam o mercado capitalista, como o lucro, a producdo segmentada e seriada etc. —, mas
0 despertar da emocao e sensibilidade popular que estas obras causavam. Um valor que vai

contra os principios aristocratas do controle das emocoes:

Adorno negaria qualquer convergéncia dado que qualquer encontro pode guardar os
tracos de uma reconciliacéo, e, se, algo distingue sua estética, é a negacao a qualquer
reconciliagio, a qualquer positividade. E o que nos diz ao colocar o estranhamento
no centro do movimento pelo qual a arte se constitui como tal: ‘s6 por meio de sua
absoluta negatividade pode a arte expressar o inexpressavel: a utopia’. Por isso se
pode entdo distinguir tdo nitidamente hoje o que é arte do que é pastiche: essa
mistura de sentimento e vulgaridade, esse elemento plebeu que a verdadeira arte
abomina. E que a catarsis aristotélica vem justificando durante séculos ao justificar
alguns mal chamados ‘efeitos da arte’. Em ligar de desafiar a massa como faz a arte,
0 pastiche se dedica a excita-la mediante ativacdo das vivéncias. Mas jamais havera
legitimacdo social possivel para essa arte inferior cuja forma consiste na exploracéo
da emocdo. A funcdo da arte é justamente o contrario da emog¢do: a comogdo. No
outro extremo de qualquer subjetividade, a comocdo é um instante em que a negacéo
do eu abre as portas a verdadeira experiéncia estética. (MARTIN-BARBERO, 2001,
p. 78-79)

O tedrico colombiano, no entanto, compreende que seria impossivel entender a
existéncia das massas, seus modos de producdo de sentido e de articulacdo do simbolico, se a
linha de pensamento proposta por Adorno fosse considerada completamente pertinente, pois o
humor também faz parte do cotidiano da recepcdo, e por meio dele também séo produzidos
sentidos e discursos que participam das vivéncias dos sujeitos.

Martin-Barbero (2001, p. 319-320) volta a falar a respeito do humor na cultura de
massa quando propde discutir o “6dio” que o modelo televisivo hegemodnico possui das
diferencas sociais. Contudo, este modelo apresenta brechas nas quais se apresentam “[...]
contradicdes e nela se expressam demandas que tornam visiveis a ndo-unificagdo do campo e
do mercado simbdlico”.

Para abordar as dimensdes do humor na televisdo latino-americana, o autor expde as
investigacOes realizadas por uma pesquisa que abordou a entrada de programas comicos na
televisdo peruana, questionando as dimensdes, aspectos e tracos da cultura popular que
possuem algum modo de representacdo nestes programas e as transformacgdes sofridas ao se
expressarem no meio televisivo. O principal elemento de exposicéo e reconhecimento aparece
no traco fisico, na cor da pele — “[...] necessariamente, como condi¢do prévia deve-se ser

caboclo, negro ou cafuzo” —, nas posturas corporais, nos modos gestuais e na fala dos
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personagens. “E s6 no espago da comicidade que a televisdo se atreve a deixar ver o povo,
esse ‘povo feio’ que a burguesia racial quis a todo custo ocultar. S ai a televisdo se trai, ao
mostrar sem pudor as faces do povo”. O autor ainda apresenta outro lado dos humoristicos
televisivos: “E ¢ também nesses programas que as classes altas, as oligarquias, sao
ridicularizadas e, mais ainda que elas, os que tentam imita-las. O alvo das piadas mais
refinadas sera a nova classe média, que esta com grana... mas sobe pelas paredes!”.

Ao comparar 0 humor televisivo brasileiro a pesquisa apresentada por Martin-Barbero
(2001), percebe-se a semelhancga na construcdo dos programas humoristicos que por aqui se
produziu na histdria do humor televisivo brasileiro: os tipos caracteristicos, como o caipira, 0
negro malandro e o indigena estereotipados; assim como as ridicularizagdes aos estratos
sociais mais altos ou a quem desejava pertencer a eles. E comum a construcdo de personagens
exagerados e caricatos que confirmam sua excentricidade por meio de borddes.

Observa-se que, apesar do direcionamento diferente, as caracteristicas dos
humoristicos peruanos, expostos por Martin-Barbero (2001), se aproximam dos mecanismos
do humor propostos por Bergson, no que toca a ridicularizar aos que ndo se encaixam no que
¢ ideologicamente considerado aceitdvel. No entanto ndo houve em Bergson a
problematizagdo de ‘onde’ nascia o ‘aceitavel’ e Martin-Barbero deixa claro que este
‘aceitavel’ nasce na ideologia hegemonica. Como serd exposto adiante, o humor televisivo

brasileiro ndo foge muito deste cenario proposto pelos autores citados.
2.3 Estruturacdo da linguagem televisiva: géneros e formatos

Franca (2006, p. 28) leciona que para se tratar da formacdo da linguagem televisiva €
necessario abordar conceitos que abarcam questdes de géneros e formatos: a propria cultura
mididtica de massa esta calcada na constituicdo de géneros. A televisdo se apresenta como
uma arena de discursos que estdo carregados de significados produzidos pelos atores sociais,
mesmo que alguns discursos estejam em dominancia em relacdo aos outros Estes discursos
sdo mediados e se apresentam ao publico por meio dos géneros que 0s compdem.

O humor, por sua vez, se constitui como um género particular que carrega Sseus
elementos de ironia, satira, parodia, entre outros, pelos quais se mostra como articulador de
discursos e produtor de sentidos, ao se apresentar como mediador de significados que
compdem repertorios culturais compartilhados entre produtores e receptores. Entender como

se constituem os conceitos de género e formato é uma parte importante para a compreensdo da
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composicdo da linguagem televisiva quanto a formacdo de seu repertorio de vocabulérios

possiveis.

2.3.1 Geénero

Usualmente, entende-se que 0s géneros televisivos sdo constituidos por produtos que
compartilham as mesmas caracteristicas estéticas, narrativas e tematicas, conhecidas e
utilizadas por produtores e identificadas pelo publico. Ndo sdo possuidores de categorias
imutaveis e restritivas, mas estdo em constante estado de redefinicdo e transformacao,
operando na tensdo entre o conhecido e o inovador. Sdo, em sua esséncia, mutaveis e
heterogénicos. (CARDOSO; SANTOS; GOULART, 2007, p. 59)

Ao estudar os géneros e formatos televisivos presentes na televisdo brasileira a partir da
analise das grades das emissoras, do estudo da Teoria dos Géneros® e da classificacio dos
programas segundo as emissoras, Souza (2004) elaborou um levantamento dos géneros
existentes na televiséo brasileira, entre os anos de 1994 e 2003, separando 0S géneros,
primeiramente, em cinco categorias (entretenimento, informagéo, educacdo, publicidade e
outros), segundo a sua natureza, proposta, forma e finalidade em comum. Dentro destas

categorias foram subdivididos, entdo, 37 géneros, conforme mostra o quadro a seguir:

Quadro 2 — Categorias e géneros identificados na pesquisa de José Carlos Aronchi de Souza
Categoria Géneros
Entretenimento Auditorio ¢ Colunismo Social *Culinario ¢ Desenho Animado ¢ Docudrama ¢
Esportivo ¢ Filme ¢« Game Show (competi¢do) * Humoristico ¢ Infantil ¢ Interativo *
Musical * Novela * Quiz show (perguntas e respostas) * Reality Show (TV-realidade) *
Revista * Série ¢ Série Brasileira * Sitcom (comédia de situagdes) ¢ Talk Show e
Teledramaturgia (ficcao) * Variedades « Western (faroeste)

Informacéo Debate » Documentario * Entrevista * Telejornal

Educacdo Educativo «Instrutivo

Publicidade Chamada ¢ Filme comercial * Politico * Sorteio * Telecompra
Outros Especial ¢ Eventos * Religioso

Fonte: SOUZA, José Carlos Aronchi de. Géneros e formatos na televisdo brasileira. Sdo Paulo: Summus,
2004, p. 92.

Contudo, as conceituag¢des quanto aos géneros dos produtos midiaticos também devem
percebé-los como uma categoria cultural, que participa do processo de comunicacdo e é
construido a partir de bases culturais, politicas e sociais. Ao citar Martin-Barbero, Ramos

(1992) afirma que o género, e por conseguinte, seus formatos e narrativas, deve ser analisado

% O termo ‘Teoria dos Géneros’ ¢ utilizado por Souza para especificar a pesquisa bibliografica acerca de textos
gue abordassem questbes sobre os géneros televisivos. Na obra, o autor aponta dois livros que foram norteadores
para este ponto de seu trabalho: American television genres (1985) de Stuart M. Kaminsky; e TV genres (1985)
de Brian Rose.
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a partir das l6gicas do sistema produtivo e de consumo, entre as I6gicas do formato (produto)

e das maneiras de ler, dos usos:

Uma anélise dos géneros deve entdo se voltar tanto para a materialidade da producéo
como para a dindmica que eles estabelecem com o espectador. Deve também
historicizar estas construgdes ficcionais perseguindo suas “matrizes culturais” em
constante reprocessamento e readapta¢fes. (RAMOS, 1992, p. 57)

O tedrico colombiano Martin-Barbero também propde que os géneros sejam “entendidos
como estratégias de comunicabilidade, fatos culturais e modelos dinamicos, articulados com
as dimensBes historicas de seu espaco de producdo e apropriagdo” (MARTIN-BARBERO
apud SOUZA, 2004, p. 44), compreendendo-os como “matrizes culturais as quais se
relacionam constitutivamente com as diversas esferas da sociedade. [...] Vistos dessa forma,
0s géneros medeiam nossa concepcdo de mundo a0 mesmo tempo em que organizam nossa
vida, uma vez que estdo impregnados de/em nossa cultura”. (MARTIN-BARBERO apud
MUNGIOLLI, 2012, p. 101)

Propondo uma perspectiva de andlise histérica e politica, Jason Mittel (2001) afirma que
0s géneros televisivos devem ser observados segundo uma categorial cultural, utilizado pela
audiéncia enquanto pratica social, atentando amplamente para as constru¢des histéricas que o
envolvem, evitando apenas apontar para o estudo da cronologia dos programas que circularam
pela televisdo. Os géneros seriam uma categoria cultural e ndo textual. Para Mittel (2004) o
género, como categoria cultural, opera por meio dos didlogos dos textos com as industrias
midiaticas, com a recepcdo, a politica, a critica e 0s contextos histdricos, pois seriam nessas
instancias que os géneros passam por mudancas, misturam-se, obtém sucesso ou fracassam. E
necessario “[...] olhar para fora dos textos para localizar o conjunto de locais onde os géneros
operam, se modificam, se proliferam e morrem”. (MITTELL, 2001, p. 07)

Segundo a perspectiva do autor supracitado, 0s géneros sdo Vistos como processos
ativos, podendo direcionar a andlise da insercdo da midia como componente de formacgéo e
colaboracdo no processo de trocas culturais. Os géneros, segundo Mittel (2004), estdo em
processo continuo de formacdo, sempre em transformacdo, dos quais a analise depende,
intrinsecamente, da relagdo com o contexto historico em que se insere. O caminho proposto
pelo autor se distancia das pesquisas tradicionais dos géneros televisivos, que sdo realizadas
com base na analise do discurso para assumir uma perspectiva culturalista, na qual o género é
construido a partir das conveniéncias de seu tempo. Deste modo, sublinha-se que a dindmica
cultural televisiva opera por meio dos géneros, considerando-os como uma pratica de

producdo de sentido que se realiza na inter-relacdo entre uma variedade de praticas criativas,
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econdmicas, sociais, tecnoldgicas, institucionais, industriais e interpretativas. (GOMES, 2011,
p. 113)

Desta forma, ao se pensar 0 humor televisivo como um género, € essencial que o seu
discurso seja analisado partindo de seu contexto social, cultural e politico, pois estes
elementos estdo presentes no texto e revelam construcdes de sentidos e significados
intrinsecas ao produto midiatico, percebendo, inclusive, como estes componentes agem na

construcdo de sentidos por meio do género humoristico.

2.3.2 Formato

O formato é outro elemento importante da linguagem televisiva e que incita diversas
discussOes a respeito de sua constituicdo e conceituagdo. Para Souza (2004, p. 46), formato
seria uma nomenclatura propria do meio televisivo usada para identificar a forma e o tipo da
producdo de um género de programa de televisdo. E estd sempre associada a um género e a
uma categoria. Por exemplo, no género humoristico o autor cita os formatos auditério (Sai de
Baixo da Rede Globo, por exemplo) e de quadros e esquetes (A Praca é nossa, do SBT, por
exemplo), enquanto o género sitcom possui o formato de série ou capitulos.

Para Franca (2006, p. 31), os formatos sdo a maneira pela qual os programas televisivos
“[...] se estruturam, os elementos de que lancam mao para Se apresentarem, serem
reconhecidos e interpelarem o receptor”. Ainda buscando entender os conceitos dos formatos
audiovisuais televisivos, Cardoso, Santos e Goulart (2007) propem uma compilacdo de

defini¢bes em diversos autores:

Cada evento audiovisual destes, segundo Machado, constitui um enunciado, com
“uma singularidade que se apresenta de forma tinica” (2000, p. 70-71). Enunciados
que sdo produzidos “dentro de uma certa esfera de intencionalidade, sob a égide de
uma certa economia, com vistas a abarcar um certo campo de acontecimentos,
atingir um certo segmento de telespectadores e assim por diante”. Dessa forma, cada
enunciado mostra uma determinada forma de utilizagao dos recursos da televisdo, “e
iSSO se expressa ndo apenas em seus conteddos verbais, figurativos, narrativos e
teméaticos, como também no modo de manejar os elementos dos codigos
televisuais”. Para Orza, (2002, p. 82) com isso, pressupde-se aqui que had um
produtor que seleciona certos recursos, em funcdo de um determinado objetivo, que
visa atingir uma certa audiéncia. Nesse sentido, as mutag@es na linguagem televisual
estdo ligadas intimamente a variedade e especificidades dos géneros televisivos.
(CARDOSO; SANTOS; GOULART, 2007, p. 59)

Para Fechine (2001, p. 18-19), os formatos seriam matrizes organizativas,
consideradas como “géneros de base” da televisdo, pois permitem a “compreensao, a partir de
si, do modo como todos os demais géneros se constituem e operam nas suas particularidades

estético-culturais”. Em relagdo a televisdo, os formatos incorporam “[...] toda dindmica de
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produgéo e recepgdo”, partindo do que “[...] Ihe parece mais caracteristico como principio de
organizacdo: uma fragmentacdo que remete tanto as formas quanto ao nosso modo de
consumi-las”.

A autora prossegue e propde que 0s programas televisivos sejam analisados ndo mais a
partir de “géneros institucionalizados”, mas observando-se suas constituicbes a partir de
formatos, tratados como formatos estéticos-culturais, principalmente pela razdo de que um
programa é composto por varios formatos, mesmo que possua um que seja predominante.
Fechine desenvolve a classificacdo de 12 formatos®® a partir dos quais se organizam os
programas da televisdo brasileira. Para o humor ela denominou o formato fundado na parddia,
no qual o apelo comico é o ponto chave do formato; pois “geralmente, esses formatos sdo
organizados em torno de sketches montados a partir de situacBes e personagens ficcionais ou
nao”. (FECHINE, 2001, p. 21)

Com uma visdo voltada para os aspectos mercadoldgicos, Chambat-Houillon (2007)
coloca o formato como um elemento de valor econdémico para o mercado televisivo,
principalmente a partir do século XXI, que corrobora para a globalizacdo de produtos criados

especialmente para este meio:

Acompanhando o desenvolvimento econémico dos programas televisuais, o formato
é o instrumento ideal da padronizagdo e da normatizacdo dessas atividades. [...] O
formato é, pois, um instrumento econémico para melhorar a venda de produtos
especificos, que sdo os programas de televisdo, em mercados locais e internacionais
(CHAMBAT-HOUILLON, 2007, p. 143).

Deste modo, para a autora, o formato é uma interface que torna inteligivel ao
audiovisual um conceito elaborado pelos produtores, servindo, também, para distinguir os
telespectadores, caracterizado “como um instrumento profissional essencialmente da ordem
da produgdo”. (CHAMBAT-HOUILLON, 2007, p. 144;148)

A partir das leituras dos autores, infere-se que o formato é uma estrutura com
objetivacdo mercadologica de moldar um produto segundo as condicBes pré-estabelecidas por
codigos constituidos por seus produtores, a partir da ideia de pablico para o qual se direciona,
comportando-se como um mapa, a partir do qual os telespectadores podem localizar seu

horizonte de expectativas e acionar suas chaves de leitura.

9 A autora também os chama de géneros televisuais. Dai compreende sua aproximagdo entre os conceitos de
formato e género, diferentemente de Souza. S&o os seguintes formatos: formato fundado no dialogo; formato
fundado no folhetim; formato fundado no filme; formato fundado na performance; formato fundado no jogo;
formato fundado no apelo pedagdgico; formato fundado na propaganda/publicidade; formato fundado na
parddia; formato fundado no jornalismo; formato fundado na transmisséo direta; formato fundado nas histdrias
em quadrinhos; formatos fundados no voyeurismo.
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O humor da televisdo brasileira possui uma diversidade de formatos, de seriados e
parOdias aos esquetes e ‘escolinhas’. Desde que a televisdo chegou ao Brasil, este género
nunca parou de se renovar, sempre trazendo para as telas suas trocas com o meio social e o
momento cultural em que o pais se encontrava, assim como as tecnologias de producdo e
transmissdo que foram fundamentais nas dinamicas de construcdo e desconstrugdo de géneros

e formatos televisivos.

2.4 Antes da Janela: a concepcéo do humor no audiovisual brasileiro

O estudo do uso da linguagem televisiva na construcdo do vocabulario audiovisual de
Internet é dependente do conhecimento dos elementos que compdem o audiovisual televisivo,
desde as primeiras obras até os dias atuais. Este item busca elaborar um breve panorama do
historico da evolucdo do humor audiovisual brasileiro, propondo entender sua formacéo e o
aprimoramento da linguagem no decorrer dos anos, principalmente a partir da observacédo dos
programas de maior audiéncia da televisdo aberta, principalmente os humoristicos e os
sitcoms. Também serdo apontados os contetdos e vocabularios audiovisuais, tanto do cinema
guanto do radio, que forneceram suporte a elaboracédo da linguagem televisiva.

Este levantamento é necessario para que se compreenda como o0 surgimento de novas
tecnologias de producéo e exibicdo interferiu na feitura dos programas de televisdo, assim
como a Internet propicia mais um ambiente para a producdo audiovisual que, a0 mesmo
tempo em que rompe com o0s padrdes televisivos, dialoga com as técnicas de producédo da TV
para constituir seu universo de linguagem.

No Brasil, a comédia sempre ocupou espaco privilegiado junto ao publico do réadio e
televisdo, possuindo, também, seus momentos de destaque na cinematografia nacional. No
entanto, foi na televisdo que ela se consolidou como produto representativo da cultura de
massa, seja nos programas humoristicos ou em ficcionais seriados. Contudo, antes de tratar-se
diretamente dos programas televisivos, € necessario, também, olhar para as raizes do humor
televisivo, percebendo os elementos que foram incorporados de outras midias, como o radio e

o cinema: principais influéncias na elaboracdo da linguagem televisiva.

241 Radio

Os programas humoristicos do radio, ja em suas primeiras producées, eram repletos de

piadas que criticavam o cendrio politico e social nacional, sempre de modo claro e objetivo,
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tendo como alvo principal os governantes de sua época. Um produto que forneceu ao radio as
referéncias para o desenvolvimento de sua linguagem humoristica foi o Teatro de Revista.

Marina Caminha mostra a origem desta modalidade de humor presente no radio:

[...] modelo baseado nos espetaculos mambembes que viajavam toda a Europa, cujas
matrizes originam-se de manifestaces populares, nas quais esquetes cOmicos séo
misturados a numeros apresentados por ‘palhacos, cantores, malabaristas,
sapateadores, que Portugal adorou e trouxe para ca no inicio do século XX’. Daniel
Filho relata que a combinacdo desses nimeros cOmicos com musicais vai ser
utilizada pela primeira vez no radio no programa Adhemar Cazé, em que cantores
como Silvio Caldas, Francisco Alves e Carmem Miranda se apresentavam. As
musicas eram sempre entoadas em primeiro lugar pelos artistas comicos, para depois
serem interpretadas pelos cantores. (CAMINHA, 2007, p. 35)

Ainda na década de 1920, embora configurasse o inicio da transmissdo radiofonica
nacional, ja eram levados ao publico os programas de variedades com quadros humoristicos.
Um dos primeiros humoristicos do radio foi o programa Cavando Votos, produzido por
Cornélio Pires, cuja tematica principal estava orientada para a critica social e politica. A partir
da década de 1930 o humor radiofonico se aperfeicoou e langou programas mais elaborados e
de grande alcance popular. Dentre os principais estdo o PRK-30 e Balan¢a Mas Néo Cai.

PRK-30 alcancou seu auge entre as décadas de 1940 e 1950, passando por diversas
estacOes de radio. Foi lancado pela Radio Clube do Brasil, no final da década de 1930, e
transferido para a Radio Nacional, em 1945, na qual atingiu seu auge de popularidade entre 0s
anos de 1947 a 1950, quando se mudou para a Radio Mayrink Veiga, com transmissdo em
horéario nobre, as 20h30. O programa, escrito por Lauro Borges e interpretado pelo autor junto
com Castro Barbosa, propunha uma satira parddica a radio real, com caricaturas humoristicas
das novelas, parddias a cantores, exibindo uma programacdo padrdo similar a das radios
tradicionais: prefixo e texto de abertura, programa de auditério, show de calouros, noticiario,
radionovela, texto de boa-noite etc.

A estrutura do programa continha dois apresentadores: Magatério Nababo do
Alicerce, interpretado por Castro Barbosa, era o portugués confuso e desinformado que com
seu forte sotaque emitia opinides equivocadas acerca de qualquer assunto, e Otelo Trigueiro,
na voz de Lauro Borges, um locutor sedutor egocéntrico, com voz extremamente sensual e
com o vasto repertorio de clichés romanticos. Os demais personagens que apareciam no
programa eram todos interpretados pela dupla. Entre as preocupacfes do PRK-30 estava o
estabelecimento e fortalecimento de uma identidade nacional e a critica a invasdo estrangeira,
tanto nos produtos culturais quantos nas tradi¢es populares e na lingua, principalmente a

norte-americana.
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Balanca Mas N&o Cai foi criado por Max Nunes e Paulo Gracindo e apresentado na
Radio Nacional de 1950 a 1967. O programa era apresentado por Wilton Franco e expunha
quadros humoristicos que se passavam, teoricamente, nos apartamentos de um edificio
ficticio, no qual as personagens moravam. O programa era composto pela apresentacdo de
esquetes isolados, que ndo possuiam ligacdo entre si, protagonizados pelos personagens que
habitavam o prédio. S&o originais do Balanca Mas N&o Cai os quadros do Primo Rico e
Primo Pobre, interpretados por Paulo Gracindo e Branddo Filho, e o casal Fernandinho e
Ofélia, nas vozes de Lucio Mauro e Sénia Mamede. O programa apresentava criticas sociais e
politicas a partir dos acontecimentos cotidianos dos personagens.

De modo geral, nas trés primeiras décadas, a critica politica sempre foi a preferida dos
humoristas do radio brasileiro, seguida pela critica a situacdo social da populacdo. Entre os
programas mais conhecidos estdo: Cavando Votos (1929), Tancredo e Trancado (1946-1964),

Disse-me-disse, entre outros.

2.4.2 Cinema

Juntamente com o radio, o cinema forneceu a televisdo muitos elementos que
compuseram seu repertorio nos primeiros anos, principalmente em relacdo a construcdo da
imagem frente a cdmera. No inicio, 0 humor no cinema esteve ligado ao radio. Com a chegada
da televisdo, o cinema precisou se reorganizar e passou a dialogar diretamente com esta
midia, realizando trocas, tanto em questdo de divulgacdo quanto do uso de seus profissionais,
principalmente dos que trabalhavam nas chanchadas.

As chanchadas eram comédias cinematograficas que atraiam massas de publico as
salas de exibicdo entre as décadas de 1930 e 1960, caracterizadas pelo predominio do humor
ingénuo, burlesco e de apelo popular. Para a critica cinematografica, da época, era
considerado um espetaculo de baixa qualidade e valor artistico. No entanto, tais opinides ndo
refletiam no interesse crescente do publico por esse tipo de producao.

A constituigdo narrativa das Chanchadas tinha por base dois elementos: o humor e a
masica. O humor era simples, ligeiro e levemente malicioso, formulado para alcancar todas as
idades e causando imediata identificagdo em todos os segmentos de publico. Entre as suas
influéncias, estdo o Teatro de Revista e 0 Radio, usado como meio de popularizagcdo das
musicas que compunham as trilhas sonoras dos filmes, integrando-as as festas populares e

industria fonogréfica.
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Muitas chanchadas foram produzidas pelos estidios da Atlantida Cinematografica,
criada em 1941, localizados no Rio de Janeiro. No primeiro momento de sua producéo, a
partir da década de 1930, as Chanchadas apresentavam tematicas carnavalescas, em forma de
musicais, nos quais eram apresentadas as marchinhas que seriam entoadas no proximo
Carnaval. A partir das décadas de 1950 e 1960, a entrada macica dos filmes estrangeiros no
Brasil, principalmente da industria hollywoodiana, fez com que as Chanchadas passassem a
dialogar com estas producbes por meio de parddias aos filmes de Hollywood. Esta
remodelacdo tinha como objetivo a manutencdo de seu publico que ameagava migrar para 0s
sucessos internacionais. A partir de entdo, as chanchadas trabalhavam caricaturas e trejeitos
norte-americanos, mas com tematicas pertinentes ao cotidiano nacional, principalmente do
universo da cidade do Rio de Janeiro, misturadas a malandragem e ao comportamento tipico
do brasileiro.

Em geral, o sucesso da chanchada junto ao publico, principalmente dos extratos
sociais mais baixos (C, D e E), segundo Rosangela Dias (1993), estava relacionado a
reelaboracdo da realidade social da época promovida pelos filmes, nos quais eram
representados personagens e situacfes com o0s quais o publico se identificava e eram parte
constituinte do folclore carnavalesco, como o porteiro, a mulata, o funcionario pablico, por
exemplo.

Por outro lado, enquanto as chanchadas eram um tipo de comédia tipicamente carioca,
os produtores paulistas produziam outra tematica humoristica: o caipira que vai para a cidade
grande. O estudio Vera Cruz, criado em 1949, com apoio financeiro da elite paulistana, se
propunha a produzir filmes, rotulados como de alta qualidade estética e intelectual, possuindo
também, entre seus diversos campos tematicos, a comédia como mote de atracdo do grande
publico. Estas comédias tinham como sustentacdo o arquétipo do caipira ingénuo que se vé
deslocado dentro da cidade grande, com seus trejeitos e modos de falar caracteristicos. No
choque cultural entre cidade e campo, Amacio Mazzaropi realizou a personificacéo ideal do
“jeca” em diversas comédias que alcangaram enormes éxitos de publico.

O declinio da producdo de chanchadas aconteceu concomitantemente com o
surgimento da televisdo, em 1950. Com o maior interesse pela producdo televisiva e a
incapacidade de competir com as produgdes internacionais, as chanchadas, que foram sucesso
por quase trés décadas, acabaram perdendo espaco junto ao publico e seus profissionais

terminaram por ser absorvidos pela televisao.
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2.5  Antes da Porta: a linguagem humoristica televisiva e o histdrico do riso

Dentre os primeiros géneros e formatos desenvolvidos pela televisdo nacional estavam
0s programas de atualidades, os de auditorio e o teleteatro. Em seus primeiros anos, a
televisdo trouxe para as telas, de modo adaptado, os humoristicos que antes pertenciam a

programacéo radiofonica. Estes formatos foram se aperfeicoando com o passar do tempo e

A televisdo ndo apenas adaptou programas de sucesso do radio (como “Balanga mas
ndo cai”) e contratou humoristas consagrados na midia radiofonica (o escritor Max
Nunes e o comediante Chico Anysio), mas também produziu programas novos,
criados dentro dos pardmetros da linguagem televisiva (com seus recursos de
cenografia, enquadramentos, iluminagdo, movimentos de cmera, fusGes e outros
efeitos de edicdo), gerando novos formatos para os programas humoristicos.
(CARDOSO; SANTOS, 2008, p. 07)

O humor do inicio da televisdo no Brasil era caracterizado por numerosos elencos que se
apresentavam em esquetes coémicos, exibidos em programas de auditério, compostos por
personagens diversos, contando piadas rapidas em quadros curtos, que baseavam suas
tematicas na critica ao contexto politico e social vigente. Eram programas que abusavam da
dramaturgia, nos quais os artistas eram caricatos quanto a voz e vestimenta dos personagens.
Caminha (2007, p. 35) exemplifica o quadro Primo-rico, Primo-pobre®?, como um dos
pioneiros neste modelo, em que 0 personagem rico ironizava as desvantagens de ser rico e
afirmava que a felicidade estava na pobreza, enquanto o personagem pobre, sempre faminto e
necessitado de algo, tentava obter algum auxilio do primo rico.

Os programas televisivos de humor também sdo marcados por personagens que
conquistam o publico com seus tipicos borddes — frase de efeito enunciada por determinado
personagem —, repetidos todas as vezes que o programa € transmitido, tornando-se uma marca
registrada do personagem e um mecanismo que desencadeia o riso.

Ao analisar os programas de humor da TV brasileira, produzidos entre os anos de
1950 a 1970, Caminha (2007, p. 36) elenca os trés principais tipos desenvolvidos na época:
humor de bordao, sitcoms e parddia. Segundo esta divisdo, o humor de borddo se
caracterizava por esquetes apresentados em programas de auditorio, mas que depois ganharam
programas inteiros preenchidos com quadros desta natureza de narrativa cdmica. Os
programas de parodia sdo caracterizados por humoristicos que fazem rir ao parodiar outros

programas da mesma emissora — como telenovelas, telejornais, programas de auditérios,

92 O quadro Primo Rico e Primo Pobre foi criado originalmente para o radio, apresentado no humoristico
radiofonico Balanga, mas nédo cai. Ao ser adaptado para a televisdo foi apresentado no programa Grande Show
Unido, exibido pela Record, em 1960. Quando o humoristico Balanga, mas néo cai, passou a ser produzido para
a televisdo, o quadro foi anexado ao programa. Anos mais tarde, o quadro se apresentaria em outros
humoristicos, como o Zorra Total.
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personagens publicos ou acontecimentos histdricos. Na TV brasileira, os sitcoms comecaram
a ganhar expressividade na segunda metade dos anos 1960. Com o passar dos anos, estes
mesmos formatos foram se aperfeicoando, formando hibridizagdes entre si e com outros
géneros, como o jornalismo e o documentario, além de receber influéncias das transformacdes
sociais, politicas, estéticas e tecnoldgicas pelas quais o ambiente cultural, em que se insere,
passou no decorrer dos anos.

A seqguir, sera apresentado um levantamento historico dos principais humoristicos da
televisdo aberta brasileira, com proposito de observar as mutacbes do género e formatos
humoristico no decorrer das décadas, sabendo que estas sempre estiveram intimamente
ligadas ao cenério politico, tecnoldgico e cultural em que o pais se encontrava. Serdo
apresentados os programas de maior destaque e audiéncia, discutindo suas presencas no
ambiente audiovisual e analisando as rupturas e semelhancas narrativas entre cada programa.
Este levantamento sera dividido, primeiramente, entre os principais programas em humor de
borddo, parddias televisivas, seriados humoristicos (séries, sitcoms e unitarios) que se
estabeleceram nos primeiros 30 anos da televisdo brasileira, pois estes eram os formatos
predominantes. Em seguida, privilegiando a discussdo das mudancas tecnolégicas e dos perfis
dos profissionais que trabalnam no humor televisivo, serdo analisados os humoristicos

produzidos pela televisdo nas décadas entre os anos 1980 e 2010.

2.5.1 Humor de bordao

Inicialmente, o humor de bordao veio do réadio e se consolidou por meio dos esquetes
apresentados em programas de auditdrio. Entretanto, marcas desse humor continuam a fazer
parte da programacdo televisiva até em humoristicos mais recentes, mesmo que recebendo
roupagens e tematicas atualizadas. Como mostrado anteriormente, programas baseados em
humor de bord&o sdo, comumente, divididos em quadros e esquetes com diversos personagens
que repetem seus borddes em situagOes caracteristicas.

A televisao brasileira é repleta de classicos produzidos segundo este formato. Um dos
primeiros humoristicos com este formato foi 0 Balanca Mas N&o Cai (1968-1983). Por conta
da grande aprovacdo popular radiofonica, o programa ganhou uma versao televisiva em 1968,
sendo transmitido ao vivo pela Rede Globo. O formato do programa se tornou parametro para
a maioria dos humoristicos que vieram em seguida: apresentando quadros fixos, que exibiam

o cotidiano dos moradores de um mesmo edificio, de nome homénimo ao titulo do programa.
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Na televisdo, além dos quadros ja presentes no réadio, o elenco foi acrescido dos
comediantes Costinha, Berta Loran, Colé, Marina Miranda, Lilico, Carlos Leite, Castrinho e
José Santa Cruz. Dirigido por Augusto César Vanucci. Escrito por Max Nunes e Haroldo
Barbosa, Balanca Mas N&o Cai apresentava, por meio do humor, uma cronica da vida
cotidiana, as relacOes de classes e géneros, marcado por personagens caricatos e borddes.

Apesar de a maioria dos programas de humor de bord&o apresentar esquetes
individuais que sdo encenadas em ambientes/cenarios distintos, alguns produtores ajustaram o
tipico formato de humor de borddo — caracterizado, de modo geral, no didlogo entre dois
personagens principais ou entre dois grupos — para trabalhar todas as agdes comicas (ou
quadros) em apenas um ambiente. Neste formato, ha a circulacdo de personagens distintos,
que dialogam com um personagem fixo no cenario. Este é o caso do humoristico A Praca €
Nossa: 0s personagens, com poucas excec¢des, entram em cena, conversam com 0 personagem
que esta sentado no banco da praca. Apds a acdo codmica, o personagem ‘em transito’ sai de
cena e permanece sentado no banco o personagem que é o elo entre os demais. A Praca é
Nossa foi criada por Manuel da Nobrega, em 1957, e chamava-se A Praca da Alegria, exibida
na TV Paulista. No decorrer dos anos, o programa passou por varios canais (Record, TV Rio e
Rede Globo) até chegar, em 1987, ao SBT®. O programa aborda tematicas maltiplas a partir
dos personagens que se apresentam, versando sobre questdes regionais (figuras paulistas,
caipiras e nordestinos), de género, politicas, religiosas e econdmicas, entre outras. Sao
personagens classicos da Praca é Nossa: Velha Surda, Deputado Jodo Plenéario, Catifunda,
Explicadinho, Pacifico, Patropi, Canarinho, Homem do Bumbo, Vera Verdo, entre muitos
outros.

E interessante ressaltar que, muitos personagens da Praca é Nossa também passaram
por outro humoristico cuja a¢cdes cOmicas aconteciam em um mesmo cenario: A Escolinha do
Professor Raimundo. Neste humoristico, apesar de todos os atores estarem presentes no
cenario, eles interagem um a cada vez com o personagem principal: o Professor Raimundo.

O quadro humoristico formado por um professor e seus alunos ja existia no radio,
ainda na década de 1930. O precursor foi o programa Escolinha da Dona Olinda®. Em 1952,
ainda no radio, surgiu a Escolinha do Professor Raimundo®, um programa em que o
professor Raimundo Nonato dividia a cena com trés alunos de personalidades completamente

dispares: um sébio, um ignorante e outro esperto. O sucesso do radio levou & producdo da

93 Até a finalizacdo desta pesquisa, 0 humoristico ainda é exibido no SBT.
%9 Criado pelo humorista Nho Totico e transmitido pela EPR em 1935.
% Pelas médos de Haroldo Barbosa, para a Radio Mayrink Veiga.
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versdo televisiva em 1957, no qual o quadro era exibido no programa Noites Cariocas, na TV
Rio. O formato da escola, composta pelo professor mais trés alunos, passou pelas emissoras
TV Excelsior e TV Tupi, chegando a Rede Globo, na qual foi exibida como um quadro do
programa Chico City (1973). Em 1988 a Escolinha foi ampliada e encenada em uma sala de
aula com 20 alunos, tornando-se um quadro do programa Chico Anysio Show. De 1990 a 1995
0 humoristico foi transformado em um programa solo. O programa voltou, como um quadro
dentro do Zorra Total, entre 1999 a 2000, e tornou a ser um programa solo, em 2001, quando
exibiu sua ultima temporada.

A Escolinha do Professor Raimundo foi conhecida por colocar em um mesmo
ambiente diversos humoristas de épocas diferentes que alternavam a nostalgia de tempos
passados do humor de referéncias radiofébnicas com o0s novos atores do humor
contemporaneo. O humoristico apresentava personagens diversos com identidades plurais, a
partir dos quais eram realizadas piadas com tematicas mdultiplas que, assim como na Praca é
Nossa, debatiam questdes de idade, género, classe, culturais, profissionais e inUmeras outras.
O formato escola também foi produzido por outros canais: Escolinha do Golias, pelo SBT e
Escolinha do Gugu e Escolinha do barulho, ambos pela Record.

Além da EPR, o comediante Chico Anysio foi protagonista em outros humoristicos,
nos quais encenou mais de 200 personagens. O humorista marcou a televisdo com seus textos
gue expunham elementos tipicos do pais, seja na composicdo dos personagens ou na
elaboracdo das narrativas, repletas de elementos sociais, politicos e culturais regionais e

nacionais. O quadro abaixo apresenta 0s principais humoristicos apresentados pelo ator.

Quadro 3 — Humoristicos televisivos protagonizados por Chico Anysio
Humoristico Descricao

Chico Anysio Show -TV | Sua primeira versdo foi produzida primeiramente para a TV Rio. As que vieram
Rio/ Rede Globo (1960- | em seguida foram recriacdes realizadas pela Rede Globo. Fundamentado no
1963/ 1971-1972/1982- | humor de borddo, o programa era composto por diversos esquetes, nos quais o
1990) humorista interpretava diferentes personagens em cada quadro. Dentre 0s
personagens mais conhecidos estdo Pantaledo, Haroldo Hetero, Apolo, Tim
Tones, entre outros.

Chico City — Rede Globo | Humoristico de borddo, no qual os quadros se passavam em uma cidade do
(1973 - 1980) interior do Nordeste brasileiro, chamada Chico City. O programa usava como
elementos de comicidade os modos de falar, trejeitos, costumes e figuras
populares caracteristicas dessa regido do pais. O humorista Chico Anysio
protagonizava todos 0s quadros principais, com algumas excegoes.

Chico Total — Rede Humoristico de borddo no qual eram encenados diversos quadros, com estrutura e
Globo (1981/1996) personagens similares ao Chico Anysio Show.

Estados Anysios de O programa de satira a0 momento politico e social do pais, sendo ambientado
Chico City — Rede Globo | num pais ficticio (Estados Anysios de Chico City), cuja moeda chamava-se
(1991) "merreca", de economia fundamentada na producdo de estilingues e cujo maior

credor internacional era justamente o Brasil.
Fonte: Quadro elaborado pela pesquisadora a partir de informag6es coletadas em sites, livros e revistas.
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Além de Chico Anysio, outro profissional foi destaque na producdo de humor de
borddo no Brasil. Sem ter saido da tradicdo radiofénica, mas com formacdo teatral e
trabalhando diretamente com o humor televisivo, o ator e comediante J6 Soares também se
destacou no cenario do humor de borddo em programas com muitos quadros e diversos

personagens apresentados por ele mesmo.

Quadro 4 — Humoristicos apresentados por J6 Soares
Humoristico Descricdo

Faca Humor, Na&o Faca | Humor de borddo composto por esquetes. Textos de Max Nunes, Haroldo
Guerra — Rede Globo (1970- | Barbosa, Renato Corte Real e J& Soares. Direcdo de Jodo Loredo e Carlos
1972) Alberto Loffler. O nome fazia alusdo a frase "Faga amor, ndo faga a
guerra", muito popular na época.

Viva 0 Gordo — Rede Globo | Esquetes cOmicos, com personagens fixos, interpretados por J6 Soares. Com

(1981-1987) texto de Max Nunes, Afonso Brand&o, Hilton Marques e José Mauro.
Fonte: Quadro elaborado pela pesquisadora a partir de informag6es coletadas em sites, livros e revistas.

A partir da década de 1990, com a entrada de novos formatos humoristicos e da
insercdo de novos profissionais interessados em outras formas de fazer humor, este formato
foi perdendo espaco, mas nao deixou de ser produzido e consumido. J& no final dos anos 1990
a Globo passou a apresentar, nas noites de sabado, o humoristico Zorra Total (1999-2015)
que realizava a mistura de quadros presentes em humoristicos antigos, como Balanca Mas
N&o Cai e as atracOes de Chico Anysio, mas abrindo espaco para novas experimentacdes no
humor de bordao, proporcionando um ambiente de intercdmbio entre humoristas da velha
guarda — ainda do radio — com a nova geracao.

Dentre os novatos, atores do elenco do Porta dos Fundos estiveram presentes no Zorra
Total. Fabio Porchat participou de um quadro que destoava da comédia de bordéo,
apresentando uma espécie de comédia de situacdo em gque um casal representava as facetas de
um relacionamento contemporaneo. Ja Marcos Veras — ator de esquetes do Porta dos Fundos
— participou de quadros mais tradicionais dentro do humor de borddo. O programa esteve no
ar até 2015, passando por diversas mudancas até ser cancelado e substituido por um programa
de nome préximo — Zorra — mas com propostas distintas. Zorra Total sempre teve como base
a comédia de borddo, apresentada em quadros independentes, com personagens fixos. Foi

criado por Carlos Manga e dirigido por Mauricio Sherman.



99

2.5.2 Parddias

Conforme ja exposto, os programas de parddia sdo caracterizados por humoristicos
que fazem rir ao satirizar ou ironizar outros programas da mesma emissora, (telenovelas,
telejornais, programas de auditorios etc.), mas também podem parodiar momentos historicos
ou pessoas famosas. Este formato ja existia no radio, com a PRK-30 e no cinema, com a
segunda fase das chanchadas. Na televisdo, um dos pioneiros no formato foi o TVO-TV1
(1966-1969), exibido pela TV Globo, dirigido por Augusto Cesar Vanucci e apresentado por
Paulo Silvino e Agildo Ribeiro. O humoristico realizava satiras dos programas de sucesso da
época, como programas de auditério (Biscoiteca do Chapinha, Bebe Camargo Show),
musicais (Oh! Que Tolice de Show!), programas de entrevista (O Homem do Sapato Quase
Branco), outros humoristicos (A Praca da Alergia) e as telenovelas, como a Gata de Vison
(1968), que se transformou em Gaita de Vison, estrelada pelos atores ficticios Myona
Magalhées e Tarcisio Mieira.

Na década de 1970, foram produzidos dois programas que parodiavam a grade
televisiva: Satiricom (1973-1975) e O Planeta dos homens (1976), ambos exibidos pela TV
Globo. Satiricom apresentava quadros curtos compostos pela participacdo fixa de comediantes
como Jo Soares, Renato Corte Real, Luiz Carlos Miéle, Berta Loran e Agildo Ribeiro, que
faziam criticas aos mais variados meios de comunicacdo por meio de sétiras a telenovelas,
classicos do cinema, programas de auditorio, telejornais e programas radiofénicos. O
programa era escrito por Max Nunes e Haroldo Barbosa, os mesmos redatores do humoristico
TVO-TV1 (1966).

O humoristico O Planeta dos Homens (1976 -1982) apresentava quadros com esquetes
gue propunham a satira de costumes, critica social e, principalmente parddias aos programas
de radio e televisdo. O programa surgiu da ideia de parodiar o classico do cinema Planeta dos
Macacos. Com direcdo de Paulo Araujo, foi escrito por autores como Max Nunes, Haroldo
Barbosa, JO Soares, entre outros.

Até entdo, toda a constituicdo do humor televisivo estava amparada pelos profissionais
e estrutura trazidos do humor radiofonico, do teatro e cinema. Neste sentido, apesar de
tentativas de desenvolver uma linguagem unicamente televisiva, estas influéncias sempre
apareciam de alguma forma: personagens fixos que repetiam rotinas, borddes e piadas

pontuadas pelas gargalhadas produzidas pela claque®. A prépria estética do video e dos

% Consiste em um grupo de espectadores presente no estidio que sdo incutidos ou combinados para rir, aplaudir
ou vaiar o espetaculo ou intérprete em momentos determinados. Também conhecido como risada enlatada.
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cenarios ainda carregava o rango dos primeiros anos da produgdo humoristica. Foi somente na
década de 80 que as primeiras mudancas na elaboracdo dos programas de humor comecaram a
despontar.

Observa-se que, no formato parodia televisiva, a TV Pirata (1988-1992) foi a resposta
a estes anseios de renovacgdo da linguagem do humor na TV. Dirigida por Guel Arraes, com
texto de Mauro Rasi, Luis Fernando Verissimo, Patricia Travassos, Pedro Cardoso, Reinaldo
Bussunda, Claudio Paiva, Claudio Manoel, Hélio de La Pefia, Beto Silva e Marcelo
Madureira, 0 programa parodiava a grade de programacao televisiva, desde os comerciais, as
novelas, jornais e programas infantis. (CAMINHA, 2007, p. 42).

TV Pirata reunia, em sua produgéo, novos profissionais e uma maneira diferente de
fazer humor na televisdo. Segundo o site Meméria Globo®, o elenco do programa era
composto por atores de teatro e televisdo, mas nenhum deles possuia o perfil tradicional de
comediante: Marco Nanini, Louise Cardoso, Ney Latorraca, Débora Bloch, Diogo Vilela,
Claudia Raia, Guilherme Karan, Cristina Pereira, Regina Casé e Luiz Fernando Guimaré&es.

TV Pirata satirizava a prépria programagcao televisiva: as telenovelas, os telejornais,
0s programas de entrevistas, 0s seriados, 0s programas esportivos, os videoclipes, os
shows, 0s andncios comerciais e as mensagens de utilidade publica. A Globo era,
evidentemente, o alvo principal. [...] A sétira da televisdo era o pretexto para que TV
Pirata falasse da realidade brasileira e de temas como violéncia urbana e infantil,
crime organizado e a situagdo nos presidios. Os quadros variavam a cada semana,
com predominancia de esquetes cdmicos e vinhetas, além dos quadros fixos. (Site:
MEMORIA GLOBO)

Neste segmento, Casseta & Planeta, Urgente! apresenta-se como outro programa que
trouxe para televisdo novidades no modo de fazer humor. O humoristico estreou em 1992
como um programa mensal exibido na Terca Nobre. Dirigido por José Lavigne, escrito e
interpretado pelos humoristas do grupo Casseta&Planeta®, Reinaldo Bussunda, Claudio
Paiva, Claudio Manoel, Hélio de La Pefia, Beto Silva e Marcelo Madureira, ele comecou
parodiando o formato jornalistico e fazendo humor com o que era noticia durante a semana. O
grupo possuia o lema “jornalismo-mentira e humorismo-verdade”, que estabelecia a postura
de realizar parddias ao jornalismo convencional, assim como com toda a grade televisiva:
novelas, seriados, musicais, comerciais, programas de audiotério, filmes etc. O programa era
composto por indmeros quadros e esquetes, apresentanto também personagens fixos. Fizeram

sucesso as figuras Seu Creyson, Carlos Massaranduba, os Babacas do Samba, entre outros.

97 Disponivel em: < http://memoriaglobo.globo.com/programas/entretenimento/humor/tv-pirata.htm>

% Qs humoristas se conheciam dos tempos em que comandavam a revista Casseta Popular e o jornal Planeta
Diario, duas publicaces que ajudaram a renovar o humor brasileiro nos anos 1980. Eles ja haviam participado
de programas da Rede Globo, escrevendo esquetes para o Fantastico, TV Pirata e Doris Para Maiores.
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Mais recente, em 2014 foi ao ar o TAno Ar: a TV na TV, que apesar de ser classificado
— dentro do site Memdrias Globo — como um seriado, por conter apenas oito episddios, é
realizado nos mesmos formatos que os humoristicos de parddia ao satirizar a programacéo
televisiva em quadros e esquetes: telejornal, reality show, videoclipe, seriado policial,
documentério, discurso eleitoral e novela. Os produtores do programa fazem parte de uma
geracdo nova da televisdo. Entre eles, Marcelo Adnet, redator do programa, no inicio de sua
carreira apresentou programas comicos no canal MTV Brasil. TA no Ar faz parddia da
televisdo contemporanea, que se distancia da grade parodiada pela TV Pirata e Casseta &
Planeta, Urgente!, tanto no que diz respeito ao conteldo, quanto ao contexto social e

tecnoldgico em que se insere.

2.5.3 Seriados humoristicos televisivos

As narrativas ficcionais seriadas estdo entre os principais produtos desenvolvidos pela
televisdo brasileira, sendo a telenovela o formato com maior investimento por parte dos
produtores. No entanto, as grades das emissoras nacionais também ddo espaco a outros
formatos seriados, como sitcoms, séries em episodios multiplos ou unitarios.

Na ficcdo seriada, o humor vai além das comédias de situacdo, encontrando-se
também em obras que abordam tematicas que extrapolam as caracteristicas das tradicionais
sitcoms. Pallottini (1998) classifica a ficcdo televisiva segundo a duragdo da obra, podendo ser
um unitario, seriado, minissérie ou telenovela. Cardoso e Santos (2008, p. 08) elucidam que,
embora existam minisséries e novelas com énfase na comédia, elas “[...] obedecem
convengdes tipicas desses géneros e mesclam romance e drama aos plots humoristicos”.

Segundo Machado (2000, p. 84), existem trés tipos principais de narrativas seriadas. O
primeiro diz respeito a existéncia de uma Unica narrativa — ou varias, entrelacadas e paralelas
— que vao se desenvolveldo mais ou menos linearmente no decorrer de toda a trama. Cada
segmento, deste tipo, é chamado capitulo. E o caso tipico das telenovelas. Na segunda
estrutura, cada exibicdo, chamada episddio, € uma histéria completa e autdbnoma, com
comego, meio e fim, “[...] e 0 que se repete no episddio seguinte sdo apenas 0s Mesmos
personagens principais”. Os sitcoms estdo formatados neste modelo. Por fim, a serializacao,
em que “[...] a Unica coisa que se preserva nos varios episodios é o espirito geral das historias,
ou a tematica”. Neste caso, ndo apenas a historia € diferente, mas também os personagens,
cenarios, e, as vezes, 0s atores, roteiristas e diretores. Cada segmento é chamado episddio

unitario.
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Ao conceituar o seriado, Pallottini (1998, p. 30) considera o unitario como “[...] uma
producdo ficcional para TV, estruturada em episodios independentes que tém, cada um em si,
uma unidade relativa”. O autor o definiu como uma ficcdo feita para a TV “levada ao ar de
uma vez so, com duracdo aproximadamente de uma hora, programa que se basta a si mesmo,
que conta uma historia com comego, meio e fim, que esgota sua proposi¢do na unidade e nela
se encerra” (PALLOTTINI, 1998, p. 25). No inicio da televisdo brasileira, os seriados
unitarios consistia nos teleteatros.

De acorco com Souza (2004, p. 136), o principal formato seriado humoristico é o sitcom
— comédia de situacdo —, de origem tipicamente norte-americana, que também ja é tradicional
na televisdo brasileira, que adaptou o género ao gosto e elementos da cultura nacional,
investindo em combinacgdes que sdo atrativas ao publico daqui, sem perder suas caracteristicas
essenciais. As comédias de situacao sdo caracterizadas pela leveza do tratamento dos temas,
ndo possuindo tramas draméticas complexas. O formato teve sua origem no radio britanico,
chamado britcom, sendo absorvido pela cultura norte-americana, adquirindo caracteristicas
comicas, apresentando situacGes engracadas do cotidiano de gente comum e, geralmente,
utilizando cenas em, no maximo, trés ambientes. O primeiro sitcom norte-americano foi |
Love Lucy® (1951).

O sitcom tradicional é encenado e gravado como se fosse uma peca de teatro, contando
com a presenca de platéia no auditério, permitindo improvisacBes por parte dos atores e
piadas rapidas (one line jokes). Furquim (1999, p. 10-11) explica que seus cenarios “[...] sdo
montados lado a lado, em frente ao publico, com trés paredes. No lugar da quarta parede
ficam localizadas cameras, equipe técnica, diretor e roteiristas, que acompanham as
gravagdes; atras deles, a platéia”. Ainda segundo o autor, a limitagdo de cenarios é uma
caracteristica do sitcom. A histdria tem como principal os personagens e as situacdes em que
se envolvem, sendo o cenario apenas um apoio. Por este motivo, sdo raras as filmagens
externas em um sitcom.

Entre os formatos seriados de apelo humoristico, o sitcom possui espago privilegiado
na producdo nacional. Mas, também sdo produzidas obras apoiadas nos textos cOmicos que
vao além da comédia de situacdo tradicional, como a producdo de séries com episodios

unitarios. Por esta razdo, primeiramente serd apresentada, tanto trajetoria dos sitcoms na

91 Love Lucy é um dos mais populares sitcons da televisdo norte-americana. Estrelada por Lucille Ball, Desi
Arnaz, Vivian Vance e William Frawley. A série foi ao ar de 15 de outubro de 1951 a primeiro de abril de 1960
na CBS.
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televisdo brasileira e, em seguida, os demais seriados humoristicos que fogem a este formato e
abrangem outros elementos de dramaturgia.

No Brasil, as comédias de situacao foram base para varios sucessos de audiéncia, além
de servir como local de experimentacdo de novas técnicas e estéticas de producdo. Inspirada
em | Love Lucy, o primeiro sitcom produzido pela televisdo brasileira foi Al6 Dogural®
(1953), com direcdo de Cassiano Gabus Mendes, formado por esquetes de 15 minutos,
apresentando narrativas centradas nas relacoes entre homem e mulher.

Com notavel acolhida por parte da audiéncia, os sittcoms em que a narrativa principal
centra-se nos acontecimentos em meio a um ndcleo familiar comegaram a ser produzidas no
Brasil em meados da década de 1960. O primeiro sitcom de trama em torno de uma familia, A
Familia Trapo'® (1967-1971), foi criado em 1967, pela TV Record, escrito por JO Soares e
Carlos Alberto de Nobrega e dirigido por Manoel Carlos e Nilton Travesso. A Familia Trapo
era gravada no Teatro Record, com a presenca da plateia; as cenas eram realizadas no
decorrer da apresentacdo, 0 que se aproximava de um espetaculo teatral, abrindo espaco para
0 improviso dos atores. Anos mais tarde, a TV Bandeirantes produziu um seriado spin off,
chamado Bronco (1987-1990), também gravado em teatro com a participacao do publico. Esta
configuragdo do sitcom com narrativa centrada em um ndcleo familiar e gravada junto a uma
plateia também foi repetida em outros produtos, como Sai de Baixo (1996-2002) e Toma & da
ca (2007-2009).

Em 1972, a TV Globo produziu o sittcom A Grande Familia (1972-1975), que também
desenrolava sua narrativa ao redor de um ncleo familiar'®?, mas que ndo contava com a
presenca do publico em suas gravagdes. “Com texto de Oduvaldo Vianna Filho, o sitcom
satirizava a situacdo politica nacional através de seus personagens que tipificavam uma
familia de classe média brasileira. Foi dirigido por Paulo Afonso Grisolo” (CAMINHA, 2007,
p. 41). Em geral, eram abordados os problemas ligados ao cotidiano da classe média baixa,
como o custo de vida, o preco dos aluguéis e o universo dos jovens adultos. A série deixou de

ser produzida em 1975, pouco tempo apds o falecimento de Oduvaldo Vianna Filho. Em

100 Produzida pela TV Tupi, foi ao ar durante 11 anos (1953-1964). Protagonizada pelos atores Eva Wilma e
John Herbert. Em cada episddio, os atores interpretavam personagens diferentes, sempre mostrando as aventuras
do relacionamento de um casal.

101 Familia confusa e divertida, composta por Carlos Bronco Dinossauro (Ronald Golias), irméo de Helena Trapo
(Renata Fronzi), que era casada com Peppino Trapo (Otello Zeloni) e mae de Verinha (Cidinha Campos) e
Sécrates (Ricardo Corte Real), mais o mordomo Gordon, interpretado por Jé Soares.

102 Familia da classe média baixa composta pelo pai Lineu (Jorge Déria), mae Nené (Eloisa Mafalda), filha
Bebel (Djeane Machado, depois Maria Cristina Nunes) e seu esposo Agostinho (Paulo Aradjo), Janior (Osmar
Prado) e Tuco (Luiz Armando Queiroz), tambhém filhos de Lineu e Néne, e seu Floriano (Branddo Filho), o av0
aposentado. Disponivel em: <http://memoriaglobo.globo.com/programas/entretenimento/humor/a-grande-
familia-1-versao/formato.htm>. Acesso em: 10 jan. 2016.



http://memoriaglobo.globo.com/programas/entretenimento/humor/a-grande-familia-1-versao/formato.htm
http://memoriaglobo.globo.com/programas/entretenimento/humor/a-grande-familia-1-versao/formato.htm
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2001, a TV Globo voltou a produzir A Grande Familia (2001-2014), apresentando,
basicamente, os mesmos personagens®®, mas com uma nova roupagem e atualizando seus
conteddos ao contexto cultural contemporaneo. Esta segunda versdo propunha retratar o
cotidiano de uma familia suburbana, seus dilemas e conflitos, assim como as dificuldades
profissionais e financeiras.

Além da tematica centrada no universo familiar, os sitcoms brasileiros exploraram
inimeras outras possibilidades narrativas, abarcando também relagdes entre casais, de géneros
e de trabalho. A Rede Globo, que se consolidou na feitura de ficcionais seriados pela
exceléncia na producéo de telenovelas, usou de sua bagagem em dramaturgia, aliada a equipes
experientes em producéo de humoristicos, para desenvolver as comédias de situagdo que mais
se destacaram nos ultimos anos, tornando-se uma peca fundamental para entender os
desenvolvimentos e evolugdes do formato nas ultimas quatro décadas. Segundo Daniel Filho a
opcao por este tipo de producdo esta relacionada ao seu baixo custo em relacdo as telenovelas
e minisséries, pois “[...] trabalha com a mesma situagdo, o mesmo elenco e, em geral 0 mesmo
cenario”. (CAMINHA, 2007, p. 44)

O Diretor aponta a obra Shazan, Xerife & Cia (1972-1974) como o primeiro sitcom
produzido pela TV Globo. Voltado para o publico infanto-juvenil, o seriado era um spin off da
novela Primeiro Amor (1972), de Walter Negrdo, no qual a dupla, interpretada por Paulo José
e Flavio Migliaccio, acabou por se destacar, ganhando um programa proprio.

Se comparada a producdo seriada entre 2001 e 2010, a realizacdo de seriados
humoristicos pela Rede Globo, entre 1970 e 1985, é consideravelmente menor. Durante este
periodo, o género cdmico era entdo, ou apresentado por programas especificos, ou diluido na
dramaturgia. Um dos pontos de mudanca deste cenario, que ocorreu na década de 1980, foi a
chegada de novos profissionais — estes ja familiarizados com a midia televisiva desde suas
infancias —, provocando uma revolucdo na dramaturgia da Rede Globo.

Uma das primeiras producfes seriadas nacionais que rompeu com a feitura estética e
narrativa tradicional das séries de humor, propondo experimentar a hibridiza¢éo de linguagens
audiovisuais contemporaneas, foi realizada em 1985 pelo diretor Guel Arraes: Armacgdo

Ilimitada. A obra apresentava uma

[...] dramaturgia destinada ao publico jovem. Fazia uma parddia desse mundo
através dos seriados televisivos, moda e musica. Misturou dramaturgia, com
programa radiofonico, humor e video clipe. Dire¢do: Guel Arraes com texto de
Antbnio Calmon, Euclydes Marinho, Patricia Travassos e Nelson Motta
(CAMINHA, 2007).

103 O filho ‘Junior’ foi omitido nesta versdo.
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Armacdo Ilimitada apresentava a histdria da dupla Juba e Lula, interpretados por Kadu
Moliterno e André di Biase, parceiros no trabalho e envolvidos em um tridngulo amoroso ndo
problematico com a jornalista Zelda Scot (Andréa Beltrdo), “[...] caracterizada pela sua
relacdo com a dupla, pelas reportagens que produzia para o jornal O Crepusculo e, por fim,
pela reflexdo sobre o pais, apos ter passado um tempo morando na Franca” (CAMINHA,
2010, p. 197).

Em meados dos anos 1980, o Brasil havia recém-saido do regime ditatorial, marcado
pelos conflitos entre uma juventude que se posicionava contraria aos projetos de organizacéo
social, cultural, politica e econbmica do governo autoritéario. Vivia-se a expectativa do novo
mandato do primeiro presidente civil e 0 momento misturava euforia da democracia com a
descrenca, baseada nas derrotas das lutas politicas da juventude dos anos 1960. Este foi um
periodo de reorganizacao e transicao da sociedade civil, propiciando um contexto de mudanca
no imaginario juvenil. A série

[...] fazia parte dos novos cenérios de atuacdo que o préprio sistema capitalista
incorporava, tais como 0 processo de ascensdo dos grandes mercados capitais, a
configuracdo de conglomerados midiaticos e, consequentemente, a intensificacdo
dos usos de novas tecnologias — medida pelo crescimento da informéatica — que
reforcava projeto de uma economia voltada cada vez mais para uma cultura de
consumo. (CAMINHA, 2010, p. 198)

A proposta de Armacao Ilimitada estava em chamar a atengdo para “[...] 0 papel que o
meio possuia nas praticas cotidianas dos espectadores e, portanto, atrelando a cultura
televisiva & cultura juvenil. Assim a televisdo deixava de ser ‘janela” de informagdo sobre o
mundo para ser, ela mesma, a configura¢do desse mundo contemporaneo”. (CAMINHA,
2010, p. 200)

Ademais, Caminha (2010) aponta que ndo foi sem razdo que na mesma época em que
a redemocratizacdo chegava ao Brasil, consolidava-se também uma cultura televisiva que
passou a apresentar a estética que trazia para seus produtos o seu proprio cenario como objeto

de reflexdo.

Se ndo podemos afirmar que nos anos 80 se consolidou no pais 0 que chamamos de
um regime neoliberal — ascensdo dos mercados mundiais, através de politicas de
privatizacdo que diminuiram o poder do Estado no sistema organizacional —
podemos ao menos dizer que estdvamos indo em direcdo a esse projeto do qual a
perspectiva de uma cultura voltada para o consumo, do que falei anteriormente, é
parte constituinte, transformando com isso os nossos habitos diarios. (CAMINHA,
2010, p. 202)

Acompanhando a euforia do momento de redemocratizacdo do Brasil, a série busca
experimentar narrativa e esteticamente, dialogando abertamente com a juventude e trazendo

para as telas assuntos que dialogavam com os anseios do publico para o qual era dirigida.



106

Em sua trama, Armacdo Ilimitada buscava elementos de seu contexto cultural
contemporaneo para construir sua identificagdo com seu publico-alvo: os jovens. Neste
sentido, a narrativa se apropriou de componentes do rock nacional, do surf, assim como outros
produtos do universo midiatico. Caminha (2008), ao estudar a relacdo da série com a
construcdo da identidade do jovem nos anos 1980, aponta 0s meios pelos quais Armacao

Ilimitada inovou em sua relagdo com o publico, mediante experimentagdes em sua narrativa.

Armacdo llimitada foi concebido, ndo s6 do ponto de vista da sua tematica, mas
também no seu formato, como uma experiéncia que pudesse aproximar o mundo
jovem do mundo televisivo. Nesse sentido, os textos adquiriram um tom coloquial,
implementado pelo uso de girias. A estrutura foi constituida com ritmo mais veloz,
cheia de cortes, com parddias aos seriados americanos da época, em permanente
didlogo também com a imagem publicitaria, a histéria em quadrinhos, as locu¢des
radiofonicas e o videoclipe. [...] Os prdprios seriados americanos que passavam na
emissora serviram como enfoque dessa representacdo. Citamos como exemplos os
episddios: “Dama de Couro” e “Meu amigo Mignum”, ambos parddias das séries
“Dama de Ouro” e “Magnum”. (CAMINHA, 2008, p. 08)

Observa-se, entretanto, que mesmo contando com esta experiéncia de éxito junto ao
publico, a Rede Globo, até o inicio dos anos 2000, produziu poucas séries de humor, seja
sitcoms, séries de multiplos episddios ou unitarios. Chegando a produzir, algumas vezes,
apenas um ou nenhum seriado por ano. O quadro abaixo apresenta as séries de humor criadas
pela emissora entre 1985 a 1999. No entanto, € necessario pontuar que, no periodo
mencionado, apesar do baixo investimento na quantidade de obras neste formato, a maioria

destas producdes alcancou repercussao bastante positiva por parte dos telespectadores.

Quadro 5 — Séries e seriados humoristicos produzidos pela Rede Globo entre 1985 e 1999
Seriado Informac6es

Armacdo llimitada (1985- | Comédia de situacdo, voltada para o puablico jovem, com linguagem acelerada

1988) dos videoclipes e multiplas referéncias a cultura pop.

Tacrisio e Gloria (1988) Narrativa centrada no relacionamento entre um empresario corrupto e uma
extraterrestre.

Juba & Lula (1989) Spin off de Armacdo llimitada, que também usava de linguagem experimental,
trazendo ecologia, esporte e acdo, como 0s temas centrais.

Casa do Terror (1995) Narrativa hibrida de terror e comédia. Foi idealizado como uma série, mas teve

apenas dois episodios levados ao ar: A Vinganca de Edmundo ou Drag néo é
Droga: Pratique, exibido em 30 de abril de 1995; e O Bebé de Rosineide, em 7
de maio de 1995.

Sai de Baixo (1996-2002) | Comédia de situacdo, com a trama centrada em uma familia. Os programas
eram gravados ao vivo, em um teatro com plateia, e levavam ao publico a
imitacdo de uma comédia de ‘improviso’. la ao ar aos domingos apés o

Fantastico.
A Comédia da Vida | Episodios unitdrios inspirados livremente nas cronicas de Luis Fernando
Privada (1996) Verissimo, que participou da autoria de alguns episodios.

Fonte: quadro elaborado pela pesquisadora com base em informagBes disponiveis no site
memoriaglobo.globo.com
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Contudo, esta condicéo se transforma substancialmente na primeira década de 2000.
Além do progressivo aumento de producdes seriadas de humor que foram adicionadas a grade
da Rede Globo, as séries produzidas, a partir de entdo, passam a apresentar novos elementos e
experimentos narrativos, rompendo com as estruturas que eram apresentadas até o momento,
promovendo discussdes de contetidos sociais presentes no cotidiano de sua audiéncia, sejam
elas questdes sociais e econdmicas ou apenas elementos da cultura popular e massiva. O
quadro a seguir apresenta as producdes seriadas humoristicas produzidas pela Rede Globo no
intervalo entre 2000 e 2010.
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Quadro 6 — séries e seriados humoristicos produzidos pela Rede Globo entre 2000 e 2010

Seriado

Informaces

A Grande Familia - 22
versdo (2001-2014)

Comédia de situacdo que narra o cotidiano de uma familia comum do subdrbio
carioca.

Os Normais (2001 -
2003)

Sitcom protagonizado por um casal de classe média. Escrito por Alexandre
Machado e Fernanda Young e dirigido por José Alvarenga Jr., Os Normais
mescla elementos de televisdo, cinema e publicidade, com dialogos e edicdo
rapidos, ageis, apresentando personagens e as tramas paralelas de forma sucinta e
econdmica.

Sexo Fragil (2003-2004)

O seriado descreve o dilema de quatro jovens que vivem divididos entre o papel
tradicional do homem na sociedade e sua vontade de ser mais sensivel, flexivel e
gostar de discutir a relagdo. Os episddios tinham em média 25 minutos de
duracdo. Apresentava uma narrativa que misturava diversas linguagens
audiovisuais.

A diarista (2004-2007)

Sitcom com a narrativa centrada nas aventuras da empregada domestica Marinete
(Claudia Rodrigues) e seus amigos.

Sob Nova
(2004-2007)

Direcéo

Seriado protagonizado por duas amigas - Belinha (Heloisa Perissé) e Pit (Ingrid
Guimarées) - que gerenciavam um bar no sublrbio do Rio. Dire¢do-geral de
Roberto Farias.

Os Aspones (2004)

Série de sete episodios que revela o cotidiano de um grupo que trabalha numa
reparticdo publica e ndo tem muito o que fazer no escritorio. Dire¢do de José
Alvarenga Jr. E texto de Alexandre Machado e Fernanda Young

Minha nada mole vida
(2006-2007)

Escrito por Alexandre Machado e Fernanda Young, fazia uma satira as colunas
sociais eletronicas e também refletia sobre o dia-a-dia de pais separados com
filhos. Direcéo geral de José Alvarenga Janior

Toma la da ca (2007-
2009)

Humoristico mostrava o relacionamento tumultuado entre duas familias de classe
média do Rio de Janeiro, vizinhas de porta no mesmo prédio. Escrito por Maria
Carmem Barbosa, César Cardoso, Juca Filho, Thereza Falcdo, Vinicius Marques,
Luiz Carlos Goes e Jodo Dantas, com roteiro final de Miguel Falabella. Diregéo
de Mauro Mendonga Filho e Cininha de Paula

O Sistema (2007)

A série debatia as neuroses contemporaneas, consequéncia de “estarmos sendo
observados” por cameras de seguranga, COm narrativa baseada em acéo, aventura,
ficglo cientifica e suspense. Roteiro de Fernanda Young e Alexandre Machado e
Direcéo de José Lavigne.

Casos e Acasos (2007 -
2008)

Série de episodios unitarios, em que cada trama apresentava acontecimentos
inesperados desencadeando situagcbes que conduziam as narrativas para um
desfecho inusitado. Os episddios misturavam drama, humor, romance e cotidiano.

Dicas de um sedutor
(2008)

Seriado que apresentava um consultor sentimental especializado em dar dicas
amorosas as mulheres. Redagdo de Rosane Svartman e Ricardo Perroni; Diregdo
geral de José Lavigne

Faca sua historia (2008)

Programa girava em torno das histdrias contadas pelo taxista Oswaldir (Vladimir
Brichta) a seus passageiros. Criacdo e roteiro de Jodo Ubaldo Ribeiro e Geraldo
Carneiro; Direcdo de Alexandre Boury e Mauro Farias

Aline (2008-2009)

Série baseada nas tiras de Adao Iturrusgarai para o jornal Folha de Sao Paulo, nas
quais Aline vive uma relagdo com dois namorados, Otto e Pedro.

No texto televisivo, a histéria virou uma comédia romantica, cujo ponto de
partida era o ousado amor de uma mulher por dois homens. “Mas essa abordagem
apresentava um humor mais delicado do que nas tiras, para ndo chocar o publico
do veiculo. Embora Aline dividisse a cama com os dois namorados, ndo havia
cenas de nudez e sexo, que estdo muito presentes nos quadrinhos estrelados pela
personagem”. (Memorias Globo). Pertencia ao Nucleo Guel Arraes; Autoria e
roteiro final de Mauro Wilson. Direcdo-geral de Mauricio Farias

S.0S.
(2010)

Emergéncia

Série que trata com humor o cotidiano dentro de um hospital. O hospital é palco
de situacBes tragicdmicas, onde as falhas clinicas sdo motivo de piada e ndo de
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processos. Redacgdo final de Daniel Adjare e Marcius Melhem. Direcdo-geral de
Mauro Mendonga Filho.

A vida alheia (2010) Narra a rotina dos profissionais que trabalham em uma revista homdnima, cujo
enfoque é o universo das celebridades. Criacgdo e roteiro final: Miguel Falabella.
Direcéo-geral de Cininha de Paula.

Separacao!? (2010) Serie que retrata o cotidiano da vida a dois, apresentada por Karin (Débora Bloch)
e Agnaldo (Vladimir Brichta). Criacdo e texto: Alexandre Machado e Fernanda
Young. Dire¢do-geral: José Alvarenga Jr.

Junto e misturado (2010) | Série semanal, produzida por integrantes da nova geracdo de humor, que
apresenta de modo cOmico as vivéncias de uma turma de seis jovens. Redacao
final de Bruno Mazzeo; Direcdo de Mauricio Farias e Luis Felipe Sa.

As Cariocas (2010) Seriado inspirado na obra homénima de Sérgio Porto, escrita sob o pseudénimo
de Stanislaw Ponte Preta em 1967.

Fonte: quadro elaborado pela pesquisadora com base em informacBGes disponiveis no site
memoriaglobo.globo.com

Novamente, neste periodo, a renovacdo dos profissionais da dramaturgia € o ponto
forte que impulsiona novos experimentos nos textos e esquemas de apresentacdo da maioria
destas narrativas. Desta maneira, juntamente com a segunda versao de A Grande Familia, a
série que representa 0 novo lugar do humor na televisao brasileira, nos anos 2000, é o sitcom
Os Normais.

Os Normais foi exibido pela Rede Globo a partir de 2001. Inicialmente, o seriado teria
apenas uma temporada de 12 episodios, de 25 minutos cada. Contudo, 0 sucesso da série fez
com que se estendesse por mais dois anos, além da producédo de dois longas-metragens apos o
cancelamento da serie na televisdo. Pertencendo ao Nucleo Guel Arraes, o texto era de
Alexandre Machado e Fernanda Young e a direcdo de José Alvarenga Jr.

Protagonizada por Fernanda Torres e Luis Fernando Guimaraes, Os Normais
apresentava o cotidiano de Rui e Vani, noivos ha anos, transformando em comédia o
cotidiano da dupla. O casal protagonista esta na faixa dos trinta anos e pertence a classe média
e, apesar de morar em enderecos diferentes, passa a maior parte da narrativa dividindo a vida
no apartamento de Rui.

Segundo o site de memdrias da Rede Globo!*, “Os Normais mescla elementos de
televisdo, cinema e publicidade, com dialogos e edicdo rapidos, ageis, apresentando
personagens e as tramas paralelas de forma sucinta e econémica. O texto brinca com a
metalinguagem”. O tom do seriado ¢ confessional: os personagens, em diversos momentos, se
dirigem ao publico, falando diretamente a camera para expor pensamentos e explicar suas

versoes de fatos que acontecem na narrativa.

104 Disponivel em: <http://memoriaglobo.globo.com/programas/entretenimento/humor/os-normais.htm>. Acesso
em: 10 dez. 2015.
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A historia se constroi com estruturas narrativas de cortes cinematograficos, mas com o
texto voltado para o humor televisivo e com a rapidez do video publicitério, na qual as cenas
possuem a duracdo de tempo similar ao dos comerciais, e com percurso e sentido fechados em
si. Em suas trés temporadas o seriado tratou principalmente de questdes que envolvem o
relacionamento de um casal, abordando assuntos como sexo, casamento, vida familiar e
social, emprego, entre outros, buscando sempre desnudar suas tematicas de qualquer
tratamento narrativo refinado, direcionando-se para 0 humor nonsense e incoerente.

A segunda e terceira temporada de Os Normais era exibida as sextas-feiras, apos a
apresentacdo do Globo Reporter. Na grade da Rede Globo, principalemente na década de
2000, este horario transformou-se no espaco direcionado para séries humoristicas
experimentais. Em 2010 foi a vez de Junto & Misturado ocupar este horario da grade Global.

Com a proposta de apresentar diversas tematicas cotidianas que permeiam a vida
social contemporanea, foi criada a série Junto & Misturado'®. O elenco era composto Bruno
Mazzeo, Débora Lamm, Fabio Porchat, Fabiula Nascimento, Gregério Duvivier e Renata
Castro Barbosa, que se revezavam nas cenas e quadros da série.

Ao todo, foram exibidos nove episodios. Cada episodio era composto por trés blocos,
cada um com uma tematica bem definida que direcionava as a¢Ges cOmicas do bloco. A
estrutura narrativa de cada bloco apresentava uma histdria principal — ligada a um tema
especifico e amplamente explorado - que abria espaco para iniUmeras interrupcdes de cenas
paralelas, mas ligadas ao texto e a tematica apresentados. A série trouxe uma narrativa agil e
entrecortada por diversas pequenas narrativas que ddo ritmo a exposicao do texto principal.
Ao todo foram interpretados mais de 800 personagens encenados em quase 400 ambientagdes,

tendo como local principal a cidade do Rio de Janeiro. Segundo o site Memdéria Globo:

O formato é o de um bate-papo ilustrado, misturando conversas cotidianas dos
personagens com situagBes imagindrias e inusitadas, apresentadas em diferentes
esquetes que versam sobre o tema em questdo. Temas como esoterismo, casamento,
burocracia, dinheiro, futebol, politica, tecnologia, televisdo, emprego e diversos
outros viram piada na 6tica do grupo, em um tom despojado — e a0 mesmo tempo
sofisticado —, que faz uma releitura de dois géneros do humor: o esquete e a comédia
de situacdo. Tudo em uma linguagem simples e direta, para garantir o ritmo e a
espontaneidade. (MEMORIA GLOBO)

Junto & Misturado foi escrito por Aloisio de Abreu, Elisa Palatnik, Fabio Porchat,
Marcelo Saback, Rosana Ferrdo e Bruno Mazzeo, que também assinou a redacdo final, e
direcdo de Mauricio Farias. Segundo o site Memdria Globo, o diretor de ndcleo Guel Arraes

atuou como “padrinho” do grupo, colaborando na criacdo do programa. O seriado ganhou

105 Disponivel em: <http://memoriaglobo.globo.com/programas/entretenimento/humor/junto-e-
misturado/formato-e-linguagem.htm>. Acesso em: 10 dez. 2015.
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uma segundal®® temporada em 2013, mas Fabio Porchat e Gregorio Duvivier nio
participaram, pois estavam se dedicando as atividades do Porta dos Fundos.

E interessante notar que apesar do potencial narrativo e estético da série, por estar
presa a uma grade televisiva e as suas logicas de producéo, ela provavelmente ndo agradou ao
publico que estava assistindo ao horario da segunda temporada — domingo apds as 23h. Por
outro lado, encontram-se nos episodios apresentados na primeira temporada de Junto &
Misturado certas similaridades com o que é realizado pelo Porta dos Fundos: escolhas e
tratamentos de tematicas, linguagem elaborada, situac@es cotidianas, tipos de personagens. E
possivel que, por estar na Internet, o formato desenvolvido tenha levado a outra repercussao.
Evidentemente, o Porta dos Fundos ndo se valeu apenas dos elementos televisivos
apresentados nesta série, mas ela € um elo importante que liga a linguagem televisiva ao

humor realizado pelo canal.
2.5.4 Os desdobramentos do humor: de 1980 a 2010

Na década de 1970, a popularizagdo do uso do videoteipe chegou a televisao brasileira.
Para 0s humoristicos, 0 uso deste recurso permitiu que os programas ampliassem a quantidade
de quadros e que um mesmo ator pudesse estar presente em mais de um esquete, além de
trazer possibilidades técnicas de montagem e edicdo de video, com cortes e fusGes
diferenciados.

Até o final dos anos 1970 e inicio dos 1980, o radio ainda era a principal influenciador
humor televisivo, produzido por nomes como Max Nunes, Haroldo Barbosa, Chico Anysio,
entre outros. Em geral, os programas continuavam a apresentar personagens fixos que
repetiam rotinas, bordGes e piadas marcadas pela risada acionada pela claque.

Foi no inicio dos anos 1980 que se observaram as primeiras mudancgas significativas
dentro da producdo humoristica nacional. O que contribuiu para as transformacfes que
aconteceram nesta época foi a entrada na televisao dos participantes do movimento do video
independente, que buscavam desconstruir o padrdo tradicional da televisdo brasileira
(CAMINHA, 2007, p. 38). Machado (2003, p. 26) divide estes profissionais em duas
geragdes: a primeira, que surgiu em meados da década de 1970, propunha experimentar a
video arte, unindo o video as artes plasticas; enquanto a segunda geracdo, que aparece no

inicio dos anos 1980, busca “explorar as possibilidades da televisdo enquanto sistema

106 Foi confirmada a segunda fase do seriado para 2011. No entanto, a estreia foi cancelada ja com cinco
episddios gravados. Os atores Gabriela Duarte e Marcelo Medici estariam presentes nessa temporada.
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expressivo e transformar a imagem eletronica num fato da cultura de nosso tempo”. O
movimento do video independente também absorveu a ideia do Cinema Novo, que colocava a
imagem como campo de mediagdo, no qual era oferecida como “um ‘texto’ a ser ‘decifrado’
ou ‘lido’ pelo espectador e ndo mais apenas como uma paisagem a ser contemplada”
(MACHADO, 2002, p. 244). A televiséo, portanto, ameaga ser compreendida como espacgo de
mediagdo, como agente de mudancgas socioculturais, e deixa de ser apenas um meio de
exposicao de contelidos ‘vazios’.

Conforme Machado (2002), o auge do intercambio entre a televisdo e o video
independente tem inicio na década de 1980, quando dois episodios pontuais sdo responsaveis
por provocar o interesse dos profissionais independentes, em conceber um espaco de
expressao e experimentalismo dentro da televisdo: a chegada do videocassete, em 1982, e a
recém-saida, destes realizadores, de dentro do ambiente universitario. E fundamental pontuar
que estes profissionais j& estavam familiarizados com a linguagem televisiva que conheceram
na infancia, pois cresceram assistindo a programacdo padronizada das grandes emissoras de
televisdo nacionais. Neste cenario, dois grupos se destacam: a produtora TVDO (TV Tudo) e
a Olhar Eletronico.

A produtora TVDO (TV Tudo) era integrada por Tadeu Jungle, Walter Silveira, Ney
Marcondes e Pedro Vieira. Enquanto os nomes Fernando Meirelles, Paulo Morelli, Marcelo
Machado, José Roberto Salatini, Renato Barbieri e Marcelo Tas faziam parte da Olhar
Eletronico. “A chegada destes produtores independentes as emissoras deu iniCio a uma nova
concepgdo estética e formal da televisdo, ao misturar os codigos dos programas com a
linguagem de documentario, do videoclipe, do radio, da propaganda, entre outros”
(CAMINHA, 2007, p. 39). No inicio da década de 1980, estas produtoras passaram a ocupar
horério na programacdo das emissoras, como a TV Gazeta para produzir programas
experimentais que colocavam em pratica suas ideias quanto a liberdade criativa do video
independente.

Segundo Fechine (2003), em muitos casos, a busca pela renovacdo da estética da TV,
promovida por estes novos profissionais, compreendia a subversdo dos modelos de
representacdo, linguagens e formatos ja consolidados pelo meio televisivo, como a musica
pop, 0 humor, a descontracgdo e outros elementos. Os recursos utilizados tradicionalmente para
garantir a atencdo da audiéncia passavam a ser trabalhados, pelos novos idealizadores,
“justamente para desmistificar seus canones e clichés, estimulando o surgimento de um

publico mais critico e a demanda por uma TV mais criativa”. Caminha (2007), por sua vez,
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considera que o humor baseado na parddia é a influéncia que marca a construcao deste tipo de

producdo, no qual:

O humor se apresenta como proposta de analise critica, num jogo intertextual no
qual o melodrama, a linguagem publicitaria, jornalistica, documentario, entre outras,
constroi o riso. E na performance exagerada da imitacio parodistica que esse humor
se faz presente. Porém, o que produz o diferencial é o de ser a linguagem televisiva
o0 elemento parodiado. (CAMINHA, 2007, p. 40)

Neste ambiente, parodiando o0s repodrteres tradicionais do jornalismo televisivo
convencional, Ernesto Varela foi um personagem criado pela Olhar Eletrénico, interpretado
por Marcelo Tas, que se portava de modo inverso aos canénes do ambiente jornalistico. As
aparicdes de Varela estavam ligadas aos importantes acontecimentos politicos do pais, no
quais suas reportagens propunham uma perspectiva irbnica e sarcastica quanto aos temas
polémicos da época. Em 1984, em uma entrevista ao candidato a presidéncia da Republica
Paulo Maluf, o reporter perguntou se era verdade que ele roubava: “E verdade, Sr. Maluf, que
o senhor ¢ um ladrao?”. (FECHINE, 2003, 94 apud CAMINHA, 2007, p. 40)

Na maior emissora do pais, a Rede Globo, as rupturas estético-narrativas do humor
herdado do radio e uma nova fase de experimentalismos estdo ligadas diretamente ao nome de
Guel Arraes. A partir dos anos 1980, Guel Arraes surge, na TV Globo, com a proposta de
revolucionar o fazer humoristico: “Foi por meio dele que uma série de autores e atores do
teatro ¢ do jornalismo chegou a emissora”. (FECHINE, 2003, p. 05)

Para Caminha (2007), a entrada de Guel Arraes na TV Globo, ainda em 1981, foi o
ponto de ruptura junto as narrativas comicas tipicas da emissora. A experiéncia do diretor,
produtor e roteirista com o cinema-verdade francés, em trabalhos realizados com os diretores
Jean Luc Godard e Jean Rouch, proporcionou uma visdo critica da feitura do video, assim
como a bagagem profissional para empreender em narrativas experimentalistas. Na Rede

Globo, Guel Arraes

[...] comecou a trabalhar com o diretor Jorge Fernando na dire¢do das telenovelas
escritas por Silvio de Abreu, autor consagrado pela criagdo de novelas de humor.
Essas duas experiéncias abriram caminho para a realizacdo de seus programas,
consolidando um tipo de narrativa de humor que mesclava as marcas do melodrama,
do grotesco e do documentéario. (CAMINHA, 2007, p. 41)

Durante os quase 35 anos em que trabalha na maior emissora aberta do pais, Guel Arraes
influenciou e trabalhou com geracGes de profissionais que levaram em seus projetos futuros —
até para outras emissoras de televisao — as trocas de experiéncias junto ao diretor. A marca de
experimentalismo proposta pelo diretor teria seu auge, nos anos 1990, com a formacao de um

nucleo de producéo direcionado ao seu modo de fazer televisao: Ndcleo Guel Arraes.
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A década de 1990 fortaleceu os formatos experimentais desenvolvidos anteriormente e
foi marcada por narrativas comicas que legitimaram o didlogo entre a ficcdo e o
documentario, com a presenca do sujeito comum na tela e programas que exploravam as
capacidades técnicas oferecidas pela imagem televisiva, buscando novas experiéncias junto ao
publico, dialogando com outros produtos midiaticos contemporaneos. (CAMINHA, 2007, p.
44)

De acordo com a autora supracitada, os humoristicos desta época privilegiavam a adocao
e 0 deslocamento de multiplos enquadramentos e formatos em um mesmo produto. Um
exemplo, é o Programa Legal (1991-1992), idealizado por Regina Casé e Hermano Viana,
que era um programa humoristico que entrelacava o jornalismo, com ficcdo e documentério.
A cada programa eram apresentadas tematicas diferentes, promovendo dramatizacGes entre
reportagens.

Nos itens anteriores foram citados os formatos humoristicos tradicionais e as séries
produzidas para a televisdo brasileira no decorrer de sua historia, inclusive, as produces
realizadas nos anos 1990 e 2000, mas que seguiam os moldes de formato e género de seus
antecessores. Esta parte, contudo, ird abordar os programas de humor que resultaram de
experimentos que caminharam para além da dramaturgia seriada ou da constituicdo de
esquetes. Os anos 1990 e 2000 trouxeram outros modos de experimentalismo no humor, ndo
apenas na Rede Globo. Programas que misturam diversos formatos, como documentario,
jornalismo, publicidade, programas de auditorio, entre outros, foram a marca dos ultimos 20
anos: obras que fogem do padrdo borddo-parddia-série.

E neste periodo, mais especificamente em 1991, que é formado, na Rede Globo, o
NUcleo Guel Arraes. Conhecida pelo seu esforgo em construir e difundir um “padrao Globo
de qualidade” associado a uma exceléncia técnica, artistica e profissional, a emissora sempre
buscou diferenciar-se das demais a partir de sua programacdo. A criacdo do Nucleo
coordenado por Guel Arraes mostrou-se como confirmacgdo dentro do conceito de qualidade
da Rede Globo. Para Fechine (2003), os programas e quadros produzidos pelo nucleo Guel
Arraes sdo “um corpus privilegiado para se discutir a incorporacdo das propostas estéticas do
video independente nas mais distintas manifestacbes do que se reconhece

contemporaneamente como inovagoes de linguagem na TV”. Conforme a autora,

Se os postulados, procedimentos e processos do video e cinema independentes ndo
podem ser considerados como uma tendéncia hegemdnica nas grades de
programacdo das TVs, essa influéncia pode ao menos ser identificada em
determinados programas que, em maior ou menor medida, sdo o resultado dessa
“circulag@o de idéias” entre as produgdes experimental e comercial (nos veiculos de
comunicacgdo de massa). (FECHINE, 2003, p. 06)
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Ao analisar os trabalhos, produzidos pela Rede Globo, que contaram com a colaboragao
de Guel Arraes — tanto como roteirista, diretor ou produtor — Fechine (2003) identifica duas

caracteristicas que sdo pertencentes ao video independente no Brasil:

[...] o apelo a parddia dos produtos e processos de producdo da propria TV, num
exercicio profundo e permanente de metalinguagem; e a preocupacdo em explorar a
funcdo cultural da televisdo, sem perder de vista sua proficua intertextualidade com
outros meios (cinema, teatro, literatura, artes performaticas). (FECHINE, 2003, p.
04)

Conforme a autora supracitada, o Nucleo buscou desenvolver principalmente séries,
seriados e sitcoms, originais ou adaptados, aliando a experimentacdo de formatos a tematicas
que abordem criticas sociais (desigualdades econémicas, costumes, preconceitos raciais e de
classe etc.) e a afirmacdo cultural, contando com colaboradores do cinema e do video
independente, além de autores contemporaneos. E principalmente o Nicleo Guel Arraes que,
durante toda a década de 1990 e inicio dos anos 2000, traz a televisdo novos formatos hibridos
do humor. Entre estas producdes, estdo Programa Legal, Brasil Legal e Retrato Falado, que

serdo apresentados a seguir.
Programa Legal

Um dos primeiros projetos desenvolvidos pelo Nucleo Guel Arraes, ainda em 1991,
foi o humoristico que apresentavas a combinacdo, em partes iguais, de documentario, ficcdo e
humor: Programa Legal (1991-1992). Apresentado por Regina Casé e Luiz Fernando
Guimardes, ia ao ar as tercas-feiras, as 21h30. Segundo o site Memdrias Globo'®’ cada edicéo
do programa buscava mostrar como um evento, aparentemente tedioso ou sem prestigio
cultural poderia, na verdade, se mostrar algo interessante e divertido, ao se observar a partir
do olhar do meio social ao qual pertencia e 0 promovia.

O programa tratava de diversos temas, como o baile funk da periferia carioca, estilos
musicais, festas populares, esoterismo, turismo, entre outros, que eram desenvolvidos a partir
da pesquisa baseada nas técnicas de producdo do jornalismo televisivo, mas de modo mais
informal, incorporando ao factual a linguagem ficcional, em uma narrativa de ritmo acelerado
e de densa gquantidade de informacdo. A cada episodio, Luiz Fernando Guimardes e Regina
Casé interpretavam personagens, em esquetes, relacionados as tematicas e também iam para

as ruas interagir com a populacédo, propondo levar a televisdo para perto do publico.

107 Disponivel em: <http://memoriaglobo.globo.com/programas/entretenimento/humor/programa-legal.htm>.
Acesso em: 28 jan. 2016.
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Ao trabalhar na realizacdo do Programa Legal, Guel Arraes acionou suas referéncias
do cinema verdade, reunindo a parddia ao documental, costurando a representacdo ao que é
realidade, aplicando seus conhecimentos das linguagens audiovisuais na composi¢éo técnica

do produto:

Programa Legal ja ndo reconhecia nem as formas organizativas do documentario
classico da TV, nem tampouco do chamado docudramal®® (mistura do ficcional com
0 ndo-ficcional). O programa levou para a TV teméticas sérias e densas, com
iminente apelo e conteldos documentais, mas abordadas sempre com irreveréncia e
humor: recorria-se tanto ao jornalistico, com intervencdes envolvendo personagens
‘reais’, quanto a dramaturgia, com esquetes protagonizados pelos atores/
apresentadores Regina Casé e Luiz Fernando Guimaraes. (FECHINE, 2007 p. 11)

Brasil Legal

Com muitas similaridades com o Programa Legal, Brasil Legal (1994-1998) se
propunha a explorar costumes, historia de lugares e personagens brasileiros andnimos, mas
singulares de diferentes regides do Brasil e do mundo. Produzido, também, pelo Ndcleo Guel
Arraes, o programa foi exibido primeiramente como piloto em dezembro de 1994 e entrou
para a grade da emissora as tercas feiras, as 21h30, a partir de maio de 1995. Apesar de ser
classificado como um programa de entretenimento'®, possuia também carater jornalistico e
documental, unindo reportagens a esquetes de humor. O programa era apresentado por Regina

Casé.
Retrato Falado

Dentro da TV Globo, o Fantastico, exibido aos domingos, desde 1973, configura-se
como uma revista eletrénica que apresenta entretenimento e noticias factuais em um mesmo
ambiente: constituido por quadros intercalados de reportagens, humoristicos, musicais e
outros que dizem respeito a cultura brasileira. O programa pode ser considerado um espaco de
testes e experimentos, pois muitos quadros humoristicos, que dele fizeram parte, traziam
novas propostas estéticas e de formato, passando a ocupar espago na grade televisiva, como
aconteceu com Casseta & Planeta Urgente!. Por priorizar o factual, mas cedendo espaco para
0 entretenimento, mostrou-se o ambiente adequado para abrigar a proposta de quadros que

uniam a narrativa humoristica ficcional ao factual, como em Retrato Falado, Copas da Mel e

108 Para Rosenthal (1999), o docudrama é um hibrido resultante da fusdo entre documentario e drama, que busca
reconstruir ou retratar fatos historicos.

109 Disponivel em: <http://memoriaglobo.globo.com/programas/entretenimento/auditorio-e-variedades/brasil-
legal.htm>. Acesso em: 28 jan. 2016.
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Dias de Gloria, todos protagonizados por Denise Fraga e produzidos pelo Nucleo Guel
Arraes, no inicio dos anos 2000.

Hibrido de dramaturgia e documentarios, Retrato Falado encenava causos vividos e
enviados por espectadores. Ainda no inicio de 1999, o quadro fez parte do humoristico Zorra
Total, da Rede Globo, mas em maio do mesmo ano foi transferido para o Fantéstico. Segundo
Caminha (2007, p. 05), o “[...] funcionamento era feito da seguinte forma: a producdo do
programa recebia as estorias (sic), escolhia e partia para um roteiro cuja forma de narrar se
baseava nas estruturas de linguagem encontradas no documentario”. O quadro exibiu
narrativas comicas, romanticas, tragicOmicas, entre outras, baseada em historias de
personagens reais. A pesquisadora que, em seu mestrado, estudou a construcdo da narrativa

do quadro apresentado no Fantastico mostra como era a sua feitura:

O quadro se baseava na encenagdo de uma estoria veridica. A diferenca estava
justamente na maneira como a equipe contava essas estdrias. Sua estrutura era
dividida por dois momentos: 1) o depoimento de quem vivenciou a estoria e 2) a
encenacéo da atriz Denise Fraga. Esses momentos aconteciam simultaneamente um
complementando o outro. Foram 127 episodios e, durante esses quatro anos de
existéncia do quadro, em cada episddio observa-se o embricamento entre
documental e ficcional mesmo no momento em que Denise Fraga interpreta a
personagem, ou seja, no momento mesmo da dramaturgia. (CAMINHA, 2007, p.
06)

Em 2002, o Fantastico apresentou o quadro Dias de Gléria, no qual Denise Fraga
vivia a protagonista de historias que misturavam ficcéo aos fatos importantes que haviam sido
exibidos nos noticiarios politicos do pais a cada semana. No mesmo ano, durante a Copa do
Mundo de Futebol do Japéo e da Coréia, Denise Fraga estrelou o quadro Copas de Mel, em
cinco episodios. A atriz era Mel, uma torcedora fanatica que se infiltra na delegacdo brasileira
e passa a interferir nos acontecimentos que, supostamente, levaram o pais a vencer quatro
Copas de Futebol. Em 2006, na Copa da Alemanha, a atriz voltou a realizar o quadro.
Segundo o site Memdria Globo: “O quadro, dirigido por Luis Villaga, com roteiro de José
Roberto Torero e Mauricio Arruda, contava com recursos de computacdo que permitiam que
Denise parecesse estar interagindo de verdade com as imagens captadas pela equipe da TV
Globo”.

Com essa proposta recorrente de ‘embaralhamento’ ou eoperacdo, dos géneros
discursivos e formatos televisuais, assumida por experiéncias como Retrato Falado
e Copas de Mel, entre outras, o Nicleo Guel Arraes parece disposto a evidencias ao
expectador que, na TV, mesmo o que é aparentemente mais proximo do real, ndo
passa de uma producdo discursiva: ‘Tudo € narrativa’, reforga Jorge Furtado,
reconhecendo que, orientados por este pressuposto, hd uma deliberacdo dos
roteiristas do Nicleo em mostrar ao espectador as “mil maneiras de se contar uma
estéria. (FECHINE, 2007, p.13)
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A década de 2000 também foi marcada pelos experimentalismos fora da TV Globo,
com programas que fugiam completamente do “padrdo Globo de qualidade” e buscavam
extrapolar todos os limites formais e estéticos. Foi 0 momento da entrada de novos
profissionais na televisdo com um perfil diferenciado daqueles da década de 1980. Alem de
crescer familiarizados com os codigos da TV e da cultura de massa, foi a primeira geracéo,
que na adolescéncia, teve contato com a Internet, mesmo que em um momento de recursos
limitados, e percebia o potencial comunicativo desta midia, ainda que de modo entusiasta e

otimista.
Hermes e Renato

Permanecendo por dez anos na MTV (de 1999 a 2009), o grupo Hermes e Renato era
composto por cinco humoristas*'® que ja produziam material audiovisual comico, de modo
amador, desde 1992. O grupo ganhou visibilidade ap6s enviar uma fita VHS para a MTV, em
1999, para participar do programa Voz MTV. O material apresentava um conjunto de satiras a
comerciais e filmes da época e atraiu ndo apenas a aten¢do do publico, mas dos funcionarios e
dirigentes do canal. Em pouco tempo, 0 grupo conquistou espaco na grade do canal: de um
quadro sem periodicidade definida, conseguiram um programa com horario fixo. Dois pontos
foram fundamentais para o sucesso de Hermes e Renato: 0 momento historico e social em que
0 produto foi ao ar e a emissora na qual foi produzido. (ARAUJO; SOBRINHO, 2011). No
tempo em que esteve na emissora, 0 grupo parodiou icones televisivos, criando personagens
como o Palhaco Gozo e o Padre Quemedo. Também foram sucesso 0s personagens Joselito,
Boca e a banda de heavy metal Massacration. Em geral, 0 grupo satirizava além de elementos
da cultura midiatica, tipos e personalidades presente na sociedade brasileira.

O final dos anos 1990 e comeco dos anos 2000 foi marcado por uma geracdo que
cresceu em um pais democréatico, sem as sombras da censura da ditadura, naturalizada com a
linguagem televisiva dos anos 1980 e 1990. N&o por acaso, o barateamento dos materiais de
gravacdo, como cameras e fitas VHS, e a difuséo dos aparelhos de videocassete contribuiriam
para fomentar o desenvolvimento da criatividade amadora de muitos telespectadores, que
imitavam, com finalidades ludicas, os programas que consumiam, para depois assistir a eles
junto de amigos e familiares. Em uma dessas brincadeiras, surgiu o grupo Hermes e Renato.

Humoristicos como TV Pirata e Casseta e Planeta Urgente! influenciaram uma

geragdo de produtores que surgiriam no mercado no inicio dos anos 2000. Parodiar a propria

10 Fausto Fanti, Bruno Sutter, Adriano Pereira, Felipe Torres e Marco Antbnio Alves, todos naturais de
Petropolis, no Estado do Rio de Janeiro
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televisdo e seus géneros ja era algo natural entre as brincadeiras do prdprio publico. O humor
no Brasil rumava pelo caminho que tracava sua identidade, ritmo e linguagem propia,
buscando outras alternativas além dos tradicionais esquetes e borddes, herdados da linguagem
radiofénica, principalmente por meio do experimentalismo do Nucleo Guel Arraes.

Resultado deste contexto, Hermes e Renato surge como um humor alternativo ao
experimentalismo artistico realizado pela Rede Globo. Ademais, ter raizes em uma emissora
voltada para o publico jovem contribuiu para a liberdade criativa do grupo. A MTV sempre
esteve descompromissada com as agendas das tradicionais emissoras de televisdo, buscando
agradar seu pubico por meio da liberdade do didlogo criativo, livre e direto. Desde o inicio de
sua atuacdo no Brasil, a MTV trabalhou com o nicho de publico jovem, posicionando-se
como uma forca descentralizadora apoiada pelos videoclipes, que “[...] incorporam materiais
das mais diversas fontes num pastiche caleidoscopico”. (LUSVARGHI, 2007, p. 94)

De acordo com Lusvarghi (2007), a MTV busca se aproximar de seu publico até por
meio de sua linguagem, propondo um discurso coloquial que promove a identificacdo do
publico jovem. Tal ousadia combina-se com o espirito jovem de seus receptores e esta
proposta ndo surgiu apenas com o grupo de humoristas, mas esta presente na emissora desde
seus primeiros anos no paist!l. O humor de Hermes e Renato faz uso expressivo de palavrdes,
algo que ndo é usual nas demais emissoras abertas do Brasil.

O humor de Hermes e Renato ndo surgiu, pois como atragdo humoristica televisiva
repentina, na programacado da MTV, mas de uma bagavem acumulada e herdada composta por
elementos de um longo legado da televiséo brasileira. O grupo tomou vantagem tanto do seu
momento social contemporaneo quanto do carater independente do espago midiatico em que

se inseriu, para entdo produzir suas obras de modo livre e autoral.
Panico na TV! (ou na Band)

Como programa radiofonico, o Panico surgiu em 1993 produzido pela Radio Jovem
Pan, ganhando sua versdo televisiva em 2003, transmitido pela Rede TVI!. O programa
tanbém ¢ direcionado aos jovens: busca apresentar uma linguagem com a qual seu publico se
identifique, por meio do dialogo humoristico irreverente, irdnico e sarcastico, tanto no radio,
quanto na televisdo. Na versdo radiofonica, o programa é apresentado por Emilio Surita e

possui outros integrantes no elenco, que ddo o tom informal ao programa. O programa

HINa MTV Brasil, essa postura livre em relagdo aos palavrdes data de muito antes de “Hermes e Renato”: ja em
1996, a emissora contratou Jodo Gordo, vocalista da banda punk “Ratos de Poréo”, para ser um de seus VJs.
Gordo, como sempre fez nas letras de suas mdsicas, se comunica com o espectador utilizando dezenas de
palavrdes e frases que, na televisdo aberta, seriam inimaginaveis.



120

radiofonico traz participacGes de ouvintes, celebridades, politicos e outros personagens
publicos.

Em 2002, buscando aumentar o alcance de publico, os produtores comegaram a
transmitir o programa radiofénico ao vivo pela web, mas de modo audiovisual, no qual o
publico podia assistir a programacéo que era destinada ao radio. Se, até entdo, 0s personagens
do programa s6 eram conhecidos por suas vozes, foi necessario criar uma caracterizagdo com
figurino préprio para que aparecessem na Internet. Mendigo, Zé Fofinho, Mestre Fyoda,
Carlos Caramujo, entre outros personagens do radio, ganharam identidades visuais. O
programa passou a ser transmitido em dois meios: radiofonico e web. O sucesso da
transmissdo na Internet levou ao desenvolvimento de um projeto para levar o Panico a
televisdo aberta.

Em setembro de 2003, o formato televisivo estrou na emissora Rede TV!, com o0 nome
de Péanico na TV. Assim como no radio, Emilio Surita direciona o programa, apresentando 0s
quadros e reportagens diante de um audiotério. Panico na TV! permaneceu na Rede TV! até
2011, quando, em abril de 2012, estreou na Band, e mudando o nome para Panico na Band,
mantendo o formato e a estrutura do programa. Estruturalmente o programa apresenta o
formato de auditdrio, com uma plateia presente no cenario, com diversos quadros de agdes
externas realizadas pelo elenco. Quanto ao formato auditério, o programa traz elementos
similares aos da Discoteca do Chacrinha e do Clube do Bolinha®'?, com mulheres dangando
ao fundo.

A parodia e a imitagdo de figuras do meio televisivo € um dos pontos altos do
programa, nos quais 0s humoristas interpretam personalidades em suas atividades
caracteristicas, como programa de entrevistas ou reportagens de coluna social. O programa
também realizou quadros que se assemelham ao seriado Jackass''®, da MTV norte-americana,
no qual os participantes sdo desafiados a realizar atividades grotescas que colocam em risco
sua propria seguranca fisica.

Por estar também na Internet, o programa busca trazer para a televisdo personagens,

antes desconhecidos, que fizeram sucesso na Internet, principalmente por meio de algum

112 pProgramas de auditério e variedades que consistia na apresentacdo de musicais, quadros de calouros,
competi¢des e gincanas, todos acontecendo, de modo intercalado, em um mesmo ambiente composto por um
auditério comandado por um apresentador principal. Neste formato, é marcante a presenca de mulheres vestidas
de biquinis ou maibs dangando ao fundo do cenario, enquanto as atracdes acontecem em frente a platéia.

113 Jackass foi uma série de televisdo exibida originalmente pela MTV norte-americana entre 2000 e 2002.
Exibido no Brasil pelo canal Multishow. “Um programa em que os jovens realizavam experimentos
escatolégicos, violentos e perigosos numa quase parddia da atividade de dublés. [...] Jackass teve uma audiéncia
numerosa e virou simbolo do riso a qualquer custo” (SALVATTI, 2010, p. 03)
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viral, produzindo quadros que explorem estas personalidades anénimas. Um exemplo foi a
série de reportagens produzida com Edinéia Macedo, que ficou conhecida no YouTube pelo

videoclipe Garota na Chuva'**

. O programa explorou o sonho de Edinéia de ser cantora.

A versdo televisiva do Panico sempre buscou trazer elementos da web para pautar seus
quadros. Um dos motivos é a necessidade de aproximar-se do cotidiano de seu publico
principal: adolescentes e jovens, que consomem mais Internet do que televiséo. Neste sentido,
além de trazer para o programa personalidades que s@o celebridade da Internet, articula o uso
de recursos que promovem o engajamento do publico dentro das redes sociais, como 0 uso de
hashtags®® no Twitter!e,

Além de pautar a Internet, 0 Panico promove uma mistura incoerente de parddias,
humor de bord&o, reportagens, personagens fixos, mas com uma roupagem jovem, copiando o
gue ja havia na televisdo e lancando mdo dos recursos que estdo mais proximos de seu

publico, como o Twitter, 0 Facebook e o YouTube.
CQC

O programa CQC — Custe o Que Custar — chegou a televisdo brasileira em marco de
2008, transmitido pela Band, permanecendo no ar até 2015. O formato, que une jornalismo ao
humor, foi importado da Argentina, que exibe o Caiga Quien Caiga (CQC), criado pela
produtora independente argentina Eyeworks-Cuatro Cabezas, em 1995. Com cerca de duas
horas de duracdo, o programa realizava o hibrido de humoristico com jornalismo:
apresentava-se como um telejornal, em uma bancada com apresentadores, em um auditorio
com a participacdo do publico. O apresentador, entdo, fazia as chamadas das reportagens e
quadros fixos do programa. Em seus primeiros anos, a bancada era composta por Marcelo
Tas!!’, Rafinha Bastos e Marco Luque.

Apesar de ser trabalhado em linguagem humoristica, 0 CQC buscava tratar de assuntos
sérios, abordando-os de modo irdnico e sarcastico. Ao tratar de pautas politicas, os reporteres

ndo poupavam os entrevistados de perguntas diretas e constrangedoras. Tal postura fez com

114 Disponivel em: <https://www.YouTube.com/watch?v=VyKX1c6ehf8>. Acesso em: 30 jan. 2016.

115 S3o0 palavras-chave precedidas do simbolo # que, quando usadas, alimentam uma interacdo dinamica. Sdo
utilizadas para marcar o tema do conteldo que estdo compartilhando nas redes sociais. Ao ser criada, é
transformada em um hiperlink que ira direcionar a pesquisa para todas as pessoas que também marcaram 0s Seus
conteudos com aquela hashtag especifica.

116 Twitter € uma rede social e servidor para microblogging, que permite aos usuarios enviar e receber
atualizagBes pessoais de outros contatos, em textos de até 140 caracteres.

117 Fez parte do segundo movimento do video independente, trabalhou em programas importantes da TV Cultura
(Ra&-Tim-Bum e Castelo Ra-Tim-Bum). Representou o personagem Ernesto Varela, inspiracdo para os demais
reporteres do CQC.
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que os repdrteres do programa fossem proibidos de realizar suas gravagGes no Congresso
Nacional. “No CQC, o entretenimento serve para ressaltar caracteristicas que certos produtos
do jornalismo sério deixam passar em branco”. (GOMES, 2009, p. 88)

Uma das particularidades do programa foi o uso de profissionais que se identificavam
mais como comediantes — principalmente de stand up comedy — e ndo jornalistas, na
realizacdo dos quadros, reportagens e entrevistas — mesmo sendo graduados em jornalismo.

Oposto de séries de humor que se utilizavam de recursos da pesquisa e narrativas do
jornalismo, como Dias de Gloria, 0 CQC usava elementos da linguagem e da narrativa
cOmica para fazer jornalismo. Observa-se que ocorre 0 mesmo hibridismo de elementos iguais
(humor e jornalismo), mas resultando em formatos diferentes. Na primeira, o afastamento se
deu, principalmente, pela presenca da dramaturgia, que ndo fazia parte do universo narrativo
do CQC.

2.6 Repeticdo e serialidade: o que a Porta tem de Janela

Um dos pontos de partida para a investigacdo do processo de apropriacdo da
linguagem do humor ficcional seriado televisivo pela Internet é o pressuposto que ambos 0s
formatos seguem uma dinamica de repetitividade, mesmo que cada narrativa produzida
pareca, a primeira vista, inédita. Para Eco (1989, p. 122), esta repeticdo dentro da producéo
cultural estd ligada a apresentacdo de algo como original e diferente, mas que
perceptivelmente contém elementos, em sua construcdo narrativa, que ja foram concebidos
em outros textos, e ndo como algo duplo idéntico em toda a estrutura, como uma copia
perfeita. Para o autor, talvez esse seja 0 motivo pelo qual se consomem estas obras: identificar
o0 conhecido dentro do texto e percebé-lo em relacéo ao inédito.

A repeticdo e a serializacdo sdo caracteristicas acentuadas na cultura de massa, pois ela
esta relacionada diretamente com os modos de producdo industrial, predominante na légica
capitalista. Logica esta que perpassa todos os aspectos da producdo de uma obra midiatica
contemporanea. Se a cultura erudita privilegiava a composicao auténtica e autoral, a cultura
mididtica € adepta da ldgica industrial de producdo, e busca nas diferencas e semelhancas,
entre as repeti¢des e novidades, os repertdrios que irdo compor suas narrativas. Neste sentido,
0 conceito de reproducdo (ou repeticdo), de partes integrantes de um original em outras, perde
o valor negativo, pois a cultura da midia € uma rede de tramas estreitas composta por
narrativas que se cruzam constantemente, dificultando a diferenciacdo entre original e copias,

mas possibilitando apontar seus intertextos, citacoes e referéncias.
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Segundo Morin (2002, p. 25), a industria cultural € uma produtora de obras — em sua
maioria — efémeras: assim que sdo consumidas, necessitam ser substituidas por outras, sempre
com vistas para aqueles produtos que serdo capazes de gerar mais lucro. O consumo cultural
estd sempre a exigir um produto individualizado, e constantemente novo, diferentemente das
demais indudstrias que podem oferecer um mesmo produto, apenas variando a embalagem
(sabdo em po, por exemplo) ou algumas caracteristicas basicas de modelo (automobilistica),
“[...] a industria cultural precisa de unidades necessariamente individualizadas. Um filme
pode ser concebido em funcdo de alguma receita-padrdo (intriga amorosa, happy end), mas
deve ter sua personalidade, sua originalidade, sua unicidade”.

Olhando para a producdo cultural como um todo, ndo apenas para os ficcionais
seriados, Morin (2002, p. 26) infere que para dar conta das exigéncias de consumo constante
do mercado, os produtores culturais recorrem a estrutura do imaginario do publico, que é
estruturado segundo arquétipos. Segundo o autor, a industria cultural consegue racionalmente
padronizar os temas romanescos e produzir clichés dos arquétipos em estereotipos,

produzindo narrativas em cadeia, a partir de modelos tornados conscientes e racionalizados.

Existem figurinos-modelos do espirito humano que ordenam os sonhos e,
particularmente, os sonhos racionalizados que sdo temas miticos ou romanescos.
Regras, convencdes, géneros artisticos impdem estruturas exteriores as obras,
enquanto situacdes-tipo e personagens-tipo lhes fornecem as estruturas interna. A
andlise estrutural nos mostra que se pode reduzir os mitos a estruturas matematicas.
(MORIN, 2002, p. 26)

O tedrico supracitado prossegue, e leciona que como resultado, tem-se a producdo em
cadeia de produtos individualizados: “Existem técnicas-padrdo de individualizacdo que
consistem em modificar o conjunto dos diferentes elementos, do mesmo modo que se pode
obter mais variados objetos a partir de pegas-padrao de meccano”. No entanto, Morin (2002,
p. 26) observa que mesmo com esta esquematizacdo da producgéo cultural, a invencdo e a
criatividade sdo necessarias também: “[...] € aqui que a produgdo ndo chega a abafar a criagéo,
que a burocracia é obrigada a procurar a invengdo, que o padrdo se detém para ser
aperfeicoado pela originalidade”. O produto depende do equilibrio entre as forgas burocraticas

e criativas. Neste sentido, a producdo audiovisual deve

[...] cada vez mais, encontrar seu publico, e, acima de tudo, deve tentar, cada vez
mais, uma sintese dificil do padréo e do original: o padrdo se beneficia do sucesso
passado e o original é a garantia do novo sucesso, mas o j& conhecido corre 0 risco
de fatigar enquanto o novo corre o risco de desagradar. (MORIN, 2002, p. 28)

Segundo Morin (2002, p. 30-31), 0 modo de producdo dos meios de massa — tanto

cinema, quanto televisao — &, essencialmente, seriado. Assim, a divisao industrial do trabalho
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estd presente nos modos de criacdo artistico, muitas vezes andlogo e tdo rigoroso quanto as
que estdo presentes nas linhas de producdo das fabricas de produtos ndo midiaticos,
demandando, inclusive, a utilizacdo de trabalhos especializados. “Essa divisdo de trabalho
tornado coletivo é um aspecto geral da racionalizacdo que chama o sistema industrial,
racionalizacdo que comeca na fabricacdo de produtos, se segue nos planejamentos de
producdo, de distribuicdo e termina nos estudos do mercado cultural. [...] “A essa
racionalizacdo corresponde a padronizacdo: a padronizacdo imple ao produto cultural,
verdadeiros moldes espaco-temporais”. Na TV, por exemplo, na producdo de um programa
tem-se tanto a composicao de cenario de modo que caiba no enquadramento que apare¢a no
aparelho televisor, como o tempo reservado para a exibicdo do programa dentro da grade
televisiva. Estes detalhes estdo marcados na feitura da narrativa. Cria-se uma férmula para
gue 0s programas nao saiam do padrao, “a formula substitui a forma”.

Em A Idade Neobarroca, Omar Calabrese (1988) busca entender os mecanismos que
sdo engendrados na realizacdo de narrativas seriadas e como este formato de producdo —
originalmente televisivo — produz suas préprias l6gicas estéticas, de producdo e consumo, por
meio de padronizacGes e repeti¢cBes que vao alem do processo de producdo, mas que invadem
aspectos de constituicdo da narrativa (personagens, tramas, cenarios, ritmo etc.) e da recepcao.
Apesar da exigéncia constante, por parte do mercado cultural, de producdes originais e
inovadoras, de alguma maneira as obras seriadas resultam do que foi denominado por
Calabrese (1988) como “estética da repeticao”.

Em relagdo ao processo de repetitividade atuando como estrutura de generalizacao de
textos, Calabrese (1988, apud ECO, 1989, p. 135) ressalta trés aspectos fundamentais da
estética da repeticdo: a variacdo organizada, o policentrismo e a irregularidade regulada A
primeira aborda as mdltiplas possibilidades figurativas, iconicas e tematicas pertencentes a
uma determinada estrutura. A segunda, trata dos muitos nucleos dramaticos encerrados em
um mesmo enredo. E, por fim, o terceiro aspecto é o que possibilita o ritmo das narrativas. O
autor propde a existéncia de um “modelo-base”, de um prototipo, no qual os diferentes modos
de repeticdo sdo articulados, sejam 0s aspectos tematicos, iconicos ou narrativos.

Calabrese (1987, p. 43), prossegue, buscando diferenciar trés nogles existentes da
ideia de repeticdo. A primeira diz respeito a repetitividade como modo de producédo de uma
série a partir de uma matriz Unica, segundo a filosofia da industrializacdo (producéo); a
segunda, a propde como mecanismo estrutural de generalizagéo de textos (narrativo); por fim,
o termo é entendido como condicdo de consumo por parte do publico dos produtos

comunicativos (consumo).
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A primeira nocdo apresentada entende a repetitividade, também, como
estandardizacdo: a reproducdo em série a partir de um prot6tipo. Tal processo demanda a
producdo e difusdo de réplicas de um prototipo, assim como a individualizacdo dos
componentes, para que o todo seja produzido separadamente, e, em seguida, aglomerado
segundo um programa de trabalho. A estandardizacdo da producdo midiatica promove a
economia intelectual e financeira, ao se apropriar de repertdrios narrativos ja existentes e se
reaproveita das relacdes de producdo e consumo — producdo fragmentada para um publico
consumidor ja definido e conhecido — diminuindo os custos de producao.

Um exemplo desta ideia de repeticio sdo os spins-offs!®. Dentro desta nocéo, também
se encaixam no conceito de fragmentagédo dos intervalos comerciais, assim como a divisdo em
capitulos, episodios e temporadas, particionamentos comuns aos produtos televisivos e
determinados pelos produtores e pela grade das emissoras que controlam a emissdo dos
episodios junto a audiéncia.

A segunda concepgéo de repeticdo aborda a apresentagdo de recursos similares entre
narrativas distintas, como as tematicas, tipos fisicos caracteristicos ou cenarios, entre outros.
Para desenvolvé-la melhor, Calabrese (1988, p. 44-45) elencou trés parametros que permitem
articular este conceito de repetigéo:

I. A relagdo percebida entre um texto e varios outros, buscando elencar os
componentes idénticos (variacdo de um idéntico — obras que nascem de um prot6tipo)
ou diferentes (identidade dos mais diferentes — produtos que geram idénticos);

Il. O tempo decorrido em uma série e os tipos de desdobramentos e encadeamentos de
uma obra seriada, que possui duas férmulas de repeticdo: a acumulacéo (episodios que
se sucedem sem nunca porem em jogo o tempo integral da série) e a prossecucao
(séries em cujo fundo, e explicitamente, aparece um objetivo final);

[1l.  As repeticdes e as diferenciagdes relacionadas ao nivel discursivo, que ocorrem em
trés instancias distintas: iconico estrito (um tipo fisico de herdi ou vildo), tematico
(ambientagdes e conflitos) e narrativo de superficie, de natureza dindmica (tipos de
cenas gque sempre estio presentes).

A Ultima ideia de repeticdo, referente ao consumo, abarca trés comportamentos com
implicagdes diferentes: o habito, o culto e a cadéncia. O habito consiste no comportamento

rotineiro de consumir produtos similares (rever episddios, personagens, tramas) que tragam

118 Os programas de spin-off sdo definidos como um novo programa derivado de um outro existente. Geralmente
por meio de apropriacdo de personagens ou tramas. Acreditando na identificagdo pré-existente junto ao publico,
por conta da familiaridade com a narrativa, os spins-off sdo tidos como apostas seguras para desenvolver um
produto de sucesso.
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expectativas/satisfacdes sempre iguais. O culto entende repetigdo como “[...] fendmenos
consistentes de revisitagdo cultural do mesmo espetaculo”, no qual “[...] 0 comportamento ndo
é de puro consumo, mas sim do consumo produtivo, dado que o fruidor acrescenta qualquer
coisa de seu a propria modalidade de consumo”. A cadéncia consiste no consumo
fragmentado de multiplos produtos em modo simultaneo, que se “[...] adapta as condic¢des de
percepcdo ambiental, torna-se fragmentado, rapido e recomposto s6 no fim” da recepgéo.
(CALABRESE, 1988, p. 48)

Neste sentido, pensando a relacéo entre o humor televisivo — tanto seriado, quanto 0s
quadros humoristicos — e 0 Porta dos Fundos, infere-se que ha a aproximacdo no formato:
esquetes apresentados em episodios unitarios. Na televisdo, um Unico esquete ndao fecha um
programa em si e precisa ser apresentado como quadro em humoristicos, assim como
episddios unitarios possuem determinada duracao para se encaixar na grade televisiva. Uma
das diferencas principais entre estes dois formatos se dava na construcdo dos personagens:
enquanto nos unitarios — por exemplo, os episodios da série Comédia da Vida Privada — 0s
personagens buscam alguma verossimilhanca com o mundo real, nos esquetes humoristicos
tém-se a profusdo de esteredtipos exagerados e borddes. O Porta dos Fundos pode se utilizar
da rapidez do ritmo narrativo dos esquetes associado a verossimilhanca dos unitarios.

Contudo, esta diferenca na repeticdo ndo é original, nem inédita, tampouco exclusiva
da Internet. Entre 2001 e 2003, de criacdo francesa, foi produzida, por Bruno Solo, Yvan Le
Bolloc'h, e Alain Kappauf, a série de humor Caméra Café, que consistia em curtos esquetes —
de trés a cinco minutos —encenadas em frente a uma méaquina de café instalada em um
escritério ficticio. Exibida pelo canal francés M6, a série se passava em um escritorio
disfuncional, no qual a camera que gravava 0s acontecimentos estava fixada sobre a maquina
de café. A maioria das acdes cénicas se passam em frente a maquina e 0s personagens eram
geralmente os mesmos, em tramas narrativas ndo encadeadas. A cada episodio, Caméra Café
apresentava o cotidiano dos empregados e dirigentes de uma grande empresa francesa, a partir
de uma visdo comica e irbnica. O titulo faz um trocadilho com o termo, em francés, "Caméra
Cachée", gue significa camera escondida. (JEANTET; SAVIGNAC, 2009, p. 113).

O formato se apresenta, entdo, como um sitcom-esquete e foi exportado para mais de
20 paises ao redor do mundo, inclusive para o Brasil. Por aqui, 0 humoristico foi produzido
pelo SBT, entre 2007 e 2008, com esquetes de até cinco minutos, apresentando as conversas
de escritdrios que aconteciam diante de uma maquina de café. Percebe-se que o embrido do
que viria a ser o formato produzido pelo Porta dos Fundos ja existia, na televisdo, antes

mesmo da criacdo do YouTube.
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Compreende-se, portanto, que estas dindmicas entre formatos ndo sdo exclusivas do
audiovisual brasileiro, que também sempre absorve influéncias das produgdes internacionais.
No entanto, serd no tratamento das tematicas que serdo manifestas as particularidades do
humor constituido culturalmente. Observa-se, entdo, uma repeticdo quanto as tematicas'®
guanto aos assuntos pertinentes ao universo de sentido da sociedade brasileira, tanto na
televisdo, quanto na Internet. Por aproximar-se do fazer televisivo, a Internet acaba se
apropriando dos modos de construir personagens, cenarios, ambientacdes, assim como as
formas de edicédo e do enquadramento de cenas.

Quanto aos tipos de repeticdo do modo iconico estrito, em geral, as narrativas do Porta
dos Fundos apresentam personagens que possuem facil identificagdo com o publico, atuando
em situacbes comuns no cotidiano, mas elaboradas para causar o efeito cdmico,
transformando acontecimentos possiveis em circunstancias nao tradicionais, com
desdobramentos ndo esperados. Os tipos iconicos apresentados, pelo canal, sdo mais préximos
das comédias de situacdo e seriados de humor, distanciando-se dos personagens elaborados
nos humoristicos, como mencionado anteriormente.

Fazendo um paralelo, no humoristico A Praca é Nossa, por exemplo, era exibido o
quadro composto pelo personagem Deputado Jodo Plenéario, representado por Saulo
Laranjeira, que propunha retratar os politicos nacionais. O personagem era caracterizado pela
roupa desalinhada, abusando dos trejeitos e linguagem politica para criar seus discursos,
sempre buscando enganar seus eleitores ao misturar termos de politiques com balbuciacdes:
nunca terminando suas falas de forma coerente. No quadro, o deputado ostentava seu
patriménio e tinha fama de mulherengo. Os elementos que construiam o personagem visavam
discutir a corrupc¢do politica por meio do exagero de agdes e caracteristicas.

Na producéo do Porta dos Fundos, por outro lado, o esquete Superavit'?° (2012, 4m15s)
também aborda a corrupcdo politica ao apresentar dois deputados federais (Valdo e Laércio),
que discutem porque um deles ndo quer receber mensalmente um dinheiro roubado. Os
politicos sdo representados por Fabio Porchat e Marcos Veras. Os personagens do Porta dos
Fundos se aproximam da caracteriza¢do dos deputados reais e a tematica discutida ocorre por
meio da verossimilhanga imagética do universo politico e do discurso entre 0s personagens.

Ao tratar de elementos de repeticdo quanto ao aspecto “narrativo de superficie, de

natureza dinamica”, Calabrese (1988, p. 43), refere-se, também, as estruturas cénicas que

119 O assunto tematica sera aprofundado no proximo capitulo, assim como as dinamicas de suas escolhas e
tratamentos.
120 Disponivel em: <https://www.YouTube.com/watch?v=WFd5_YtbScs>. Acesso em; 25 jan. 2016.
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sempre se repetem em um mesmo produto ou em VArios: cenas de perseguicdo, de
interrogatorios, cenas de jantares em familia, um grupo sempre presente em um determinado
bar ou café, entre outras. Os borddes — que na maioria das vezes sdao apresentados junto a um
trejeito e enquadramento de cAmera caracteristico — também podem ser exemplo deste modo
de repeticao.

No Porta dos Fundos encontra-se em cada episddio um ponto de semelhanca, tanto com
relacdo as narrativas televisivas, quanto com eles proprios. O canal, quanto as escolhas de
enguadramento, se aproxima dos cddigos estabelecidos pela linguagem audiovisual televisiva:
uso de primeiro plano e cenas com detalhes para formar um todo. O tipo de cena caracteristica
é a de interrogatorio policial, tipicas em séries de tematica investigativa. As narrativas dos
videos Depoimento'?!, Coisa Nossa'??, Suspeito*?® e Negro'?* se passam em uma delegacia de
policia, na qual o policial escuta o depoimento de uma vitima de crime. A estrutura da cena e

da narrativa sdo bastante similares as j& apresentadas em ficcionais televisivos.

Figura 1 — Mesma composic¢do de cenas de interrogatorio em esquetes diferentes - Imagens: A)
Depoimento; B) Coisa nossa; C) Suspeito; D) Negro

121 Disponivel em: <https://www.YouTube.com/watch?v=T3UiOCry06w&list=UUEWHPFNilsTOIfQfutVzsag>.
Acesso em: 21 ago. 2013.

122Djsponivel em:
<https://www.YouTube.com/watch?v=GtJ2vPVV3TM&Ilist=UUEWHPFNIlsTOIfQfutVzsag>. Acesso em: 21
ago. 2013.
122 Disponivel em:
<https://www.YouTube.com/watch?v=jiUPHSeaWAE&Iist=UUEWHPFNilsTOIfQfut\VVzsag>. Acesso em: 21
ago. 2013.

124 Disponivel em: <https://www.YouTube.com/watch?v=Le8xjRufv-M>. Acesso em: 21 ago. 2013.
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Ao pensar na dialética entre identidade e diferenca, Calabrese (1988, p. 45) discute a

relagdo de um produto com os outros anteriores segundo a reestruturagdo narrativa, dentre os
aspectos e elementos narrativos que sdo repetidos ou possuidores de uma “nova identidade” e
“diferente” dos outros produtos. As narrativas de super-herois sdo exemplos caracteristicos
desta dialética. No Porta dos Fundos € comum a utilizacdo de personagens deste universo
para compor suas narrativas. O personagem recorrentemente trabalhado nos esquetes é o her6i
de Gotham: Batman. Normalmente, este personagem é trabalhando em textos que buscam a
inser¢do coerente no universo narrativo que o envolve. Contudo, geralmente ndo é esta a
proposta do Porta dos Fundos, mas sim de utilizar o personagem de modo a inseri-lo nos
discursos e acontecimentos do cotidiano de seu publico, por meio da apropriacdo e subversao
dos elementos caracteristicos de seu universo.

A mitologia de Batman (Homem Morcego) teve origem nas histérias em quadrinhos
publicadas pela editora norte-americana DC Comics, com sua primeira edicdo em maio de
1939, na revista Detective Comics #27. Batman € a identidade secreta de Bruce Wayne, um
empresario bilionario, que testemunhou, na infancia, a morte de seus pais. O acontecimento o
levou a viajar pelo mundo, buscando entender a mentalidade dos criminosos e a aprender
modalidades de artes marciais e técnicas de combate, buscando a perfeicao fisica e intelectual.
Saindo das historias em quadrinhos, Batman ja foi adaptado para diversos formatos,
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principalmente, da televisdo!?® (desenhos animados e séries) e cinema®?® — possuindo versges
diversas no decorrer dos anos e dirigidas por vérios diretores, com diferentes atores
protagonizando o Homem Morcego. O produto mais recentemente lancado, inspirado neste

universo, é a série Gotham!?’

, M que a narrativa traz o passado do Comissario Gordon,
enquanto ele era ainda um detetive de policia e estava lidando com diversos personagens que
se tornariam, anos depois, 0s grandes nomes entre vilGes e herdis no universo da DC Comics.
Baseando-se na ideia de identidade e diferenca, todos os produtos elencados, que fazem
parte da mitologia do Batman, procuram se adequar, em maior ou menor grau, as origens da
narrativa advindas das histérias em quadrinhos. Contudo, os elementos da mitologia Batman
apresentados, pelo Porta dos Fundos, no episodio Batman: the dark knight erects!?®, apesar
de buscar elementos do universo simbolico de Batman para compor suas narrativas, ndo
pretende inserir-se nas obras que dialogam diretamente com este universo. Por exemplo, 0
episddio Batman: the dark knight erects se passa em uma casa brasileira de classe média, na
qual Batman pretende buscar um adolescente para ser o novo Robin, e para isso precisa
convencer o0 pai do garoto. A narrativa usa do suposto romance entre Batman e Robin para se
desenvolver e traz a mitologia para o cenério cotidiano brasileiro atual. Ndo apenas o universo
de Batman e de outros super-herdis sdo utilizados na composi¢édo dos esquetes do canal, mas
diversos outros personagens ou universos narrativos sao citados pelos Porta dos Fundos:
personagens da Biblia, de contos de fadas, de livros, personalidades histéricas, entre outros.
Este relacionamento entre elementos de textos diferentes também pode ser denominado
de intertextualidade: caracteristica marcante dos textos do Porta dos Fundos. Seus contetdos
sempre carregam de forma predominantemente explicita a citacdo de outros textos, ndo
apenas ficcionais audiovisuais, mas de literatura, teatro, artes plasticas e até publicitarios. Esta
articulacdo propde a confirmacdo dos conteldos sociais contemporaneos apresentados na
narrativa, servindo como justificativa para a construcdo dos pontos de vista trabalhados em

cada esquete.

125 De 1966 a 1968, Batman, uma série com a estrela Adam West como Batman e Burt Ward como Robin. A
série tinha estética camp e mais preocupacdo com o humor; em desenho animado, 0 personagem passou por
diversos tratamentos dos anos 1960 até a atualidade.

126 Batman (1989); Batman Returns (1992); Batman Forever (1995); Batman & Robin (1997); Trilogia de
Christopher Nolan: Batman Begins (2005), The Dark Knight (2008), The Dark Knight Rises (2012).

127 Série criada por Bruno Heller, baseada no universo do personagem Batman da DC Comics. Estrelada por Ben
McKenzie como o jovem Detetive James Gordon. Estreou em 22 de setembro de 2014. pelo canal FOX nos
Estados Unidos.

128 Disponivel em: <https://www.YouTube.com/watch?v=ksC-acvvw-4&list=UUEWHPFENilsTOIfQfutVzsag>.
Acesso em: 21 set. 2013.
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Kristeva (1979, p. 68) leciona que, para os estudos de literatura, o conceito de
intertextualidade como um dialogo entre textos, no qual “[...] todo texto se constrdéi como um
mosaico de citagdes, todo texto ¢ a absor¢do e transformacgdo de um ou outro texto”. Para a
autora, todos os textos literarios apresentam, de modo implicito ou explicito, marcas e
citacOes de textos que Ihes séo anteriores. Esta definicdo pode ser expandida e aplicada aos
textos do Porta dos Fundos. Uma das formas de trabalhar o intertexto, em suas narrativas, é
por meio do deslocamento de personagens da cultura pop, religido e literatura, principalmente
super-herois e personagens biblicos — podendo ou ndo realizar uma adaptacdo espaco-
temporal —, para contextos de valores contemporaneos aos quais pertencem os receptores. No
esquete Setor de RH — Mosqueteiros!?® os personagens discutem a necessidade de demisséo
de um dos quatro mosqueteiros, pois assim como o titulo do livro, de Alexandre Dumas, é “Os
Trés Mosqueteiros”, o fato de existir um quarto mosqueteiro € motivo para o titulo ser
questionado e ndo levado a sério. Outro exemplo se encontra no esquete Setor de RH —
Jesus™®, que apresenta o estagiario de carpintaria, Jesus, sendo demitido por ter ideias
avancadas para a sua época: enquanto o chefe pede que ele faca mesas e cadeiras de madeira,
ele quer desenvolver produtos tecnologicos avancados, como cadeiras anatémicas, celulares,
notebooks e tablets, em uma época em que ndo existia a energia elétrica.

Percebe-se, portanto, que o que se denomina de heranca da linguagem televisiva é
propriamente uma transferéncia dos modos de operar e fazer a narrativa, técnica e
estruturalmente: os modos de compor e montar enquadramentos, as escolhas de ambientacGes
e cenas, o formato do produto, a caracterizacdo dos personagens e seus modos de trabalhar
tematicas e intertextos. As formulas repetidas no fazer televisivo migraram para a Internet e se
adaptaram a este meio. Por exemplo: € possivel produzir profissionalmente unitarios de
comédias de situacdo que duram apenas trés minutos, agrupados em um Unico espaco e

sempre a disposicdo da audiéncia.

2.7  Considerac0es finais do capitulo

Como ja foi dito, nenhuma midia é desenvolvida de forma culturalmente isolada das
outras. Assim como o cinema trouxe componentes da fotografia, pintura, teatro e literatura
para compor seu universo, e a televisdo ocupou-se do radio, cinema e teatro, a0 mesmo tempo

em que propunham novas possibilidades aos meios anteriores, de acordo com Rossini (2007,

129 Disponivel em: <https://www.YouTube.com/watch?v=yGdTWZ5zMO8>. Acesso em: 28 ago. 2013.
130 Disponivel em: <https://www.YouTube.com/watch?v=LVYM6u_v52k>. Acesso em: 28 ago. 2013.
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p. 167-171) afirma que a Internet se valeu de elementos da televisdo para construir seu
vocabulario audiovisual. O fato de um texto estar na Internet implica em escolhas de
linguagem que se aproximam da televisiva, mas exploram 0S recursos que 0 meio
proporciona.

Ao trabalhar o género humoristico na Internet, o Porta dos Fundos, além de se apropriar
da bagagem dos produtos televisivos, também dialoga com o seu tempo: valores, principios e
comportamentos. Assim como fez a televisdo em cada momento no decorrer de sua historia,
os videos do Porta dos Fundos carregam elementos textuais que pertencem aos sitcoms,
quando tratam de temas e situacdes cotidianas, assim como dos humoristicos da televisao
brasileira, com seus esquetes de curta duragdo, com uma histéria que encerra em si mesma e
apresenta questdes politicas e sociais pertencentes a sociedade contemporanea.

O canal, portanto, ndo surge isolado como algo criado de modo inédito, mas responde
aos movimentos do humor que vieram anteriormente, assim como a televisdo responde ao
radio, teatro e cinema. Portanto, pode-se dizer que se trata de um conjunto dos saberes de seus
produtores, que passaram por outros meios e dali absorveram conhecimentos que puderam
aliar as logicas de producdo e consumo que sdo peculiares ao meio web. O tracado do
caminho do humor televisivo aponta para as mudangas que se sucederam até que se
propiciasse 0 ambiente tanto cultural quanto tecnoldgico para a migracdo de elementos da
linguagem televisiva para a Internet.

O levantamento histérico dos humoristicos seriados possibilitou a observacdo do
aumento do interesse pela producdo deste formato nos Gltimos anos. Enquanto, até a década
de 1980, o humor estava concentrado em humoristicos tradicionais, a partir dos anos 1990 a
construcdo de textos comicos passou a ser explorado em conjunto de géneros ditos como
sérios, assim como a producdo seriada foi intensificada, misturando o humor a dramaturgia.
Neste sentido, ndo € incomum que este tipo de relacdo entre géneros e formatos tenha
encontrado na Internet o espaco para producdes alternativas que ndo se ajustariam as grades
televisivas.

Morin (2002) considera que a cultura de massa € como uma indudstria que cria por meio
de prototipos de estruturas pré-moldados. No entanto, para construir um produto, além destas
estruturas, é preciso que sua formula contenha ingredientes que oferecam novidades, que 0s
deixem individualizados dos demais. O sucesso de uma obra, portanto, depende do equilibrio
entre os elementos prototipos e 0s que deem a sensacdo de ineditismo. Um dos locais onde se
busca este ingrediente de unicidade €, sem divida, o cotidiano. O Porta dos Fundos, por mais

que trabalhe com dezenas de tematicas e tratamento de seus textos, possui seu lugar de



133

referéncia para buscar o inédito esta centrado nas vivéncias que acontecem diariamente na
vida comum dos sujeitos. Ao consumir os conteidos do canal, consome-se o cotidiano, a
cultura em que os individuos estdo inseridos, assim como o Porta dos Fundos. O préximo
capitulo se propde a entender as relacdes entre o cotidiano e os textos do Porta dos Fundos,
percebendo que esta relagdo é transpassada por elementos culturais, sociais e politicos que sao

postos em dialogo por meio das narrativas.
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CAPITULO 3 - A presenca do cotidiano cultural contemporaneo nas narrativas do
Porta dos Fundos

O contato com as midias é algo constante no cotidiano contemporaneo, uma vez que
0s sujeitos estdo conectados a ela em quase todos os momentos do dia. Se antes era possivel
entrar e sair dos ambientes midiaticos em momentos determinados — assistir a televisdo, ouvir
o rédio, ler o jornal ou um livro —, atualmente, a presenca do online é pervasiva e afeta a
maior parte da jornada diaria, em particular por meio de equipamentos portateis com acesso a
Internet, como celulares e tablets.

Como consequéncia, 0 relacionamento com o universo mididtico, as formas de
consumir e se relacionar com o0s produtos audiovisuais também sdo estruturalmente
modificadas. A preparacdo para ir até o cinema e assistir a um filme ou de estar todos os dias,
no mesmo horario, em frente a televisdo para acompanhar a telenovela ja havia perdido seu
status de prioridade com a chegada do videocassete. Neste sentido, 0 advento da Internet
potencializou as transformacdes ritualisticas quanto ao ato de consumir audiovisuais, pois
fomentou a acessibilidade, a qualquer horéario e lugar, aos produtos culturais que gozavam de
certa exclusividade.

Conforme exposto nos capitulos anteriores, a web € um meio que privilegia a produ¢édo
e consumo de produtos para nichos culturais. Neste ambiente, o Porta dos Fundos se
apresenta como um canal de humor do YouTube, que prioriza narrativas curtas e que estdo em
constante dialogo com o meio cultural, social e politico que o circunda, trazendo para o
publico uma narrativa comica do cotidiano. Este capitulo tem como objetivo analisar o0s
modos como o cotidiano cultural brasileiro € inserido nos textos do Porta dos Fundos,
realizando representacfes de situagdes e identidades caracteristicas dessa sociedade, assim

como o universo de apropriagoes e producdo de sentido promovido pelo canal.
3.1 Cotidiano e aprendizado social

Na literatura académica séo encontradas diversas teorias que buscam compreender 0s
elementos que constituem o cotidiano — ou vida cotidiana. Estes se concentram,
principalmente, nos campos da fenomenoldgicas e da filosofia da linguagem. Sabendo que a
compreensdo da construcdo e elaboragdo do cotidiano € imprescindivel para esta pesquisa, é

necessario apresentar pensamentos de autores que o tomaram como objeto. Ao buscar definir
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o0 sentido de cotidiano, no Dicionédrio de Comunicacdo: escolas, teorias e autores (2014),
Josgrilberg (2014, p. 93) propGe a seguinte conceituagao:

O cotidiano é constituido dos movimentos humanos que nao sdo sistematizados em
normas, leis, instituicbes e outras articulacdes de poder sustentadas pelo calculo,
divisGes ou qualquer estratégia que pretenda garantir a coesdo social — sem haver
aqui juizo de valor, pois todo grupo social busca referéncias mais ou menos estaveis
para Ihe garantir a existéncia.

No pensamento de Schiitz (1967, apud CORREIA, 2005, p. 39), 0 mundo da vida — ou
mundo cotidiano — engloba, “[...] toda a esfera das experiéncias cotidianas, direcdes e agdes
através das quais os individuos lidam com seus interesses e negécios, manipulando objetos,
tratando com pessoas, concebendo e realizando planos”. Este mundo passa a ser
experimentado, pelo homem, a partir do nascimento, quando o encontra ja historicamente
organizado e que continuara a existir apds a sua morte. O autor apresenta o0 cotidiano dentro
de uma perspectiva histérica, pré e pds-existente aos individuos.

Heller (1985) também percebe o cotidiano como possuidor de uma raiz historica e que
encerra em si um conjunto de aprendizados que os individuos obtém no decorrer da vida: a
construcdo dos sujeitos tem inicio no interior da vida cotidiana. E neste ambiente, que existe
antes do nascimento, que se aprende por meio de construgdes sociais diarias: as linguagens, 0s
usos de objetos, as tradi¢bes e os costumes culturais. O cotidiano (vida cotidiana) é o lugar de
amadurecimento e assimilacao das regras e relagdes sociais. A autora, entdo, separa a vida dos
individuos em dois grupos de atividades: cotidianas (objetivadas) e ndo cotidianas (de certa
forma as subjetivadas). Nesta interpretacdo, apesar de nascer no centro do mundo cotidiano,
as reflexdes tedricas, filosoficas, artisticas e politicas pertencem a dimensao nao cotidiana,

mesmo que originadas a partir do proprio cotidiano.

A vida cotidiana é a vida do homem inteiro; ou seja, 0 homem participa na vida
cotidiana com todos 0s aspectos de sua individualidade, de sua personalidade. Nela,
colocam-se ‘em funcionamento’ todos os seus sentidos, todas as suas capacidades
intelectuais, suas habilidades manipulativas, seus sentimentos, paixdes, ideias,
ideologias. (HELLER, 1985, p. 17)

A cotidianidade, para Heller (1985), envolve praticas rotineiras e elementos
normativos que participam do cotidiano e, ao serem interiorizados, evidenciam a assimilagéo
das relaces sociais. O cotidiano oferece conteudos, costumes, normas, entre outros elementos
gue orientam a vida em sociedade, oferecendo o terreno fértil para que grupos sociais

adquiram sua existéncia concreta.

O homem j& nasce inserido em sua cotidianidade. O amadurecimento do homem
significa, em qualquer sociedade, que o individuo adquire todas as habilidades
imprescindiveis para a vida cotidiana da sociedade (camada social) em questdo. E
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adulto quem é capaz de viver por si mesmo a sua cotidianidade. (HELLER, 1985, p.
18)

Certeau (2004, p. 38), por outro lado, enxerga o cotidiano como uma estrutura
dindmica, em constante construgdo, no qual as relagdes sociais determinam seus termos — néo
0 inverso — e que cada individualidade € o lugar onde atua a pluralidade incoerente e, muitas
vezes, contraditoria de suas determinacdes relacionais. O cotidiano é o0 espaco da
produtividade, ndo somente de reproducdo: lugar de invencao e das “artes de fazer”.

A vida cotidiana também est& fundamentada na interacdo e comunica¢do com o outro,
a partir do que se constroem correspondéncias entre os significados dos sujeitos que partilham
um mundo em comum. (BERGER; LUCKMANN, 2014, p. 40)

Na partilha entre os individuos, ocorre a apreensdo do outro por meio das interaces
face a face, na qual os sentidos compartilhados podem interferir um em relacdo ao outro,
estabelecendo uma estrutura social multipla de tipificacdes, que sdo fundamentais para a

construcdo da vida cotidiana.

A realidade?®! da vida cotidiana contém esquemas tipificadores em termos dos quais
os outros sdo apreendidos, sendo estabelecidos os modos como “lidamos” com ele

EEINT3

nos encontros face a face. Assim, apreendo o outro como “homem”, “europeu”,
“comprador”, “tipo jovial” etc. Todas estas tipificacbes afetam continuamente minha
interacdo com o outro, por exemplo, quando decido divertir-me com ele na cidade
antes de tentar vender-lhe meu produto. (BERGER; LUCKMAN, p. 49)

Nessas trocas de sentidos e significados, a linguagem possui papel predominante, pois
é vital a comunicacdo, tanto para a vida cotidiana quanto para a transmissdo de saberes

constituidos através dos tempos.

A linguagem é capaz ndo somente de construir simbolos abstraidos da experiéncia
diaria, mas também de “fazer retornar” estes simbolos, apresentando-os como
elementos objetivamente reais na vida cotidiana. Desta maneira, o simbolismo e a
linguagem simbolica tornam-se componentes essenciais da realidade da vida
cotidiana e da apreensdo pelo senso comum desta realidade. Vivo em um mundo de
sinais e simbolos todos os dias. (BERGER; LUCKMANN, 2014, p. 59)

Desta maneira, depreende-se que sdo as interagbes com 0s outros que moldam a
estrutura social e que a participacdo dos sujeitos no mundo comum afeta constantemente a
vida cotidiana, que se transforma segundo épocas e grupos sociais. Para Berger e Luckmann
(2014, p. 38), o modo como se vivencia a realidade cotidiana atual conduz a naturaliza¢do dos
comportamentos e modos de viver em sociedade. Os autores também afirmam que, no

decorrer da existéncia dos individuos, sdo experimentadas multiplas realidades, construidas

131 Para Berger e Luckmann, as realidades sdo todos os fendmenos que podem ser reconhecidos,
independentemente da vontade de quaisquer pessoas ou grupos humanos (néo se pode desejar que ndo existam).
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pela e na interpretagcdo. Contudo, a realidade da vida cotidiana € fundamental e, por ter
posicdo privilegiada, é autorizada a ter a designacéo de realidade predominante.

De modo geral, € a vida cotidiana que fornece aos sujeitos os principais espagos nos
quais o aprendizado social se constroi. Antes da presenca dos meios de comunicacdo
massivos, as instituicbes — familia, escola, igreja, estado, ambiente de trabalho etc. — eram os
principais repositorios de referéncias de repertdrio para se aprender a viver em comunidade e
a construir o universo simbolico que seria utilizado nas leituras de mundo. A constituicdo dos
sujeitos sociais acontecia, portanto, por meio do constante processo de aprendizagem, no qual
saberes, experiéncias e conhecimentos reproduzidos pelas instituicbes, como escola, igreja e
familia, sdo adquiridos, assimilados e interiorizados, permitindo ao individuo sua
apresentacdo, posicionamento e atuacdo em sociedade. (CORREIA, 2011, p. 86-87).

No entanto, a entrada dos meios de comunicacdo de massa e, em seguida, da Internet,
na vida cotidiana ocasionou o deslocamento da importancia destas instituicdes, passando a
competir e compartilhar no processo de constituicdo social dos sujeitos, contribuindo para a
reflexdo a respeito de suas realidades.

Conforme Thompson (2014, p. 286), entre todo conjunto de elementos presentes no
cotidiano, a midia e seus contetdos tornaram-se tdo ubiquos que sdo, em muitos casos, 0
principal guia de leitura dos eventos do dia a dia, modificando as perspectivas de realidade
por meio das representagdes sociais que constrdi. “A midia produz um continuo
entrelacamento de diferentes formas de experiéncias, uma mistura que torna o dia a dia de
muitos individuos, hoje, bastante diferente dos experimentados por geracGes anteriores”.

Neste sentido, Kellner (2002, p. 27), ao falar da cultura veiculada pela midia, afirma
que ela se transformou em uma forma dominante de socializacdo que substituiu instituicGes
como a familia, igreja ¢ escola como “[...] &rbitros de gosto, valor e pensamento, produzindo
novos modelos de identificacdo e imagens vibrantes de estilo, moda e comportamento”,
produzindo novos modos de experiéncia e subjetividade.

Para Silverstone (2002, p. 12-13), os sujeitos estdo constantemente na presenca da
midia de tal maneira que ndo conseguem escapar de sua dependéncia, tanto para fins de
entretenimento como de informagéo, convertendo-a em um membro indispensavel da vida
cotidiana, que auxilia na compreensdo do mundo, produz e partilha significados. “A midia
agora ¢ parte da textura geral da experiéncia”. Segundo 0 autor, a midia também nos apresenta

conteddos que moldam os nossos modos de ser ao nos dar

[...] palavras para dizer, as ideias para exprimir, ndo como uma forca desencarnada
operando contra n6s enquanto Nos ocupamos com nossos afazeres diarios, mas como
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parte de uma realidade de que participamos, que dividimos e que sustentamos
diariamente por meio de nossa fala diaria, de nossas interagdes diérias.
(SILVERSTORNE, 2002, p. 21)

A midia se tornou um importante mantenedor de significados e experiéncias, no qual
diariamente nos movimentamos pelos diferentes espacos midiaticos e para dentro e fora

destes lugares:

A midia nos oferece estruturas para o dia, pontos de referéncia, pontos de parada,
pontos de olhar de relance e para a contemplacdo, pontos de engajamento e
oportunidades de desengajamento. Os infinitos fluxos da representacdo da midia sao
interrompidos por nossa participagdo neles. Fragmentados pela atencdo e pela
desatencdo. (SILVERSTORNE, 2002, p. 24-25)

De acordo com Silverstorne (2002, p. 25), estes movimentos fazem com que a entrada
no espago midiatico seja, a0 mesmo tempo, uma “[...] transi¢do do cotidiano para o liminar e
uma apropriacdo do liminar pelo cotidiano. A midia é do cotidiano e ao mesmo tempo uma
alternativa a ele”. Portanto, além de ver expostas situagdes de seu cotidiano, o publico
também apreende e aprende novos conceitos com as producfes midiaticas, como telenovelas,
filmes e esquetes do YouTube. J& para Gomes (2009, p. 153), as narrativas audiovisuais sdo

instrumentos de promocao de aprendizado social, pois

[...] fornecem modelos vistos pelos membros da audiéncia como socialmente Uteis,
seja para confirmar a interpretacdo dada aos papéis sociais que desempenham, seja
para aprender sobre as experiéncias ligadas a eles ou para imitar os comportamentos
associados ao éxito e a aceitacdo social.

Por outro lado, a midia se alimenta de elementos deste cotidiano ordinario para
compor seus conteddos, mesmo que no universo das narrativas ficcionais, seja
cinematogréfico, televisivo ou web, ndo exista, de modo algum, o compromisso em exprimir,
com total fidelidade, o que se tem por realidade social. Vé-se que ainda que haja uma
tentativa de aproximacdo, o texto narrativo ficcional sempre sera uma construcdo da realidade
— mesmo que esteja apoiado em elementos verossimeis — pois em momento algum deixa de
ser a representacao de algo.

Silverstone (2002, p. 29; 31) reitera a afirmacdo acima ao dizer que é no cotidiano que
se encontram os elementos dos quais a midia tira o conteddo de seus textos, principalmente

porque o discurso cotidiano e o midiatico se imbricam em diversas narrativas:

E no mundo mundano que a midia opera de maneira mais significativa. Ela filtra e
molda realidades cotidianas, por meio de suas representagdes singulares e multiplas,
fornecendo critérios, referéncias para a conduta da vida didria, para a produgdo e
manutenc¢&o do senso comum.

Ja se opinou (Silverstone, 1981) que tanto a estrutura como o conteldo das
narrativas de midia e das narrativas de nossos discursos cotidianos sdo
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interdependentes, que, juntos, eles nos permitem moldar e avaliar a experiéncia. O
publico e o privado se entrelagam narrativamente.

Em busca das relagdes de discursos entre midia e cotidiano, o autor supracitado propde
comegar pelo senso comum. “A midia depende do senso comum. Ela o reproduz, recorre a
ele, mas também o explora e distorce”. E por meio dele que o publico tem a possibilidade de
tornar-se apto a partilhar as vivéncias, distingui-las umas das outras e refletir acerca delas, ao
ser interpelado ao encarar 0 senso comum e as culturas comuns dos outros, assim como 0s
valores atitudes, gostos, etnicidades, entre outras multiplicidades de identidades e
pensamentos. A midia, entdo, tem papel essencial nesta promocéo de reflexdo por meio de
suas narrativas — ficcionais ou factuais — que funcionam como lentes maultiplas de textos
escritos, audiotextos ou textos audiovisuais por meio dos quais o mundo ¢ ““[...] apresentado e
representado: repetida e interminavelmente”. (SILVERSTONE, 2002, p. 21-22)

O reconhecimento do cotidiano nas narrativas ja foi apontado outras vezes como a
chave de ligacdo entre o pablico e os conteldos midiaticos. Em Do que as séries americanas
sao sintoma?, Francois Jost (2012) investiga a razdo do sucesso das séries americanas junto
ao publico francés, em detrimento das producdes ficcionais seriadas francesas. O pesquisador
prop0s a hipotese de que este sucesso “[...] deve-se menos aos procedimentos que ela utiliza
(visuais, retoricos, narrativos etc.) do que ao ganho simbodlico que ela proporciona ao
espectador e que esse ganho ndo se limita a mera soma de cddigos”. Ao evocar Humberto
Eco, ele estabelece que “[...] a posicdo que liga o expectador as séries é primeiramente o
prazer que a repeticdo provoca, prazer enraizado na infancia, quando pediamos a nossos pais
para que nos recontassem indefinidamente nossa historia preferida”. (JOST, 2012, p. 25). Esta
repeticdo ja foi mencionada no capitulo anterior, mas aqui pretende-se relaciona-la aos
contetdos tirados do cotidiano que estdo contidos nas narrativas do Porta dos Fundos.

Portanto, para Jost (2012), a compreensdo da importancia das séries nas praticas
culturais, estd menos calcada na analise da anatomia de sua estrutura formal, e mais no exame
das relagdes que elas estabelecem com seus espectadores. Mesmo que em episodios unitarios
e de curta duracdo, ao trazer para suas narrativas situacdes e elementos ja conhecidos da
vivéncia de seu publico, o Porta dos Fundos provoque neles o prazer de identificarem-se com
0 que é exposto, como se uma histéria fosse contada novamente, uma espécie de
reconhecimento da fabula. Fabula esta que pertence ao seu cotidiano, trazendo elementos de
seu contexto social e repertorio cultural, mas por meio de uma narrativa de humor que
ultrapassa os limites da realidade e rompe com 0s contratos sociais. O apelo da narrativa do

Porta dos Fundos estd orientado menos nos elementos técnicos que a permeiam e mais no
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didlogo e familiaridade com o cotidiano e o universo de repertdrio e expectativas de seu
publico.

Aprofundando em sua analise, Jost (2012, p. 28) trata da origem da familiaridade do
publico com a ficgdo. O autor propde, entdo, o conceito de “atualidade” como primeira via de
ficcdo. Por “atualidade” se entende a insercdo, na narrativa, de elementos, situacdes e
acontecimentos que sdo comuns no cotidiano dos espectadores. A atualidade tem duas faces: a
“dispersao” e a “persisténcia”.

A dispersdo € o aparecimento e desaparecimento dos acontecimentos cotidianos,
pequenos ou grandes, que atravessam a vida dos individuos seja na midia ou pessoais. S&o
acontecimentos que geram imediata identificacdo junto ao publico. Sdo exemplos de
dispersdo os conflitos familiares ou profissionais, dindmicas dos relacionamentos amorosos
ou representacdes do universo feminino permanentes nas narrativas do Porta dos Fundos,
apresentando situagdes comuns na vivéncia de seus receptores.

Jost (2012, p. 29) define a persisténcia como sendo “[...] atual aquilo que persiste,
aquilo que os telespectadores [...] sentem como contemporaneo. O presente infla-se para
construir uma duracdo muito mais longa, um tipo de banho de imersdo no qual esta
mergulhado o mundo”. Algo que, portanto, possui o sentido do real. S&o acontecimentos que
persistem e entram nas tramas e sdo sempre recordados. Debates politicos e religiosos séo
exemplos da persisténcia nos textos do Porta dos Fundos.

Pode-se afirmar, portanto, que a midia serve tanto como parametro e gera exemplos de
valores e comportamentos para o publico, a0 mesmo tempo em que busca na sociedade
valores e comportamentos para validar seus discursos, propondo identificagdes junto aos seus
receptores. Estdo envolvidas, entdo, no processo de elaboracdo de conteddos midiaticos, duas
subjetividades: o produto e o receptor. O primeiro, imerso no contexto histérico, funcdo social
e ideologica presente em seu contexto. O seguinte esta incumbido de interpretar e
redimensionar os significados contidos nas obras, identificando e estabelecendo padrdes
sociais e comportamentais. E, assim, além das institui¢cbes tradicionais, a midia também
oferece, aos individuos, por meio dos contetidos sociais presentes em suas obras, elementos
de reflexdo a respeito da sua propria identidade social. A producéo de narrativas, desta forma,
estd imersa nos dialogos com os contextos sociais no qual esta inserida.

Assim como as demais midias com as quais temos contato diariamente, a Internet
também é participante das trocas de simbolicas que colaboram com a construgdo social do
conhecimento. Os conteddos, que habitam a rede, estdo carregados de significados que levam

ensinamentos, ao mesmo tempo em que sao resultados de aprendizados, que véo integrar e
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direcionar leituras de mundo, influenciando na construgdo de conhecimento a respeito da

realidade social.

3.2 Porta dos Fundos como chave de leitura de um contexto historico e social

Ao apresentar a hipotese de que os textos do Porta dos Fundos buscam nos meios
cultural, social e politico contemporéneos brasileiros os elementos simbolicos que vao
compor suas narrativas, € necessario buscar uma abordagem tedrica que dé sustentacdo a esta
afirmacdo. Para averigua-la, buscou-se nos fundamentos da Pedagogia Critica da Midia o
aporte tedrico base para as analises realizadas.

A pedagogia critica é proposta por Douglas Kellner (2001), com influéncias da Escola
de Frankfurt e dos Estudos Culturais Britanicos, e fornece uma base tedrica que instrui a
leitura e critica da midia, avaliando seus efeitos e buscando encontrar alternativas contra as
ideologias hegemdnicas. Segundo Kellner (2001), esta perspectiva tedrica leva em
consideracdo a unido entre o0 exame de um texto midiatico e a averiguacdo de um contexto
socio histdrico, cultural, politico e econémico que se desenvolve nas producbes da midia,
permitindo averiguar a presenca de elementos que apontam as relacdes das culturas
dominantes, as opressdes sofridas pela sociedade, as manipulacbes e efeitos dos meios de
comunicacgéo perante a sociedade.

Nesta fase da pesquisa, € necessario observar que, em sua concepcao, a critica
pedagdgica foi utilizada para analisar produtos midiaticos da cultura de massa, que se difere
do mercado de nicho — a légica de producdo existente em esséncia na web. Contudo, as
relacfes entre os textos midiaticos e a cultura ao seu redor podem ser, sim, observadas pelas
lentes desta teoria, se forem levadas em consideracéo as diferengas entre os meios, conforme
foi apresentada nos capitulos anteriores, pois a relagdo dos textos com o contexto cultural a
sua volta é bastante semelhante, pois busca-se no cotidiano os conteudos que tornam
verossimeis e validam a narrativa.

Ao analisar o caso do Porta dos Fundos, segundo o viés teorico escolhido, propde-se
privilegiar a observagdo do “[...] modo como as producdes culturais articulam ideologias,
valores e representacdes de sexo, raca e classe na sociedade, e 0 modo como esses fendmenos
se inter-relacionam” (KELLNER, 2001, p. 39). Ao situar os textos do Porta dos Fundos em
seu contexto cultural, tem-se a possibilidade de tracar as articulagdes pelas quais a sociedade,
em que o audiovisual estudado se insere, produz cultura e a maneira como a cultura influencia

os individuos e grupos pertencentes a ela.
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Quanto as percepcdes relacionadas a cultura, Martin-Barbero (2009, p. 13) expde que,
até poucos anos atras, podia se observar duas ideias opostas de cultura. A primeira era
cunhada pela antropologia, que olhava para as culturas primitivas e a relacionava com todas
as esferas da vida em comunidade — os artefatos, os mitos, as dancgas, as relacfes sociais e de
habitac&o etc.; por outro lado, a segunda era imbricada com a sociologia, tratando das culturas
modernas, a caracterizava por somente “[...] um tipo especializado de atividades e de objetos,
de praticas e produtos pertencentes ao canone das artes e das letras”.

Morin (2002) também propde uma divisdo de tipos de cultura, definindo o conceito

essencial como a constituigéo de

[...] um corpo complexo de normas, simbolos, mitos e imagens que penetram o
individuo em sua intimidade, estruturam os instintos, orientam as emocdes. Esta
penetracdo se efetua segundo trocas mentais de projecdo e de identificacdes
polarizadas nos simbolos, mitos e imagens da cultura como nas personalidades
miticas ou reais que encarnam os valores (0s ancestrais, 0s herdis, os deuses). Uma
cultura fornece pontos de apoio imaginarios a vida pratica, pontos de apoio praticos
a vida imaginaria. (MORIN, 2002, p. 15)

Para o autor, existem trés tipos de cultura: classicas (religiosas e humanistas), nacional
(escola, Estado e Patria) e a de massa (midiatica). As sociedades modernas, nesta perspectiva,
seriam policulturais.

Entretanto, Martin-Barbero (2009, p. 13-14) lanca outro olhar a forma como a cultura
é constituida no mundo contemporaneo. Ele compreende que hd a separacdo de ideias de
cultura que ¢, por um lado, ofuscada “[...] pelo movimento crescente de especializagdo
comunicativa do cultural, agora organizado em um sistema de especializacdo de maquinas
produtoras de bens simbolicos ajustados aos seus ‘publicos consumidores’”. De outro lado,
toda a vida social torna-se cultura, “[...] como se a maquina de racionalizacdo modernizadora
— que separa e especializa —, impossivel de ser detida, estivesse girando, patinando, em
circulos, a cultura escapa a toda compartimentalizagao, irrigando a vida social por inteiro”.

Desta maneira, ao pensar a cultura a partir do olhar dos Estudos Culturais — segmento
tedrico que também nortearia esta pesquisa — conclui-se que sua constituicdo envolve um
infinito repertorio de intervencdes ativas e dindmicas que sdo expressas por meio do discurso
e das representacGes. Hall (1980, p. 60), por sua vez, leciona que “A cultura ndo ¢ uma
pratica, nem € simplesmente a descricdo da soma dos habitos e costumes da sociedade. Ela
atravessa todas as praticas sociais e constitui a soma de suas inter-relagoes”.

Para os estudos culturais, a cultura ¢ um dos locais onde se travam as batalhas
ideologicas. A cultura oferece, ao mesmo tempo, um espago para disseminar as ideologias

hegemadnicas e recursos para a resisténcia e a luta. E estas lutas ndo se dao apenas nos meios
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noticiosos, informativos ou eruditos, mas principalmente no dominio do entretenimento,
inclusive, no género humoristico. “Vemos a cultura da midia como um terreno de disputa que
reproduz em nivel cultural os conflitos fundamentais da sociedade, € ndo como um
instrumento de domina¢ao” (KELLNER, 2001, p. 134)

Para identificar o universo que envolve a producdo e o consumo de bens culturais
produzidos pelos meios de comunicacdo de massa, grande parte dos estudiosos da
comunicagdo usam o termo ‘cultura de massa’. Kellner (2001, p. 23; 25), contudo, prefere
utilizar a denominagéo ‘cultura da midia’ ao relacionar-se com produtos culturais, designando
sua natureza e forma como cultura, assim como seu modo de producdo e recepcao
(tecnologias e industrias da midia). “Com isso, evitam-se termos ideoldgicos como ‘cultura de
massa’ ¢ ‘cultura popular’ e se chama atengdo para o circuito de producdo, distribuicdo e
recepg¢do por meio do qual a cultura da midia € produzida, distribuida e consumida”. Com esta
definicdo, o autor supracitado pretende suplantar as barreiras existentes entre os estudos de
comunicacgdo, cultura e midia, chamando atencdo para as interconexdes entre estes campos.
Para o autor, “nao ha comunicacado sem cultura e ndo ha cultura sem comunicacao”.

Kellner (2001, p. 56), prossegue e propde que, a construcdo da metodologia de analise
dos produtos da cultura da midia precisa considerar a anélise do modo como os textos “[...]
sdo produzidos no contexto da economia politica e do sistema de producdo de cultura, € 0
modo como o publico e sua subjetividade sdo produzidos pelas varias instituicdes, praticas e
ideologias sociais”, pensando acerca das “[...] relagcdes e instituicdes sociais nas quais 0s
textos sdo produzidos e consumidos”, assim como “o0 modo como o publico é produzido por
meio de suas relacfes sociais e como, até certo grau, a prépria cultura ajuda a produzir os
publicos e a recepcao destes aos textos”.

De acordo com o autor supracitado, ndo existe inocéncia no que é apresentado pela
cultura da midia: todos seus produtos possuem cunho “perfeitamente ideoldgico e vinculam-
se a retdrica, a lutas, a programas e a agles politicas” (KELLNER, 2001, p. 123). Contudo,

estes textos ndo sdo inteiramente direcionados a um unico posicionamento ideoldgico, mas

[...] muitos textos tentam enveredar por ambas as vias para cativar 0 maior publico
possivel, enquanto outros difundem posicdes ideoldgicas especificas que muitas
vezes sdo esmaecidas por outros aspectos do texto. [...] Tentam oferecer algo a
todos, atrair o maior publico possivel e, por isso, muitas vezes incorporam um amplo
espectro de posi¢des ideoldgicas (KELLNER, 2001, p. 123)

Para que os textos da cultura da midia sejam estudados de modo amplo e possam ser
observadas suas relagbes politicas, sociais e culturais, Kellner (2001, p. 126-127; 129)

concebe a necessidade da realizacdo de uma pesquisa que seja multicultural e
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multiperspectivista. Multicultural como um conceito para as diversas intervengdes em estudos
culturais que “[...] insistam na importancia de examinar minuciosamente representacdes de
classe, sexo, sexualidade, etnia, subalternidade outros fendmenos”, reconhecendo que existem
muitos elementos culturais de identidade e percebendo criticamente 0 modo como a cultura
“fornece material e recursos pra a constru¢do de identidades e como as producdes culturais
sdo acatadas e usadas no processo de formacéo de identidades” e multiperspectivo no sentido
de utilizar uma “[...] ampla gama de estratégias textuais e criticas para interpretar, criticar e
desconstruir as constru¢oes culturais em exame”.

O autor buscou no conceito de perspectivismo, em Nietzsche, a inspiracdo para
elaborar esta formulagdo. Segundo o filésofo alemdo, “[...] toda interpretacdo é
necessariamente mediada pela perspectiva de quem a faz, trazendo, portanto, em seu bojo,
inevitavelmente, pressupostos, valores, preconceitos e limitagdes”. A unilateralidade e a
parcialidade, portanto, sé poderiam ser evitadas ao olhar o objeto a partir de “varias
perspectivas e interpretagdes a servigo do conhecimento” (NIETZSCHE apud KELLNER, p.
129). Estudar um produto da cultura da midia exige, entdo, que se utilize de multiplos textos,
pertencentes a diversas areas do conhecimento: sociologia, antropologia, psicologia,
linguistica etc.

A partir destas proposicdes, Kellner (2001, p. 153) prop0e a critica diagndstica, que se
utilizada da histéria para ler os textos culturais e — de modo inverso — 0s textos para ler a
historia: “[...] essa optica dualista possibilita compreender as multiplas relagdes entre textos e
contextos, entre cultura da midia e historia”. Esta proposta de leitura diagnostica permite —
entre outras possibilidades — que se busque a compreenséo, por meio dos textos culturais, da
constituicdo do cenario psicoldgico, sociopolitico e ideoldgico de determinada sociedade em
um dado momento historico.

Ao situar a cultura da midia como um terreno de disputa, o autor aborda a importancia
da contextualizacdo cultural no momento de sua analise, promovendo um estudo cultural
contextualista que leia os textos “em termos de lutas reais dentro da cultura e da sociedade
contemporaneas, situando a analise ideoldgica em meio aos debates e conflitos sociopoliticos
existentes”. A interpretacdo de viés politico dos produtos audiovisuais favorece a
compreensdo, ndo apenas de como o produto cultural reproduz as lutas sociais existentes na
sociedade contemporanea, da dinAmica social e politica da época: os esquetes do Porta dos
Fundos, neste sentido, em suas narrativas, falam sobre sua época politica, social e cultural,

dos dialogos existentes, dos modos de ver e perceber o outro. (KELLNER, 2001, p. 135)
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Para entender as relagdes entre ideologias, movimentos sociais e 0s ambientes em que
surgem, promovendo um estudo cultural que contextualize os textos da cultura da midia,
Kellner (2001, p. 137) propbe o uso dos estudos realizados pelo sociélogo Robert Wutnow
(1989) utilizando as categorias horizonte social, campo discursivo e acdo figural para
descrever “[...] alguns dos modos como os textos culturais transcodificam e articulam imagens
sociais, discursos e condigdes a0 mesmo tempo em que operam dentro de seu campo social”.

O “horizonte social” é relacionado as experiéncias, praticas e aspectos reais que se
desenvolvem dentro do campo social, ajudando a estruturar o universo da cultura da midia e
sua recepcdo, contextualizando o local, época e cenario em que ocorre a producdo da cultura
da midia. Quando um texto contemporaneo reproduz uma narrativa que se passa em outro
periodo historico, o horizonte social se desloca para esta época, exigindo que o texto seja
transcodificado ou articulado em campos discursivos especificos.

O conteudo do horizonte cultural, por sua vez, € articulado em “campos discursivos”,
que carregam consigo elementos como musica, linguagem, modos de vida e praticas culturais
da época historica em que o texto esta localizado. E nesta categoria que sdo observados 0s
modos pelos quais a midia codifica — inclusive, a partir de escolhas de ordem estética da
linguagem audiovisual — as ideologias e posicionamentos politicos dos produtores da cultura
midiatica ao abarcar todos o0s elementos envolvidos no discurso: atores hegeménicos e contra
hegemonicos, dominantes e dominados, superiores ¢ inferiores. “O complexo de discursos
sociais em disputa em dado momento €, portanto, articulado pela cultura da midia, que neles
se abebera e depois os difunde, intervindo assim nas lutas e nos conflitos sociais”.
(KELLNER, 2001, p. 138)

O autor prossegue sublinhando que “A cultura da midia também articula experiéncias,
figuras, eventos e praticas sociais, assim como os discursos”. Cabe a agdo figural perceber as
representacdes de moda, visual e artefatos que apresentam no texto audiovisual e exibir o0s
desdobramentos sociais segundo o horizonte social apresentado. “Na verdade, para funcionar
diante de seu publico, a cultura da midia precisa repercutir experiéncia social, ‘encaixar-se’ no
horizonte social do puablico, e assim a cultura popular da midia haure medos, esperancas,
fantasias ¢ outras inquietagdes da época” (KELLNER, 2001, p. 139)

As narrativas da cultura da midia, a partir da articulacdo destes trés elementos,
exercem no publico “[...] efeitos figurais e discursivos, disseminando imagens e ideologias”.
Segundo Kellner (2001, p. 139), estes efeitos podem ser observados tanto por meio de estudos

etnograficos quanto de textos de criticos, resenhas, reportagens ou discursos dispersos na
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midia — redes sociais, por exemplo — com intuito de observar o modo como o contetdo da
cultura de midia se insere nos discursos populares e geram varios efeitos diferentes.

Os conceitos de “horizonte social, campo discursivo e acdo figural” auxiliam no
entendimento da presenca dos contetidos do cotidiano nos esquetes do Porta dos Fundos,
assim como proporcionam ferramentas para a compreensdo do momento historico e social em
que o canal se apresenta. Ao analisa-los nos esquetes que pertencem ao recorte desta pesquisa,
percebe-se que cada video apresenta uma combinacao distinta destes elementos, dialogando
com diversos discursos e representacdes presentes na sociedade. Para exemplificar esta
variedade de arranjos possiveis, seguem as analises realizadas em trés esquetes distintos: Na
Lata, Princesa e Cura.

O esquete Na Lata (2013, 1m39s) se passa em um supermercado. Uma cliente procura
seu nome (Kellen) nas latas de Coca-Cola Zero. O video debocha da campanha “Descubra a
sua Coca-Cola Zero”, em que os consumidores eram convidados a encontrar seu nome
impresso no rétulo do produto. O atendente, pois, se oferece para ajuda-la. Ao descobrir que
ela ndo possui um nome “normal”, diz que a empresa nao coloca nomes “merdas” nas
embalagens. Inclusive, afirma que ndo procurou seu nome (Uelersson), pois tem consciéncia
de ter um nome “ruim”, que ndo estaria no produto. Ele a aconselha a procurar por seu nome
nas embalagens do refrigerante Dolly (um substituto barato das grandes marcas). Os nomes,
nas embalagens deste produto, sdo escritos em papel e colados com fita adesiva.

O video Na Lata tem como horizonte social um supermercado — ambiente em que
transitam pessoas de variados estratos sociais, etnias, idades e géneros — e é temporalmente
situado na época da vigéncia da promocdo (2012/2013). O horizonte social se encerra em um
espaco intrinseco de consumo de produtos que carregam, também, significados simbdlicos. O
esquete se passa exatamente na secdo de refrigerantes, em que se misturam produtos de
diversos precos e o0 alcance econdmico do consumidor determina o produto a ser adquirido.

O campo discursivo abarca, principalmente, os personagens da narrativa: Kellen e
Uélerson, que conversam a respeito da auséncia de nomes incomuns impressos nas latinhas de
refrigerante que faziam parte da promogdo. Ambos conversam em linguagem coloquial.
Enquanto o atendente tenta argumentar que ndo existem nomes ‘exoOticos’ nas latas de
refrigerante que participam da promocao, Kellen se mostra contrariada, pois deseja, tambeém,
ver-se representada pela maior marca de refrigerantes do mundo. No entanto, Uélerson diz
gue os nomes ndo tradicionais estariam representados em uma marca nacional de pouco

prestigio e de valor comercial menor.
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A acdo figural é demarcada pela ironia a excluséo, pela promog¢do dos nomes menos
comuns ou exdticos. Ha uma critica social ao associar 0s nomes tradicionais ao produto Coca-
Cola, que é uma das empresas mais fortes do mercado alimenticio mundial, e 0os nomes
incomuns ao Dolly, produto nacional de menor preco. Insinua-se que nomes nao usuais valem
menos, assim como o refrigerante da marca de menor valor. A narrativa brinca com o desejo
dos consumidores de estarem representados pela marca de prestigio, mas por terem nomes
ndo convencionais, foram deixados de lado, causando frustracdo. O Porta dos Fundos faz
piada disso, e, assim, promove a identificacdo da narrativa com o grande publico nacional.

A primeira cena do esquete Princesa (2013, 2m03s) apresenta uma princesa — com as
roupas tradicionais da personagem Branca de neve da narrativa elaborada pelos estudios
Disney em 1937 — deitada em uma cama, aparentemente dormindo. Um principe a observa
dormir e, entdo, a beija. A princesa acorda e se mostra indignada por ter sido beijada. O
principe diz que pensou que ela estava morta e a beijou para salva-la, mas escuta da princesa
que este comportamento é doentio, pois ndo se beija uma desconhecida morta. Em seguida, é
questionado em relacdo ao modo como entrou no quarto da princesa: ao afirmar que arrombou
a porta, leva outra bronca. Por fim, tenta explicar que suas atitudes sdo motivadas pelo fato de
que eles irdo se casar, mas a princesa declara que € lésbica. O principe fica confuso e
questiona se princesas podem ser léshicas. Neste momento, entra em cena outra princesa: a
namorada da primeira princesa, que, ao ver o principe, acredita que é traida. As duas princesas
discutem. Aparece um segundo principe e a primeira princesa faz gestos para que ele va
embora. Confuso, ele diz “Eu vim te salvar. Hoje ndo ¢ sexta-feira?”, entregando, assim, que
eles teriam um encontro marcado para aquele dia.

O horizonte social de Princesa é o universo dos contos de fadas. N&o se tem um local
e data especificos. A cenografia e figurinos se aproximam do que é conceituado pelas
historias infantis, principalmente pelo audiovisual A Branca de Neve e os Sete Andes (1937)
produzido pelos estidios Disney. Ademais, apresenta o cenario da realeza dos contos de
fadas. Sabe-se que se trata de uma histéria de principes e princesas. Existe um vasto mundo
de significados e contetdos que envolvem este meio e que povoam o imaginario coletivo,
apresentando personagens e situagOes bastante caracteristicos. O esquete faz uso deste
universo e 0 mistura com os valores contemporaneos. Cabe ressaltar que esta imagem da
princesa foi convencionada e construida socialmente.

Em Princesa, o campo discursivo principal apresenta uma princesa e um principe —
que pretende realizar a tradicional acdo de beijar a princesa para acorda-la de um sono

profundo, imposto por uma maldicdo e entdo casar-se com ela. Em seguida, configuram o
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campo discursivo, outra princesa — vestida de modo semelhante a um principe — e um segundo
principe. Em todo decorrer da narrativa ndo ha economia de palavrdes. O didlogo entre os
personagens € extremamente coloquial e se aproxima da forma de falar do cotidiano atual. O
texto ironiza cada acdo que seria considerada heroica nos contos de fadas convencionais, pois
as questiona e aborda segundo as Idgicas de valores e comportamentos contemporaneos.

Apesar de ser um esquete de curta duragéo, Princesa traz uma ampla agéo figurativa
que apresenta uma série de conflitos. Primeiramente, hd a princesa que ndo se enquadra nos
padrdes estabelecidos pelos contos de fadas e entra em atrito com o principe, pois este
acredita estar frente a uma princesa convencional; a namorada da princesa que se sente
ofendida pelo beijo que o principe deu na princesa; e a princesa que se revela Iésbica para o
principe, mas tem relacdes sexuais, as escondidas, de sua namorada, com outro homem. A
historia apresentada dialoga, principalmente com a narrativa proposta pela Disney, e dela se
distancia ao recusar todos os principios por ela apresentados: a mulher dependente do homem,
a felicidade s6 encontrada por meio do casamento heterossexual, a aceitacdo passiva da
mulher frente as tomadas de decisGes masculinas, a mulher como um ser intrinsecamente
doméstico, voltada a manutencdo da felicidade do lar. Ao propor o esquete Princesa, o Porta
dos Fundos trouxe questionamentos a respeito dos modelos de comportamentos que s&o
perpetuados e convencionados nas produgdes audiovisuais, expondo outros pontos de vista ao
seu publico a partir dos conteudos sociais que permeiam o cotidiano cultural no qual o canal
se insere.

O episddio Cura (2013, 2m51s) traz dois temas que causam polémica na sociedade
brasileira a0 serem colocados juntos: religido e homossexualidade. O video encena um
momento em que Jesus ministrava milagres de cura junto a um grupo de pessoas. Apos
ressuscitar Lazaro, um homem — que a construcdo narrativa da a entender como homossexual
— se aproxima de Jesus e pede que o cure de “um fogo” que o consome € ndo o deixa em paz.
Enquanto Jesus tenta cura-lo desse “fogo”, o rapaz — chamado Sandrinho — comenta a respeito
da roupa e do cabelo do Messias, sempre interrompendo sua concentracdo. Jesus pede que
Sandrinho pare de interrompé-lo e que também se concentre. Ap6s segundos de siléncio,
Sandrinho, ainda em trejeitos caracteristicos aos personagens homossexuais, diz sentir-se
curado e agradece a Jesus por seu restabelecimento. Os demais que assistiam ao procedimento
se olham — e olham para Jesus — sem entender o que havia ocorrido. Jesus entdo diz: “Que,
Gente? Gastrite!”.

O horizonte social do esquete traz os tempos do Império Romano e situa-se no Oriente

Médio, na época e regido em que Jesus viveu. Em um espaco ao ar livre, proximo de uma
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gruta e de muitas arvores, Jesus se reline a um grupo de seguidores para realizar milagres de
cura.

O campo discursivo tem, em primeiro plano, Jesus e Sandrinho que interagem a fim de
realizar a cura do mal que afligia o rapaz. O ambiente também é composto por outros sujeitos
que assistem as acOes de Jesus e se mostraram confusos quanto a cura de Sandrinho. Apesar
de falar a respeito de elementos daquela época — quanto a roupas, lugares, costumes — a
linguagem apresentada é a coloquial dos tempos atuais, inclusive, usando girias e modos de
falar exclusivos do meio LGBT.

A acdo figural do video dialoga diretamente com a proposta de projeto de lei,
aprovada, em junho de 2013, pela Comisséo de Direitos Humanos da Camara de Deputados,
presidida, na época, pelo Deputado Marco Feliciano, que propde permitir aos psicélogos a
promocdo de tratamento com objetivo de curar a homossexualidade. O projeto ficou
conhecido como “Cura gay®?’ e causou enorme polémica e indignagdo por parte dos
segmentos sociais que defendem os direitos deste grupo social. No esquete, ao pedir para ser
curado, Sandrinho ndo fala da homossexualidade, mas da gastrite, pois sua sexualidade ¢é algo
inerente e que faz parte de sua identidade, ndo sendo, portanto, uma patologia que necessita
de tratamento e cura. O texto também leva a reflexdo acerca desta tematica presente em nossa
cultura, expondo um ponto de vista contrario ao do projeto de lei proposto pelo deputado.

Ao perceber os textos pontuando cada “horizonte social, campo discursivo e acdo
figural™, sdo postas em relevo as marcas dos discursos e 0s embates sociais e politicos que sao
travados ao seu redor, pois a narrativa posiciona-se e sugere seus modos de compreensédo das
realidades propostas. Diferentemente da televisdo aberta, o audiovisual na Internet ndo possui
a necessidade de se desdobrar para agradar a todos os publicos, nem produzir discursos que
confirmem o alinhamento ideoldgico dos donos dos meios de producdo. Esta caracteristica
oferece pistas quanto a identificagdo do posicionamento de seus textos. Nao se afirma, no
entanto, que confirmar valores ligados a legitimacao das minorias exclui o Porta dos Fundos
da l6gica mercadoldgica da Internet, uma vez que seus produtos sdo voltados para a geragao
de lucros. Eles participam da industria do entretenimento. Contudo, encontraram na Internet o
ambiente para distribuir seus conteddos justamente porque seus posicionamentos ideoldgicos
e modo de tratamento das narrativas — no momento do surgimento do canal (2012) — néo

cabiam da televisao aberta, levando-os a produzir para os publicos de nicho.

132 Disponivel em: <http://www1.folha.uol.com.br/poder/2013/06/1297075-proposta-sobre-cura-gay-e-aprovada-
em-comissao-presidida-por-feliciano.shtml>. Acesso em: 21 jan. 2016.
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3.3  Porta dos Fundos: receptor e produtor de sentidos do mundo web

No texto Codificacdo/Decodificacdo, Stuart Hall (2003) apresenta o processo de
comunicacdo como um espaco de producdo, apropriacdo e reproducdo de sentidos, no qual a
recepcdo tem papel ativo, pois além de consumir, também produz sobre o que consome. O
texto de Hall dialoga — em seus exemplos — com a produgéo televisiva, usando referéncias e
direcionando seus argumentos para esta midia. No entanto, ao aplicar este texto para a
Internet, pode-se perceber claramente os movimentos de apropriacdo e reproducdo de
significados por parte da recepcdo. No ambiente online, o publico pode se tornar produtor de
contetdos midiaticos e a leitura de textos — com o0s quais teve contato — vdo além de se
tornarem préticas sociais, mas promovem a criacdo de novos contetdos midiaticos.

Neste meio superlotado de contetdos que se multiplicam diariamente, espacos como
YouTube oferecem um ponto de disseminacdo de vozes e discursos, em que qualquer usuario
pode montar seu canal e expor seus pensamentos para toda a rede. E isso pode ocorrer ndo
apenas o YouTube, mas todo ambiente web é propicio para as trocas simbolicas, de modo que
é praticamente impossivel estar na rede e ndo ser afetado pelos discursos que a permeiam.
Isso se da, principalmente quando se € usuario das redes sociais (YouTube, Facebook, Twitter
etc.) que possuem recursos de recomendacdo de contetdos, fazendo-os aparecer em sua
pagina pessoal.

Desde modo, os produtores do Porta dos Fundos, ao perceberem os conteddos do
cotidiano que ocupam intensamente a rede, sdo também receptores. Seus esquetes, sdo
constituidos por movimentos de decodificacdo e codificacdo. Ao se apropriar dos conteidos e
significados de discursos e imagens presentes nas redes ou na grande midia, eles realizam o
processo de leitura e decodificacdo destes conteudos. Ao organizar sua narrativa segundo suas
relacfes com esses conteudos, eles sdo novamente codificados e postos ao alcance do publico,
que segue com o0 movimento espiral de producdo-consumo-producdo, conforme sera
apresentado a seguir.

Apesar de parecer simples, estes processos (codificacdo/decodificagdo) envolvem
outros elementos, considerados por Hall, que precisam ser mais bem delimitados e
explicitados, para entdo buscar-se o entendimento da relagdo dos conteudos do Porta dos
Fundos com o cotidiano social em que se insere.

Ao contrario de muitos modelos, que sugerem o processo comunicativo de forma
linear e em momentos separados (producdo—emissao—recep¢do), mas dependentes entre si,

Hall (2003, p. 365) propds pensar este processo “[...] em termos de uma estrutura produzida e
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sustentada através da articulacdo de momentos distintos, mas interligados — producéo,
circulagdo, distribui¢ao/consumo, reproducdo”, ou seja: o processo apresentado como “uma
‘estrutura estruturada de dominancia’, sustentada através da articulagdo de praticas
conectadas, em que cada qual, no entanto, mantém sua distincdo e tem sua modalidade
especifica, suas proprias formas e condi¢des de existéncia”. Deste modo, o processo de
comunicagdo aconteceria em partes especificas e relativamente autbnomas, mas que se inter-
relacionam e sdo interdependentes umas das outras, em um movimento que ndo se encerra
quando a ‘mensagem’ chega ao receptor, mas que ¢ realimentado.

A abordagem apresentada por Hall (2003, p. 365), “[...] homdloga a que forma o
esqueleto da producdo de mercadorias apresentada nos Grudrisse de Marx e em O Capital”,
permite entender o processo comunicativo como um continuo circuito — producgdo-
distribuicdo-producdo — em que seja destacado e analisado cada momento do processo e suas
especificidades e elementos caracteristicos, além de suas relagdes e influéncias nos demais,
sabendo que cada momento ndo determina, tampouco garante a eficacia dos seguintes.

Entretanto, diferentemente dos produtos das industrias tradicionais — que produzem

carros, computadores, panelas etc. — 0 que se tem € a producao discursiva:

O ‘objeto’ de tais praticas ¢ composto por significados e mensagens sob a forma de
veiculos-signo de um tipo especifico, organizados, como qualquer forma de
comunicagdo ou linguagem, pela operacdo de codigos dentro da corrente
sintagmatica de um discurso (HALL, 2003, p. 366).

No momento da producdo/circulacdo as relagcOes, praticas e aparatos da configuracédo
do discurso engendram-se em veiculos simbdlicos que se moldam dentro das regras de

“linguagem”, para entdo realizar a circulacdo do produto.
b

O processo, desta maneira, requer, do lado da producdo, seus instrumentos materiais
— seus “meios” — bem como seus proprios conjuntos de relagBes sociais (de
producdo) — a organizacdo e combinacdo de préticas dentro dos aparatos de
comunicagdo. Mas é sob a forma discursiva que a circulacdo do produto se realiza,
bem como a sua distribuicdo para diferentes audiéncias. Uma vez concluido o
discurso deve entdo ser traduzido — transformado de novo — em préticas sociais, para
que o circuito a0 mesmo tempo se complete e produza efeitos. Se nenhum “sentido”
¢ apreendido, ndo pode haver “consumo”. Se o sentido ndo € articulado em pratica,
ele ndo tem efeito. (HALL, 2003, p. 366)

Para Hall (2003, p. 367), a abordagem proposta valoriza a independéncia e articulagdo
de cada momento dentro do circuito, sendo necessario ao todo, mas sem garantir a execucao
do proximo ao qual se encadeia, pois cada qual possui suas proprias modalidades e condicdes
de existéncia, podendo agir na ruptura e interrup¢do da passagem dos discursos, ou seja, do
fluxo que a producéo efetiva — reproducdo — depende. Hall infere que a forma discursiva,

3

entdo, estda em “uma posicdo privilegiada na troca comunicativa e que os momentos de
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‘codificacdo’ e ‘decodifica¢do’, embora apenas ‘relativamente autonomos’ em relacdo ao
processo comunicativo como um todo, s3o momentos determinados”.

Hall (2003, p. 367) prossegue e leciona que um dos momentos determinados é a
forma-mensagem: necessaria “forma aparéncia” do evento na sua passagem da fonte para o
receptor. O processo de producdo da forma-mensagem depende da modelagem de um
acontecimento/discurso em um texto que sera apresentado segundo regras de linguagem e as

ideologias sociais e politicas que o envolvem.

A producdo, nesse caso, constréi a mensagem. Em um sentido, entdo, o circuito
comega aqui. E claro que o processo de produgdo ndo é isento de seu aspecto
‘discursivo’: ele também se constitui dentro de um referencial de sentidos e ideias:
conhecimento UGtil sobre rotinas de producdo, habilidades técnicas historicamente
definidas, ideologias profissionais, conhecimento institucional, definicGes e
pressupostos, suposi¢des sobre a audiéncia e assim por diante delimitam a
constituicdo do programa através de tal estrutura de producdo. Além disso, embora
as estruturas de producdo da televisdo originem os discursos televisivos, elas néo
constituem um sistema fechado. Elas tiram assuntos, tratamentos, agendas, eventos,
equipes e imagens da audiéncia, ‘defini¢des da situagdo’ de outras fontes e outras
formagdes discursivas dentro da estrutura sociocultural e politica mais ampla da qual
sdo uma parte diferenciada. (HALL, 2003, p. 367)

Por outro lado, de acordo com Hall (2003, p. 367), 0 momento de consumo, ou
recepcdo, da mensagem midiatica também é parte do processo de producdo, caracterizado
como o ponto de partida para a concretizacao dos sentidos do texto. “Produgdo e recepgao da
mensagem televisiva ndo sdo, portanto, idénticas, mas estdo relacionadas: sao momentos
diferenciados dentro da totalidade formada pelas relacGes sociais do processo comunicativo
como um todo”. Neste sentido, para que a mensagem ‘provoque um efeito’ € preciso ser

decodificada pelo receptor:

Antes que essa mensagem possa ter um ‘efeito’ (qualquer que seja sua definicao),
satisfaca uma “necessidade” ou tenha um ‘uso’, deve primeiro ser apropriada como
um discurso significativo e ser significativamente decodificada. E esse conjunto de
significados decodificados que “tem um efeito”, influéncia, entretém, instrui ou
persuade, com consequéncias perceptivas, cognitivas, emocionais, ideoldgicas ou
comportamentais muito complexas. (HALL, 2003, p. 369)

Os sentidos obtidos por meio da decodificacdo, entdo, sdo apropriados e transformados
em praticas sociais: “em um momento ‘determinado’ a estrutura emprega um codigo e produz
uma ‘mensagem’; em outro momento determinado, a ‘mensagem’ desemboca na estrutura das
praticas sociais pela via de sua decodificacdo”. Hall (2003) sublinha que esta transformacao

de significados em praticas sociais

[...] ndo pode ser entendido em termos simplesmente comportamentais. Os processos
tipicos identificados na pesquisa positivista sobre elementos isolados — efeitos, usos
e gratificagdes — sdo eles proprios ordenados por estruturas de compreensao, bem
como sdo produzidos por relagbes econdmicas e sociais, que moldam sua
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“concretizagdo” no ponto final da recep¢do e que permitem que os significados
expressos no discurso sejam transpostos para a pratica ou a consciéncia. (HALL,
2003, p. 370)

Assumindo que os momentos de codificacdo e decodificacdo sdo articulados, mas
independentes — uma nao depende do outro — e que o sentido construido pela decodificacdo
pode se afastar completamente do pretendido no momento da codificacdo — ndo havendo
qualquer correspondéncia —, Hall (2003, p. 370) propGe pensar nas varias articulacbes que
podem ser combinadas e identifica “trés posicdes hipotéticas a partir das quais a
decodificacdo de um discurso” (televisivo) pode ser construida.

A primeira hipdtese refere-se a combinagdo de posicdo hegemdnica-dominante, na
qual o receptor se apropria do sentido de um texto de forma direta e integral, e “decodifica a
mensagem nos termos do codigo referencial no qual ela foi codificada” (p. 377.), operando
dentro do codigo dominante. O cdédigo dominante é construido pela ordem cultural
dominante, que busca impor suas classificacbes de mundo social, cultura e politico, no qual
um texto é elaborado segundo regras que buscam reforcar ou preferir um dominio semantico a
outro, incluindo ou excluindo itens para que os sentidos estejam de acordo com o0s
significados pretendidos. (HALL, 2003, p. 377)

A segunda hipotese é identificada como codigo negociado e é atravessada por
contradicOes, pois carrega elementos de adaptagio e de oposicao: “[...] reconhece a
legitimidade das definicdes hegemonicas para produzir as grandes significacdes (abstratas), ao
passo que, em um nivel mais restrito, situacional (localizado), faz suas préprias regras —
funciona como excecfes a regra”, ou seja, o receptor percebe o sentido dominante presente na
codificacdo do texto, mas negocia sua interpretacdo segundo a maneira que seu entendimento
conceber como conveniente. (HALL, 2003, p. 379)

Por fim, conforme Hall (2003, p. 379), opera-se o codigo de oposi¢do, no qual o
receptor pode compreender perfeitamente a codificacdo dos sentidos presentes em um
discurso, mas decodificar a mensagem de modo globalmente contrério. “Ele ou ela destotaliza
a mensagem no codigo preferencial para retotaliz&-lo dentro de algum referencial alternativo”.
A producéo de significados na decodificacéo € realizada por meio da contestagéo, provocando
a assimetria entre o contetdo proposto e a sua apropriagao.

Nem todo usuario de Internet que se apropria de sentidos, ap06s a leitura dos cddigos
apresentados, o transforma em novo conteddo que pode vir a circular na rede, seja por
comentarios, compartilhamentos ou producédo de textos ou videos. Mas os que fazem, agem

assim a partir das suas perspectivas em relacdo ao texto oferecido anteriormente. Ou do
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conjunto de varios textos. Algumas narrativas do Porta dos Fundos apresentam claramente
seu didlogo — leituras de outros textos — com assuntos demarcados e pautados pela midia
(como o esquete Cura, que debate um assunto discutido na midia tradicional e nos meios
alternativos, como as redes sociais) ou questdes subjetivas, que ndo sdo pautas do momento,
mas estdo em constante debate na sociedade (como o esquete Princesa, que tem raizes nos
discursos de género e comportamentos) apresentando seu modo de apropriar-se desses
codigos e transforma-los em prética social. Portanto, para este trabalho, o Porta dos Fundos
ndo é considerado apenas produtor — pois estar na rede infere em estar conectado aos outros
nés da mesma, servindo como ponto de entrada e saida de informacdo, mesmo que em niveis
diferentes de contatos —, mas também € um receptor dos conteldos midiaticos ao seu redor,
que visivelmente fazem parte de suas narrativas.

Ao falar a respeito da comunicacdo, apropriacdo de sentidos e vida cotidiana,
Thompson (1998, p. 41) inicialmente critica os estudos de midia que, ao terem como objeto
aos textos da cultura midiatica, apenas os estudam por influéncias estruturalistas e semioticas,
“[...] sem referéncia aos objetivos e recursos daqueles que os produzem, por um lado, e as
maneiras que sao usados e entendidos por aqueles que os recebem, por outro lado”, deixando
escapar da vista o contexto social de producdo, circulagéo e recepgéo.

Thompson (1998, p. 42), entdo, expde a importancia de se pensar a recep¢ao aliada ao
cotidiano, atentando-se para a existéncia do carater mundano da atividade receptiva, no qual
entende-se que a atividade de recepcdo dos produtos da midia é algo rotineiro, sendo
considerada “[...] uma atividade pratica que muitos individuos ja integram como parte de suas

vidas cotidianas”. O autor propde que se veja a recep¢do como uma atividade

[...] pratica pelas quais os individuos percebem e trabalham o material simbdlico que
recebem. No processo de recepcdo, os individuos usam as formas simbolicas para
suas proprias finalidades. [...] Mesmo os individuos que tenham pequeno ou quase
nenhum controle sobre os contetidos das matérias simbélicas que lhe sdo oferecidas,
eles podem usar, trabalhar e reelaborar de maneira totalmente alheias as orientacGes
ou aos objetivos dos produtores. (THOMPSON, 1998, p. 42)

Ao considerar a recepcdo dos produtos da midia como um processo hermenéutico,
Thompson (1998, p. 44) a observa como um momento ativo e criativo, no qual “[...] o
intérprete inclui uma série de conjecturas e expectativas para apoiar a mensagem que ele
procura entender” que podem ser das ordens pessoais, sociais, culturais, politicas, histdoricas
etc. Neste sentido, entende-se que as leituras da recepcdo variam de um individuo para o

outro, de um contexto social para outro:

Como acontece com todas as formas simbdlicas, o ‘significado’ de uma mensagem
transmitida pela midia ndo é um fendmeno estdtico, permanentemente fixo e
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transparente para todos. Antes, o significado ou o sentido de uma mensagem deve
ser visto como um fendmeno complexo e mutavel, continuamente renovado e, até
certo ponto, transformado, pelo proprio processo de recepcdo, interpretacdo e
reinterpretacdo. (THOMPSON, 1998, p. 44)

Além disso, o autor sublinha que: “[...] ao interpretar as formas simbolicas, os
individuos as incorporam na prépria compreensdo que tém de si mesmo e dos outros. Eles as
usam como veiculo para reflexdo e autorreflexdo, com base para refletirem sobre si mesmos,
0s outros e 0 mundo a que pertencem” (THOMPSON, 1998, p. 45). O sujeito, entdo, apropria-
se da mensagem e se apodera de um contetdo significativo para torna-lo préprio, assimilando

e incorporando-a a sua propria vida.

A apropriagdo das formas simbdlicas — e, em particular, das mensagens transmitidas
pelos produtos da midia — é um processo que pode se estender muito além do
conteldo inicial da atividade de recepcdo. As mensagens da midia sdo comumente
discutidas por individuos durante a sua recepcdo e depois; elas sdo, portanto,
elaboradas discursivamente e compartilhadas com circulo mais amplo de individuos
que podem ter participado (ou ndo) do processo inicial de recepcdo. Desta e de
outras maneiras, as mensagens podem ser retransmitidas para outros contextos de
recepcdo e transformadas através de um processo continuo de repeticao,
reinterpretacdo, comentario, riso e critica. Este processo pode acontecer numa
variedade de circunstancias — em casa, ao telefone, no lugar de trabalho — e pode
envolver uma pluralidade de participantes. Pode fornecer estruturas narrativas dentro
das quais os individuos relatam seus pensamentos, sentimentos e experiéncias,
tecendo aspectos de suas vidas com mensagens da midia e com suas respostas as
mensagens relatadas. Através deste processo de elaboracdo discursiva, a
compreensdo que um individuo tem das mensagens transmitidas pelos produtos da
midia pode sofrer transformacdes, pois elas sao vistas de um angulo diferente, séo
submetidas aos comentarios e a critica dos outros e gradualmente impressas no
tecido simbdlico da vida cotidiana. (THOMPSON, 1998, p. 45)

Fundamentado nas reflexdes de Thompson (1998), entende-se que a recepgao acontece
no cotidiano da vivéncia na web, a partir de um universo de significados que habitam tanto
dentro quanto fora da Internet e que a atravessam. Sabe-se que o Porta dos Fundos é
composto por um coletivo de pessoas que determinam os contelldos que serdo produzidos.
Sdo individuos que, por depender da web como trabalho, precisam estar constantemente
atualizados com as ondas de tematicas que se movimentam entre os usuarios da rede. Estes
movimentos carregam as mensagens que sdo compreendidas segundo as bagagens de
vivéncias destes produtores, acarretando na interpretacdo de si e do outro, nas acdes de
reflexdo e autorreflexdo que serdo transformadas em novos contetdos. As interpretacoes
podem variar de um individuo para o outro, mas o trabalho coletivo demanda consenso:
interpretacdes, decodificacOes e consenso que se percebem nas escolhas das tematicas e seus

tratamentos dos assuntos que pairam acerca do cotidiano.
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34 As tematicas do cotidiano: escolhas e tratamentos

Uma das preocupagdes de Kellner (2001, em sua obra A Cultura da Midia, é centrada

na compreensao da maneira como

A cultura da midia se inspira nas inquietacfes de seu publico e, por sua vez, se torna
parte de um circuito cultural, com efeitos distintivos: seus textos expressam
experiéncias sociais transcodificadas por intermédio de formas televisivas,
cinematograficas ou musicais. O publico entdo se apropria dos textos e utiliza os
mais ressonantes para expressar o que sente em termos de estilo, aparéncia e
identidade. (KELLNER, 2001, p. 200)

De acordo com Kellner (2001, p. 200-201), a cultura da midia oferece recursos para a
criagdo de significados, prazer e identidade, mas também modela e conforma certas
identidades e pde em circulacdo um material cuja adocdo podera enquadrar os diversos
publicos em determinadas posturas. “A midia fornece ambientes simboélicos, nos quais as
pessoas vivem, e influencia intensamente pensamentos, comportamentos e estilo dessas

pessoas”, produzindo fortes efeitos, embora seus significados sejam mediados pelo publico,

Os textos populares da midia inspiram-se em sentimentos e experiéncias de seu
publico, expressam-nos e pdem em circulacdo efeitos materiais que modelam
pensamentos e comportamentos. Por isso, exercem efeitos poderosos e distintos,
devendo ser atentamente examinados e submetidos a uma critica diagnostica.
(KELLNER, 2001, p. 202)

E necessario, entfio, perguntar como sdo ‘escolhidos’ os elementos do cotidiano que,
em cada momento da sociedade, sdo mais atraentes ao publico e, principalmente, como o
modo de construcdo narrativa e simbolica se da. Um elemento fundamental que contribui para
responder a estes questionamentos € a elaboracdo da tematica, ou tema. Tomacheviski (1978)
apresentou a questdo da tematica — segundo os estudos de literatura — partindo do seguinte

conceito:

No decorrer do processo artistico, as frases particulares combinam-se entre si
segundo seu sentido e realizam uma certa constru¢do na qual se unem através de
uma ideia ou tema comum. As significacbes dos elementos particulares da obra
constituem uma unidade que é o tema (aquilo de que se fala). (TOMACHEVSKI,
1978, p. 169)

O texto de Tomachevski (1978) aborda a escolha tematica no campo literario. No
entanto, possui direcionamentos importantes que também podem ser aplicados ao campo
audiovisual, pois o desenvolvimento de um tema pode ocorrer de modos semelhantes entre
linguagens diferentes. E se levarmos esta conceituagdo para o universo audiovisual, podemos
substituir ‘frases’ por ‘cenas’, uma vez que ¢ na sequéncia das cenas que a tematica se

desdobra e se revela.
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O processo de construcdo de um texto organiza-se em torno de dois momentos
importantes: a escolha do tema e a sua elaboragdo. Neste processo, a escolha do tema é

estreitamente dependente da aceitacdo que encontrara junto ao leitor.

A palavra ‘leitor’ designa em geral um circulo bastante mal definido de pessoas, do
qual muitas vezes o prdprio escritor ndo tem um conhecimento preciso. [...] Esta
preocupacdo com o leitor abstrato traduz-se na nocdo de interesse. A obra deve ser
interessante. A nocdo de interesse guia 0 autor j& na sua escolha do tema
(TOMACHEVSKI, 1978, p. 170)

No meio audiovisual, especialmente no realizado para web, no caso YouTube, 0
processo de construcdo do texto se aproxima do literario quanto a escolha da tematica. Mas se
afasta quanto a sua relacdo com um publico abstrato, pois os produtores ja fazem ideia de
quem € o seu publico e qual tipo de contetdo possuird com ele maior afinidade e aceitacéo.
Percebe-se, entdo, que 0 meio web propicia tanto a interacdo com o publico, quanto diminui a
distdncia entre autores e publico. Tal relacdo afeta a construcdo dos textos e as escolhas
tematicas. A feitura das telenovelas ja trazia esta caracteristica de relacdo com os desejos do
publico, mas se apresentava como uma obra aberta de longa duracdo, construindo essa relacdo
no decorrer de sua exibicdo. Os contetidos web, por sua vez, possuem outra légica de relacdo
com o publico, uma vez que a midia exige outra dinamicidade e aproximacao — produtores e
consumidores se imbricam em um mesmo espaco com a mesma capacidade de didlogo e
interacdo. Os textos podem ser curtos — como 0s esquetes — mas a relacdo com o publico é
construida no cotidiano, resultando em conhecer o publico e seus modos de consumir. O fato
de trabalhar com um puablico de nicho ajuda a delinear e recortar o perfil de seus
interlocutores.

Portanto, se antes a figura do leitor estava apenas presente na consciéncia do escritor,
atualmente, o ‘escritor’ sabe exatamente onde seu ‘leitor’ estd e pode até usar ferramentas —
redes sociais, por exemplo — para indagé-lo a respeito de seus desejos e opinies. E certo que
esta relacdo também influencia as escolhas e a elaboragdo das tematicas. Da mesma forma, 0s
‘leitores’ podem interagir em relacdo aos contetidos exibidos por meio de comentéario e
compartilhamentos.

Tomachevsky (1978, p. 171) reflete acerca das questdes que influenciam um autor na
escolha do tema, como o desejo de produzir uma obra prima, inovar ou agradar aos seus
pares. No entanto, ao pensar no interesse do leitor, que podera apenas consumir a obra por
lazer, a escolha de tematicas atuais — as que tratam de problemas culturais do momento — é a

que ira satisfazé-lo.
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Na Internet, a presenca do cotidiano — e problemas culturais do momento — em textos

midiaticos é dada por meio de inimeras produc¢des culturais. Contudo, obras que carregam

133 134>

apenas a atualidade (alguns memes*°, como o ‘Senhora*>*’, ou musicas de carnaval) nao
sobrevivem ao interesse tempordrio que as suscitam, pois “[...] a importancia destes temas ¢
reduzida porque ndo sdo adaptaveis a variedade dos interesses quotidianos do publico”
(TOMACHEVSKI, 1978, p. 171). Por outro lado, temas de maior importancia e de interesses
duraveis asseguram a vitalidade da obra, ou seja, a permanéncia do interesse social por eles

perdura por uma vigéncia maior.

Repelindo assim, os limites de atualidade, podemos chegar aos interesses universais
(os problemas de amor, da morte) que, no fundo, permanecem os mesmos ao longo
de toda histéria humana. Entretanto, estes temas universais devem ser nutridos por
uma matéria concreta e se esta matéria nao esta ligada a atualidade, colocar estes
problemas é um trabalho destituido de interesse (TOMACHEVSKI, 1978, p. 171)

Tomachevsky (1978, p. 171), entretanto, afirma que, ao escolher um tema, ndo ha
necessidade em compreender a atualidade como uma representacdo da vida contemporanea. O
autor cita o seguinte exemplo: se “[...] o interesse pela revolucdo ¢ da atualidade hoje, isto
significa que o romance historico retratando uma época de movimentos revolucionarios, ou o
romance utopico que descreve a revolucdo numa situagdo fantastica podem ser atuais”. Para o
autor, é importante discernir quais aspectos desta vida sdo representaveis, pois nem tudo que é
contemporaneo € atual ou provoca o mesmo interesse. “Assim, as particularidades da época
que assiste a criacdo da obra literaria sdo determinantes no que concerne ao interesse pelo
tema”. (TOMACHEVSKY, 1978, p. 171)

A andlise das tematicas (escolhas e elaboracdo) possibilita a descoberta de pistas que
permitem a compreensdo de como € articulada a presenca do cotidiano social, politico e

cultural nas narrativas do Porta dos Fundos. Compreende-se, entdo, que o meio web permite

133 Memes sdo contetidos (videos, imagens etc.) “construidos nas interagdes mediadas no ambiente virtual das
redes sociais, configurando uma cadeia circular de sentidos, fortemente marcada pela subjetivacdo virética e
espontanea. Uma espécie de circularidade andnima, aparentemente gratuita e despretensiosa, dado que os
sujeitos acionadores se apropriam, editam, produzem e reproduzem memes sem aparente motivo ou objetivo
claro, e sem mesmo saber onde e como surgiram. [...] Os memes tém formatos diversos e podem ser facilmente
localizados nas redes sociais na Internet. Eles viralizam rapidamente, alguns somem, outros permanecem, e
muitas vezes ndo se sabe ao certo como e quando aquela mensagem comegou a ser repassada. Para Dawkins
(1979), memes e genes possuem uma natureza em comum: a capacidade de replicagdo. Uma unidade replicadora
€ uma molécula particularmente notével, capaz de criar c6pias de si mesma, atuando como uma espécie de
molde, modelo, ou melhor, um tipo de estabilidade. Assim como um gene, um meme é um replicador”.
(LUCENA, 2015, p. 01-02)

134 Em setembro de 2015, Edinair Maria dos Santos Moraes, a “Senhora”, foi flagrada, pela equipe de
reportagem da TV Anhanguera (afiliada da TV Globo em Goias), batendo o ponto sem cumprir o horério de
trabalho na Assembleia Legislativa daquele estado. Ao ser abordada pela reporter e questionada pela sua atitude,
a ‘Senhora’ abandona a entrevista, mas a reporter ndo desistiu e correu atras dela gritando: “Senhora, Senhora?”.
Este  acontecimento  instantaneamente  inspirou uma  série de memes na Internet:
<http://www.buzzfeed.com/gasparjose/senhora-serve-para-tudo#.cdDOrOIdE>. Acesso em: 24 jan. 2016.
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que produtores escolham um nicho de publico preferencial a quem serdo direcionados seus
contetdos e os produza segundo as tematicas e tratamentos que contemplem as afinidades
identificadas. Deste modo, os produtores conhecem as chaves de leitura de seu publico
‘preferido’. Relagdao que nao ocorre, do modo transparente, entre o escritor de livro e seu
leitor abstrato, proposto por Tomachevsky (1978).

A Internet, apesar de manter um arquivo de conteudos sempre a disposi¢do dos
usudrios, herdou dos meios massivos a légica da producdo perecivel, que necessita de
constante reabastecimento, carecendo, sempre ser provida de conteldos novos. Para que um
canal se sustente perante o publico precisa manter-se ativo. Por isso, é necessario sempre ‘ser
visto’, e constantemente investir na producdo de novos conteudos. O cotidiano, entdo, se
mostra uma fonte rica de tematicas, pois se renova a cada dia e oferece uma infinidade de
assuntos efémeros que vao preencher e dar sustentacdo as narrativas audiovisuais da Internet.
Por outro lado, assuntos impereciveis que fazem parte da vida dos sujeitos também precisam
estar presentes nestas narrativas — como ja demonstrou Tomachevsky (1978) — pois sdo 0s que
dardo o prolongamento de interesse do publico pelo texto.

Para esta pesquisa foram escolhidos 17 episodios produzidos pelo canal Porta dos
Fundos entre os anos de 2012 e 2015, abordando temas como divergéncias entre classes
sociais, relacionamento conjugal, religido, situacdes do cotidiano, seguranca publica,
ambiente corporativo, identidade de género, politica e representacdes do feminino na cultura
midiatica. O grupo possui trabalhos que desenvolvem diversas outras tematicas. Porém, estas
sdo as que se repetem com maior regularidade. A escolha dos episddios teve como critério o
fato de estarem entre os 200 mais visualizados e buscou promover uma variedade de
episddios que pudessem fornecer o maximo de dados que fundamentassem respostas para 0s
guestionamentos desta pesquisa. O Quadro 7 apresenta os episddios escolhidos para analise

deste trabalho:
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Quadro 7 — Principais esquetes analisados na pesquisa

Tematica Episddio Data Postagem
Divergéncias entre Classes Na Lata (1m38s) 17/01/2013
sociais Pobre (3m14s) 13/02/2014
Relacionamento conjugal Sobre a mesa (3m56s) 10/09/2012
Religido Deus (3m20s) 21/03/2013

Demobnio (3m19s) 20/05/2013

SituacOes do Cotidiano Cantada (2m10s) 05/07/2014
Morando sozinho (2m16s) 10/03/2014

Seguranca Publica Dura (3m16s) 03/02/2014
Bala de borracha (3m04s) 02/12/2013

Ambiente coorporativo Entrevista de Emprego (3m15s) 08/12/2013
Gerente Jr (2m15s) 03/01/2013

Identidade de género Viado (1m34s) 01/05/2014
Cura (2m50s) 09/09/2013

Politica Reunido de emergéncia (2m44s) 23/06/2013
Superavit (4m24s) 20/08/2012

Representaces do feminino 50 tons (3mQ7s) 11/04/2015
na cultura midiatica Princesa (2m02s) 25/07/2013

Fonte: informacdes retiradas do canal Porta dos Fundos, no YouTube.

Desta maneira, os tratamentos das tematicas apresentam o0s pontos de vista dos
produtores que sdao moldados segundo o conhecimento que se tém do perfil/gosto do seu
publico, atravessado pelo ambiente Internet, que prové um meio de debates a respeito de
qualquer contetido que é colocado na rede. Um video do YouTube, ou qualquer outro site de
compartilhamento, em que tratamento de uma tematica seja considerado preconceituoso ou
ofensivo a um grupo social pode gerar discussdes, principalmente nas redes sociais. No meio
televisivo, apesar da possibilidade de interacdo, por cartas e telefonemas, do publico com os
produtores de contetdo, o debate ndo ganhava desdobramentos que chegavam a uma parcela
significativa dos telespectadores. A Internet, por outro lado, permite a amplitude e
prolongamento de debates acerca do tratamento das tematicas por grupos e comunidades que
estdo em espagos geograficos distantes, mas que usam a rede para se mobilizarem.

Por exemplo, o humorista Renato Aragdo, o Didi do grupo Os Trapalhdes'®, em
entrevista a revista Playboy!®®, na edicdo de janeiro de 2015, ao falar do atual movimento do
‘politicamente correto’ no humor, afirmou que: “Hoje, todas as classes sociais ganharam a sua
praia, e a gente tem que respeitar muito isso. Eu sou até a favor. Mas, naquela época, essas
classes dos feios, dos negros e dos homossexuais, elas ndo se ofendiam. Elas sabiam que nao

era para atingir, para sacanear’. Entretanto, esta afirmacdo gerou repercussdes de grupos

135 Grupo humoristico que fez sucesso no cinema e televisdo brasileira entre as décadas de 1970 e 1990,
produzindo quadros de esquetes, parddias e humor pasteldo, com influéncias do humor circense.

136 Disponivel em: <http://oglobo.globo.com/cultura/revista-da-tv/renato-aragao-diz-que-classes-dos-feios-
negros-homossexuais-nao-se-ofendiam-com-piadas-14977817>. Acesso em: 13 fev. 2016.



http://oglobo.globo.com/cultura/revista-da-tv/renato-aragao-diz-que-classes-dos-feios-negros-homossexuais-nao-se-ofendiam-com-piadas-14977817
http://oglobo.globo.com/cultura/revista-da-tv/renato-aragao-diz-que-classes-dos-feios-negros-homossexuais-nao-se-ofendiam-com-piadas-14977817
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sociais que discordaram do posicionamento de Renato Aragdo. A reportagem Para
especialistas, gays e negros sempre se ofenderam com piadas de Didi'*’, realizada pelo site
Uol Mulher, apresentou a opinido de académicos e militantes dos movimentos de grupos
sociais, citados na afirmacdo de Renato Aragdo, contrarios aos argumentos do humorista. Na
reportagem, a sociéloga Carla Cristina Garcia, professora do ndcleo de sociologia da PUC-SP
(Pontificia Universidade Catélica de Sdo Paulo) afirma que “Todo mundo sempre se ofendeu
e reclamou. Os movimentos sociais existem ha décadas, 0 que ndo havia era visibilidade”.
Esta visibilidade, para o antropologo Luiz Mott — professor aposentado da Universidade
Federal da Bahia e fundador do Grupo Gay da Bahia —, se deve principalmente pelas midias
digitais que ajudaram a tornar combativa a luta das minorias: “Nos tltimos anos, a afirmagio
de identidade das minorias se tornou mais combativa, através, sobretudo, das redes sociais e
da disseminacdo da informacdo. Hoje, qualquer fala preconceituosa € imediatamente
divulgada e causa protesto e indignacdo”. Também na reportagem, Dagoberto José Fonseca,
professor de Antropologia, Politica e Filosofia da Unesp (Universidade Estadual Paulista),
afirmou que os movimentos sociais de minorias sempre reconheceram e lutaram por seus
direitos, mas em condicGes mais dificeis que atualmente: “Antes, a maioria da populagao era
de analfabetos, ndo se tinha tanta ligagdo com a escrita, com a midia. Além disso, com a
Constituicdo de 1988, passamos a ter uma lei que trata de racismo como crime inafiancavel, o
que nos permite lutar com instrumentos legais”.

Neste sentido, na Internet, o relacionamento com o publico influencia o tratamento da
tematica. Se por um lado o produto se liberta das regras estilisticas e formais de linguagem e
composicdo pertencentes a midia televisiva em prol da liberdade e flexibilidade de criag&o,
por outro lado, o modo de tratar as tematicas € direcionado a concordar com 0s valores um
segmento de publico, e o contetddo ndo esté livre — assim como o de qualquer outra midia — de
ser discutido, questionado ou confirmado pelo publico nos espagos sociais da web.

Quanto ao Porta dos Fundos, um exemplo de questionamento quanto ao tratamento de
tematica ocorreu no esquete Travesti*® (1m55s), postado em 16 de julho de 2015. A narrativa
exibe a historia de um homem que acredita ter levado uma travesti para sua casa, mas fica
indignado ao descobrir que estd com uma mulher, perguntando a ela, de modo agressivo,
porgque ndo o alertou que era mulher, ja que possui caracteristicas fisicas de uma travesti e

estava em local em que elas também frequentam. O texto trata dos dialogos de identidade de

137 Disponivel em: <http://mulher.uol.com.br/comportamento/noticias/redacao/2015/01/08/para-especialistas-
gays-e-negros-sempre-se-ofenderam-com-piadas-de-didi.htm>. Acesso em: 18 de fevereiro de 2016.
138 Disponivel em: < https://www.YouTube.com/watch?v=7kQ KkkzMXo> Acesso em: 18 fev. 2016.



http://mulher.uol.com.br/comportamento/noticias/redacao/2015/01/08/para-especialistas-gays-e-negros-sempre-se-ofenderam-com-piadas-de-didi.htm
http://mulher.uol.com.br/comportamento/noticias/redacao/2015/01/08/para-especialistas-gays-e-negros-sempre-se-ofenderam-com-piadas-de-didi.htm
https://www.youtube.com/watch?v=7kQ_KkkzMXo
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género que, atualmente, possuem forte presenca na Internet. Assim que postado, o0 esquete
gerou polémica junto ao publico, pois foi considerado, por algumas pessoas, como
confirmador de preconceitos e tipos de comportamentos ndo aceitos pelos militantes das
questdes de identidade de género. Nos comentarios do esquete, além dos elogios e mencdes
ao texto apresentado, o publico usou o espago para debater, tanto a importancia do diélogo da
questdo de género e sexualidade, questionando o posicionamento do esquete — taxando-o0
como confirmador de preconceitos — quanto discutir a polémica gerada pelo video, com
opinibes favoraveis e contrarias as reclamacdes da recepcdo. Como resposta, um dos
roteiristas do esquete, Gregdrio Duviver®® publicou um pedido de desculpas em sua pagina
do Facebook:

Figura 2 - Pedido de desculpas postado por Greg6rio Duvivier em sua pagina do Facebook

n Gregorio Duvivier

Gostaria de pedir desculpas a quem eu possa ter ofendido com o texto do
video de hoje do Porta dos Fundos. Respeito muito a luta pelos direitos
trans. O objetivo do texto era inverter o preconceito. N&o funcionou e
acabou reverberando o velho precanceito vigente. Nao podendo excluir o
video do Youtube, porque envolve o trabalho de muita gente, vou exclui-
lo da minha pagina e pedir as mais sinceras desculpas a todxs xs
envolvidxs. Prometo ser ainda mais cuidadoso quando o assunto é trans e
ainda mais engajado na luta contra a transfobia. Escorreguei.
Escorregamos. Desculpa.

Curtir Comentar Compartilhar

17.258 pessoas curiram isso. Mais relevantes ~

253 comparilhamentos

Leé
N Ramon Isaia todos erram poucos tem a coragem de admitir parabéns.
Curtir  Responder g%1.737 ho a

» 20 Respostas

Barbara Gava O video néo foi bacana. Mas acho louvavel a postura de em
vez de hater o pé e se recusar a reconhecer isso, pedir desculpas e admitir
gue errou. Avida € um eterno aprendizado. Parabéns pela postura.

Curtir Responder &5378 1

» 9Respostas
\er mais comentarios
Fonte: Facebook
De maneira geral, percebe-se, a partir dos esquetes analisados para este estudo, que a
escolha e o tratamento das tematicas, pelo Porta dos Fundos, procura estar alinhada com as
dos movimentos sociais de minorias e contestar os valores sociais hegemdnicos. Ao colocar 0

Porta dos Fundos em paralelo com diversos outros canais de humor que coabitam o YouTube,

139 O roteiro foi escrito em conjunto com Clarisse Falcéo.
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por mais que — entre os canais de maior popularidade — se encontrem 0s que possuem
tratamentos tematicos proximos aos seus, existem alguns canais com discursos voltados para
o publico de perfil conservador, como o canal Desconfinados!®°. Criado, em 2013, por
Jonathan Nemer e Thiago Baldo, ambos assumidamente cristdos, um evangelico e o outro
catolico, respectivamente, o canal possui quase 520 mil seguidores. Este € um ndmero
expressivo que o coloca entre um dos mais populares do YouTube brasileiro.

Em uma postagem do canal em sua pagina do Facebook!*!, os produtores do canal
expdem que fazem humor sem segmentacdo de publico, ndo se limitando a tematicas, e que
além de esquetes, produzem satiras a comerciais publicitarios e parddias. Segundo o0s
produtores, a diferenca do canal fica por conta do humor ‘sem palavrdes’ e que seu objetivo &,
apenas, promover entretenimento. E dito, na postagem, que n&o existe a intencdo de criar um
canal religioso, pois estariam limitando seu publico, mas que pretendem produzir um
conteudo para toda a sociedade. Quanto aos limites do humor eles expdem: “O limite do
nosso humor é o bom senso. Nao queremos chocar. Nao falamos nada que as pessoas ndo
vejam na televisdo, no cinema, ou ouvem de um professor na sala de aula. Se nossos pais
podem assistir, estara no canal”.

Apesar de se posicionarem como um canal néo religioso, em uma reportagem no site
da revista Vejal#?, o canal foi denominado como um grupo de humor gospel e colocado como
“[...] um universo paralelo ao de gigantes como o profanissimo Porta dos Fundos”. Mesmo
que os produtores afirmem néo se tratar de um canal religioso, entre 0s videos postados, existe
uma quantidade expressiva de esquetes com tematicas e tratamento que utilizam de codigos e
significados presentes apenas no meio evangelico, exigindo que as chaves de leitura dos
receptores possuam elementos especificos que permitam a decodificacdo de sentidos da
mensagem. Esta pista leva ao entendimento que — mesmo que nédo seja o objetivo declarado
de seus produtores — a escolha e tratamento das tematicas levam a uma segmentacdo de
publico.

Neste sentido, o video mais visualizado é o “5 formas de paquerar na igrejal*®”, com
mais de 1,2 milhdo de visualizagdes. No video, em um culto evangélico, um rapaz tenta
paquerar uma moga que senta ao seu lado. Enquanto a celebra¢do ocorre, 0 rapaz comete

diversas gafes que constrangem a garota. S&o apresentados diversos momentos que fazem

140 Disponivel em: <https://www.YouTube.com/user/desconfinados>. Acesso em: 20 jan. 2016.

141 Disponivel em: <https://www.facebook.com/Desconfinados/posts/629799537104143>. Acesso em: 20 jan.
2016.

142 Disponivel em: <http://veja.abril.com.br/noticia/entretenimento/porta-dos-ceus-a-Internet Internet-ri-com-o-
humor-evangelico/>. Acesso em: 20 jan. 2016.

143 Disponivel em: <https://www.YouTube.com/watch?v=nNWYh6WALIk>. Acesso em: 20 jan. 2016.
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parte do universo ritualistico evangélico: santa ceia, canticos, coleta de dizimos e ofertas etc.
A atriz que interpreta a garota é uma conhecida cantora gospel: Priscila Alcantara. As
parddias produzidas pelo canal também sdo orientadas pelos sentidos pertencentes a
comunidade evanggélica: “Faz forca ai varoa'**” ¢ parédia da musica que marcou o carnaval
de 2016 — “Metralhadora’*” — e “Culto na Assembleial*®” faz parddia do funk “Baile de
Favelal®”.

Sendo assim, apesar da afirmacdo de que o canal Desconfinados é produzido para o
grande publico, as tematicas oferecidas levam a segmentar a recepcao, pois a leitura, segundo
o0s codigos dominantes pretendidos, depende do conhecimento dos sentidos compartilhados.
N&o existindo, portanto, a possibilidade de identificacdo ou percepc¢do dos codigos oferecidos,
dificilmente o texto serd decodificado. Ressaltando que a leitura de um texto é ligada as
vivéncias do publico. Assim, percebe-se que conhecer os cddigos ndo assegura a leitura
segundo a codificacdo dominante, mas abre espaco também para ser negociada ou de
oposicao.

Quanto ao direcionamento das tematicas ao seu publico de nicho, a narrativa do Porta
dos Fundos é orientada, principalmente, aos adultos de 20 a 45 anos, conforme entrevista de
Féabio Porchat ao site de noticias Extra'*®, se diferenciando da maioria dos canais de humor
mais populares no YouTube que sdo produzidos para e por jovens e adolescentes, como Galo
Frito e Parafernalia. Para Porchat, os criadores do Porta dos Fundos perceberam uma
caréncia de conteudos humoristicos para este nicho e decidiram investir neste segmento de
publico. Por conseguinte, tem-se um recorte nas possiveis escolhas e tratamentos tematico.
Deste modo, os textos devem apresentar conteldos que privilegiem tratamentos que
correspondam ao cotidiano deste publico (jovens adultos e adultos de 20 a 45 anos),
abordando suas vivéncias, modos de agir, se comportar, se relacionar, expectativas de vida
etc.

Ao analisar o tratamento das tematicas dos videos que sdo objetos desta pesquisa,
notou-se que é possivel identificar tanto os posicionamentos politicos e ideoldgicos do canal,
guanto do nicho de puablico pretendido. Assume-se, no entanto, que 0s videos estdo na
Internet a disposicédo de todos os publicos e, por se tratar de um canal popular, é acessado por

pessoas que discordam de seus posicionamentos. Busca-se nas hipoteses de leituras possiveis

144Disponivel em: <https://www.YouTube.com/watch?v=Hcr59WZtWE4>. Acesso em: 23 jan. 2016.
145Djsponivel em: <https://www.YouTube.com/watch?v=YzCoZGsod0c>. Acesso em: 23 jan. 2016.
146Djsponivel em: <https://www.YouTube.com/watch?v=w6jZ7S2Wx-1>. Acesso em: 23 jan. 2016.

147 Disponivel em: <https://www.YouTube.com/watch?v=kzOkza u3Z8>. Acesso em: 23 jan. 2016.

B Disponivel em: <http://extra.globo.com/tv-e-lazer/um-comediante-fora-do-normal-
6688224 .html#axzz2BpWovgqT>. Acesso em: 23 jan. 2016.
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propostas por Hall (2003), os elementos que vao ajudar a compreender a formacgéo de publico
de nicho para qual as narrativas do Porta do Fundos se direcionam. Hall elaborou suas
hipdteses pensando na producéo televisiva ligada a posse dos meios de producéo por parte de
grupos hegeménicos, que usam as midias para disseminar seus discursos. O publico, entéo,
realizaria trés tipos de leitura: concordando, negociando ou opondo-se com 0s cOdigos
dominantes do texto. Contudo, as caracteristicas da Internet permitem que ndo s6 os discursos
hegemdnicos sejam expostos, mas muitos outros, inclusive o das minorias.

Neste sentido, a mengao a existéncia de ‘codigo dominante’ nas narrativas do Porta
dos Fundos, tem mais a ver com tipos de alinhamentos politicos do canal, que o fato destas
narrativas apresentarem algum elemento ideoldgico de discurso dos grupos hegeménico.
Desta forma, seus textos podem ser acessados por qualquer pessoa que ird se apropriar deles
segundo sua bagagem cultural e os convertera em praticas sociais. Sendo que estas
decodifica¢bes podem ser concordantes, negociadas ou de oposi¢do. O publico pretendido, no
entanto, € aquele que realizara suas leituras de modo a concordar com os codigos dominantes
propostos nas narrativas. Este publico é o nicho do Porta dos Fundos. O quadro a seguir
apresenta as tematicas e seus tratamentos nas narrativas do canal. Os modos de tratamento das
tematicas sdo os principais indicadores, tanto do nicho de publico do canal, quanto do

alinhamento cultural, politico e ideoldgico pretendido por seus produtores.
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Quadro 8- identificacao da orientacao e tratamento das tematicas dos episédios analisados na pesquisa

Episodio Orientacdo da Tematica Tratamento da Temética
Na Lata Promessa de identificacdo com a marca | Frustracdo da expectativa.
pela presenga do nome nas embalagens
do produto.
Pobre Espetacularizagdo e estranhamento da | Um bairro pobre é visitado por um grupo de

pobreza.

estrato social alto, que visitava o local e a casa
dos habitantes como a um lugar exético, tal
qual um safari, observando os modos de vida
completamente estranhos aos seus.

Sobre a mesa

Insatisfacdes.

Insatisfacédo sexual feminina como
questionamento da validade da insatisfacdo
masculina quanto aos supostos ‘descuidos
domésticos’ da mulher.

Deus

Multiplicidade de crencas (incerteza da
fé)

Descoberta do “verdadeiro” Deus apds a
morte. Questionamento das certezas cristas.

Demodnio

Uso do medo da possesséo da figura do
deménio para controlar as agdes do
sujeito religioso. Questionamento de
valores religiosos.

Aproximagdo com o0s cultos exibidos na
televisdo aberta das igrejas pentecostais,
usando os estere6tipos de comportamento,
modos de falar, discursos e liturgias. Busca-se
contra argumentar os tradicionais raciocinios
apresentados pelos dirigentes destas igrejas no
intuito de controlar os fiéis.

Cantada

Cantada de pedreiro

Inversdo de postura: a mulher aceita o assédio
e constrange o pedreiro a ‘cumprir’ suas
‘promessas’,  deixando-0  completamente
inconfortavel com a situacao.

Morando Sozinho

Pessoas que moram sozinhas pela
primeira vez na vida

Enfrentamento de situagBes inéditas do
cotidiano domiciliar. Estranhamento quanto as
tarefas domésticas. Pedido de ajuda ao zelador
de prédio, pois a casa esta cheia de defeitos: pé
no chdo, louga suja

Dura

Revista/batida policial

Inversdo de situagdo: os cidaddos fazem
‘batida’ em uma viatura policial, questionando
a postura dos policiais.

Bala de borracha

Postura dos policiais em protestos
sociais

Os policiais precisam ser educados para
reaprender a conter os manifestantes em
protestos publicos. Questionamento quanto as
acoes violentas da policia contra os estudantes
que foram as ruas em junho de 2013.

Entrevista de | As dindmicas e perguntas ‘sem sentido’ | A entrevista de emprego se transforma em uma
emprego das entrevistas de emprego batalha de conhecimentos do mundo geek!°.
Gerente Jr. Infantilizacdo dos Jovens Adultos Além da ironia ao termo Janior, propde uma
critica ao comportamento infantil dentro do
mundo corporativo.
Viado Questionamento do uso da sexualidade | Inversdo de valores: termos como “viado” e
como insulto “filho da puta” passam a ndo ser xingamentos,
mas elementos da identidade dos personagens.
Cura Discussdo da “cura gay” e naturalidade | Impossibilidade e incoeréncia de curar a
da orientagdo sexual. homossexualidade, pois é um componente
intrinseco da identidade, ndo uma patologia.
Reunido de | Corrupgdo politica Reunido para propor a diminuigdo temporéria

149 Geek é uma giria da lingua inglesa relacionada a um grupo de individuos que vivem a cultura da tecnologia,
computadores e Internet, caracterizando um estilo de vida relacionado ao consumo de HQs, filmes, animacfes e
séries de ficcdo cientifica e super-herdis, jogos eletrdnicos e de tabuleiros.
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emergéncia dos desvios de verbas por conta dos protestos
de junho de 2013.
Superavit Corrupgdo politica Inverséo de valores: o politico ndo quer, mas é
coagido a receber dinheiro sujo.
50 tons Sucesso do filme 50 tons de cinza entre | Modismo, supervalorizacdo e romantizacdo
0 publico feminino dos elementos propostos no filme em oposi¢do
ao relacionamento amoroso tradicional.
Princesa Subversdo do ‘ideal’ de princesa dos | Questionamento da validade dos valores
contos de fadas. propostos nos contos de fadas infantis.

Fonte: quadro elaborado pela pesquisadora.

Desta maneira, a escolha e o tratamento da temética sdo, também, recursos de
aproximacgdo com a realidade e cotidiano. Os produtores buscam inserir componentes que
pertengcam ao mundo reconhecivel dos receptores para que a narrativa possa conectar-se com
eles por meio da verossimilhanca. Estes componentes do mundo reconhecivel, presentes nos
tratamentos das tematicas, também sdo caracteristicas que revelam os nichos para quem sdo
produzidos.

Voltando a falar de esquetes que tematizam o mundo religioso evangélico, ao se
comparar 0s elementos que compdem esta tematica no canal Porta dos Fundos com o canal
Desconfinados, encontram-se algumas divergéncias. O Porta dos Fundos, ao falar da religido
evangélica, usa esteredtipos das igrejas neopentecostais: principalmente as que compram
horarios nas grades de emissoras televisivas para transmitir seus cultos. Os esquetes do Porta
dos Fundos que tratam desta tematica (Demonio, Biblia'® e Encosto!®) se apropriam de
sentidos relacionados a modos de falar, vestir e comportar que séo extraidos, principalmente,
dos cultos televisionados. Os tratamentos das temaéticas também questionam os discursos
presentes nestes eventos. Neste contexto, ganham destaque, por exemplo, o pedido de
dinheiro aos fiéis, a constante mencdo ao diabo para intimidar o comportamento dos fiéis,
distorcdes de textos da Biblia e a l6gica dos argumentos usados pelos pastores utilizados para
persuadir seus fiéis. Os textos também indagam a validade dos valores e principios
preconizados. Os discursos construidos pelo canal possuem interesse social, critico e politico
das estruturas religiosas e suas estratégias de manipulacdo, sem compromisso com a
existéncia ou ndo da generalizacdo da cultura evangélica. O Porta dos Fundos ndo tem
interesse em falar do cotidiano evangelico, pois este ndo é o objetivo do canal, mas apresentar
0s pontos problematicos deste segmento religioso que, de certo modo, atingem a sociedade
como todo, tais como a corrupcado, a hipocrisia dos dirigentes deste setor que usam da crenca

dos fieis para beneficio proprio.

150 Disponivel em: <https://www.YouTube.com/watch?v=wkSIBBAWhWU>. Acesso em: 20 jan. 2016.
1Disponivel em: <https://www.YouTube.com/watch?v=uxVmlIRelMI>. Acesso em: 20 jan. 2016.
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Assim como, por exemplo, o Brasil é um pais com multiplas regides — com suas
caracteristicas préprias e, em sua maioria, desconhecidas das popula¢des que ndo residem no
local — e € comum que os ficcionais, ao retratar certas regides periféricas, recorram a
esteredtipos — que ndo sao inveridicos, mas sdo apenas mindsculos recortes de um universo
muito maior —, 0 mesmo acontece com o tratamento do segmento religioso. Neste sentido, 0
canal Desconfinados, ao tratar da tematica religiosa evangélica traz outros elementos e outros
pontos de vista que sdo abalizados pela vivéncia neste meio cultural, como seus modos de
falar, vestir, participar das liturgias religiosas, vivéncias orientadas pelo pertencimento a
comunidade religiosa etc. Apresenta, também, criticas e discursos diferentes dos destacados
pelo Porta dos Fundos, centrando-se mais no comportamento e desejos pessoais dos que
participam do cotidiano da comunidade evangélica, como namoro, casamento e relacfes
sociais. Contudo, seus textos se afastam dos cOodigos expressos nos cultos neopentecostais
televisionados e se aproximam dos elementos de sentido construidos dentro das igrejas
protestantes. Diferentemente do Porta dos Fundos, o canal possui um publico ainda mais
segmentado, e a cultura religiosa é abordada em sua amplitude, ndo apenas em pontos criticos,
que saltam aos olhos de grupos externos a esta comunidade.

Estas diferencas indicam mais que conhecimento e desconhecimento de um tipo grupo
social e o afastamento de pontos de vista entre os canais quanto a esta teméatica. Apontam para
o0s tratamentos que se alinham as vivéncias de seus nichos em relacdo a tematica apresentada.
Mesmo que muitos protestantes realizem leituras segundo o cédigo dominante proposto pelo
Porta dos Fundos — em diversos textos e tematicas, inclusive religiosas — por concordar com
os discursos propostos, é em Desconfinados que eles se identificam quanto a muitos aspectos
e vivéncias de seus cotidianos e da cultura religiosa da qual participam.

Em esquetes de humor do YouTube, o cotidiano é o lugar de onde partem as tematicas.
Sdo as vivéncias, os valores, os principios e 0s sentidos compartilhados que se tornam
interessantes ao publico e, portanto, sustentam as narrativas, mesmo que em multiplos modos
de percepgéo e pontos de vista. Trata-se de um cotidiano comum, mas proposto pela viséo de
um nicho. Pelos tratamentos tematicos, percebe-se que as narrativas do Porta dos Fundos
alinham-se aos discursos de principios democraticos, e também de direitos igualitarios a todos
0s setores sociais (classes, géneros e etnias), de laicidade do Estado, de criticas as estruturas
sociais, politicas e econdmicas, da precariedade e despreparo dos responsaveis pela seguranca
publica, entre outros. O tratamento destas tematicas dialoga, de modo direto e imediato, com
0s debates mais urgentes que se apresentam no contexto social e cultural brasileiro

contemporaneo ao canal. Os esquetes produzidos sao parte desta histdria contemporanea e se
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prestam a recursos de proposicdo de questionamentos e reflexdes, por meio de seus
tratamentos tematicos.

O item a seguir pretende elaborar a unido dos conceitos propostos até 0 momento neste
capitulo, buscando refletir como os contetdos culturais presentes na sociedade, em que 0
Porta dos Fundos se insere, sdo postos em debate segundo seus tratamentos tematicos e o
posicionamento do canal como agente social de discussdes politicas. Para tal, foi analisada
uma campanha, de ordem internacional, para divulgar um programa da Unesco, da qual o

Porta dos Fundos foi parceiro para difundir suas a¢6es, no Brasil.

35 Porta Fundo e Global Goals: a cultura e o cotidiano tematizados em discursos

politicos

Em 25 setembro de 2015, lideres de 193 paises — incluindo o Brasil — se reuniram na

ONU, em Nova York, para assinar o acordo The Global Goals*®>?

, N0 qual se comprometiam a
participar e cumprir do programa de metas que objetivam disseminar a cultura de
desenvolvimento sustentavel ao erradicar a fome e a pobreza, reduzir as desigualdades e
combater as mudancas climaticas. Para alcangar seus objetivos, o acordo foi composto por 17

metas, que podem ser visualizadas na figura abaixo:

Figura 2 — 17 metas propostas pelo acordo The Global Goals
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For Sustainable Development

152 Disponivel em: <http://www.globalgoals.org/pt/>. Acesso em: 10 fev. 2016.
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Para difundir estas ideias junto ao publico, foi desenvolvido o Project EveryOne®®3,
liderado pelo cineasta Richard Curtis™*. O projeto busca, por meio do uso das ferramentas
disponiveis na web, espalhar pelo mundo as ideias e propostas do conjunto de metas do The
Global Goals, contando, especialmente, com a parceria de artistas, esportistas e
celebridades®™ de varias partes do mundo®®®, além da colaborac&o de diversas empresas.

No Brasil, um de seus parceiros é o Porta dos Fundos'®’. Entre as acGes para
contribuir com a campanha, o grupo produziu trés videos para apresentar — por meio do
humor caracteristico do canal — trés metas especificas: Igualdade de Género, Justica e Paz e
Reducéo das desigualdades.

Deve ser notado que, apesar das narrativas produzidas participarem de uma iniciativa
de ordem mundial, por estar voltado para seu publico tradicional, os conteldos sociais e 0s
significados dos textos dialogam diretamente com o cotidiano e as tradigdes cultuais
brasileiras, aproximando-se dos demais conteldos apresentados pelo canal. Do contexto
cultural brasileiro, o que se observa nos trés videos € a consistente representacdo do que
Buarque de Hollanda (2013, p. 147), em Raizes do Brasil, caracteriza como o “homem
cordial”: identificando no brasileiro uma falsa polidez superficial, que permite o disfarce que
esconde “inatas suas sensibilidades e suas emocdes”, na qual “armado dessa mascara, o
individuo consegue manter sua supremacia ante o social. E, efetivamente a polidez implica
uma presenca continua e soberana do individuo”. Deste modo, as lutas de classe, sexo, raga
sdo escamoteadas por detrds de uma mascara de polidez e cordialidade, que provoca um falso
sentimento de proximidade, a0 mesmo tempo em que cristaliza as distancias hegeménicas e
produz um falso verniz de sentimento de coletividade, quando, de fato, é a individualidade
gue esta em destaque.

Outro aspecto tipico da sociedade brasileira também observado nos videos do Porta
dos Fundos é apresentado por DaMatta (1997, p. 187), no livro Carnavais Malandros e
Herois, no qual ele discute o uso cultural da frase “vocé sabe com quem esta falando?”, que,
mesmo quando nado dita exatamente com estas palavras, é implicita por meio de muitos outros

enunciados. DaMatta (1997) aponta que esta frase € usada em vérias situacGes, mas seu

153 Disponivel em: <http://www.project-everyone.org>. Acesso em: 10 fev. 2016.

154 Roteirista, diretor e produtor neozelandés naturalizado britanico, conhecido pelos roteiros de O Diario de
Bridget Jones, Um lugar chamado Notting Hill, Quatro casamentos e um funeral, entre outros.

155 No Brasil, a radio pop-up (disponivel em uma plataforma de streaming no globalgoals.org) tera a curadoria
de Criolo, Gilberto Gil e Lenine, que criaram playlists exclusivas para a Radio Everyone.

156Djsponivel em: <http://billboard.com.br/noticias/artistas-se-unem-em-campanha-global-para-divulgar-metas-
da-onu/>. Acesso em: 10 fev. 2016.

157 Disponivel em: <http://conexaoplaneta.com.br/blog/porta-dos-fundos-apoia-metas-globais-da-onu/>. Acesso
em: 10 fev. 2016.
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principal intuito é manter a ordem hierarquica social, pressupondo que o individuo que a
utiliza possui status social superior ao outro. Esta frase é utilizada principalmente quando a
cordialidade — do homem cordial — ndo é suficiente para que o sujeito obtenha seus objetivos
e, entdo, caem as mascaras de polidez. Logo, aquele que se recusa a seguir a hierarquia
construida simbolica e socialmente deve ser colocado em ‘seu devido lugar’, obedecendo e
agindo segundo o desejo superior.

DaMatta (1997, p. 197) prossegue, e aponta esta frase como o ponto de negacao da
cordialidade, traco mais profundo nas raizes de nossa cultura, mas que € utilizada em
situacOes de conflito. O autor também indica a diferenga cultural entre Brasil e Estados
Unidos ao dar o exemplo de que alguém que tentasse furar a fila em um aeroporto norte-
americano ouviria a frase “Who do you think you are?” (Quem vocé pensa que ¢),
comunicando ao outro que ele ndo tem o direito de passar a frente, pois ndo é melhor que
ninguém: “O exemplo ndo poderia ser melhor, porque no caso americano a pergunta parece
no seu sentido inverso, para situar o homem como um igual, € ndo como superior”.

Percebe-se, portanto, que os trés videos fazem parte de uma acdo em parceria para
divulgacdo da campanha por conta de uma segunda vinheta apresentada apos a que é propria
do Porta dos Fundos, ao final de seus videos. Esta segunda vinheta traz o logotipo da
campanha e, em seguida, é exibido um letreiro que explica a relacdo da narrativa com o The
Global Goals, expondo a parceria do grupo com o projeto Every One. O publico é convidado
a espalhar a mensagem do video por meio de uma terceira vinheta, no qual aparece o desenho
de uma boca e um baldo de dialogo com a palavra Hey!. Abaixo do baldo estd a hashtag
#TellEveryOne, deixando claro a intencdo de chamar a atencdo do publico para a campanha e
pedindo que ele a compartilhe com suas redes de conhecidos na web. As imagens abaixo
mostram fragmentos destas vinhetas apresentadas apos o esquete Amiguinho — um dos videos

preparados para a campanha:
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Figura 3 — Transi¢do entre vinhetas: Porta dos Fundos e The Global Goals

Figura 4 — Letreiro explicando a relacéo do esquete com a campanha The Global Goals

Hey! O Brasil e mais 192 paises
da ONU se comprometeram com

17 Metas Globais para o
Desenvolvimento Sustentavel.

Combater o racismo € uma forma

de atingir uma delas:
Reducao das Desigualdades.

Espalhe essa noticia.
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Figura 5 — Vinheta do projeto Every One

Foram produzidos, portanto, trés esquetes que buscam desenvolver tematicas, que se

direcionam a divulgacdo e reflexdo a respeito de trés metas do The Global Goals: Desvio,
Juiza e Amiguinho. A seguir, sera realizada a analise dos episddios e seus didlogos com as
tematicas e os discursos presentes no cotidiano e no ecossistema midiatico contemporaneo

brasileiro, principalmente na Internet.
3.5.1 Desvio

O video Desvio'®® (2015, 3m16s), postado dia 28 de setembro de 2015 — trés dias apos
a assinatura do acordo —, aponta 0 combate a corrup¢do e ao suborno como uma maneira de
atingir a meta Paz e justica do The Global Goals. No esquete, que se passa na cabine de
pilotagem de um avido, um passageiro tenta subornar o piloto para descer o avido na cidade
de Ribeirdo Preto, mesmo sabendo que seu destino é o aeroporto de Congonhas. O passageiro
usa de varios artificios para convencer o piloto. Propde que depois eles se confraternizem no
bar, oferece dinheiro e apela para situagdes emocionais. No entanto, ao perceber a postura
irredutivel do piloto, abandona sua cordialidade e comeca a agir de modo agressivo, buscando
afirmar sua superioridade em relacdo ao piloto. No momento em que ele estad mais exaltado

pela negativa de sua proposta, um outro passageiro aparece para verificar o que estava

158 Disponivel em: <https://www.YouTube.com/watch?v=GhPcVaeGkX4>. Acesso em: 10 fev. 2016.
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acontecendo. O piloto informa a este que ndo ha nada de errado, apenas o0 passageiro queria
que realizasse um desvio para Ribeirdo Preto e ele negou. O momento de quebra da narrativa
acontece quando o segundo passageiro revela o acordo que ele havia feito posteriormente com
o0 piloto para que o avido pousasse em Osasco, ou seja, apesar de negar-se a parar em Ribeirdo
Preto, o piloto havia aceitado desviar para Osasco.

O esquete, ao propor a tematica da corrupcdo, dialoga diretamente com inimeros
acontecimentos de 2015, em que se pautou este tema em diversos momentos e midias.
Ocorreram passeatas de movimentos tanto de esquerda e direita, quanto no decorrer de
investigacGes da Policia Federal, como a operacio Lava Jato®, e questionamentos por parte
da sociedade quanto a administracdo da presidente da republica, além da prisdo de senadores
envolvidos em esquemas de corrupcdo e escandalos com o presidente da Camara dos
Deputados. Além da cobertura da midia factual tradicional, nas redes sociais a tematica
corrupgdo foi amplamente debatida por diversos setores sociais, com 0s mais diversos
posicionamentos.

Apesar do maior foco midiatico da imprensa tradicional estar relacionado a corrupgéo
politica e empresarial, também houve espaco — principalmente nas redes sociais — para
discussdes acerca de acbes do cotidiano que também sdo consideradas tipos de acles
corruptas: a chamada corrupcao cotidianal®®. As redes sociais — principalmente o Facebook —
apresentaram postagens e campanhas que questionavam acles cotidianas que sao
consideradas formas de corrupcdo e sdo praticadas por cidaddos comuns. Entre as acdes,
foram produzidas e compartilhadas imagens que representavam a campanha. Uma destas € a
que se apresenta na Figura 6.

159 Investiga um suposto esquema bilionario de desvio e lavagem de dinheiro envolvendo a Petrobras. Disponivel
em: <http://noticias.uol.com.br/politica/temas/operacao-lava-jato/>. Acesso em: 10 fev. 2016.

get Disponivel em: <http://infograficos.oglobo.globo.com/brasil/confira-15-praticas-de-corrupcao-
cotidianas.html>. Acesso em: 10 fev. 2016.
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Figura 6 — Imagem compartilhada do Facebook atentando para ac¢des corruptas do cotidiano comum
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Muitas destas agdes povoam a cultura brasileira, disfarcando e naturalizando a
corrupgao com o nome de “jeitinho brasileiro”, e acreditando ser diferente e menos prejudicial
daquela corrupcao institucionalizada pelos 6rgdos publicos — que é a que ganha visibilidade.
Para DaMatta (2009),

Em suma, o jeitinho se confunde com corrupcdo e € transgressdo, porque ela
desiguala o que deveria ser obrigatoriamente tratado com igualdade, ou seja, sem
sine ira et studio, como dizia Max Weber, roubando um adagio de Técito. O que nos
enlouguece hoje no Brasil ndo é a existéncia do jeitinho como ponte negativa entre a
lei e a pessoa especial que dela se livra. E a persisténcia de um estilo de lidar com
lei, marcadamente aristocratico que de certa forma induz o chefe, o diretor, o dono,
0 patrdo, o governador, o presidente, a passar por cima da lei porque ele a
‘empossa’. (DAMATTA, 2009)

De acordo com Barbosa (1992), o jeitinho brasileiro € um recurso pacifico utilizado
para tentar resolver os problemas e situagOes cotidianas por meio da malandragem, driblando
e desobedecendo regras, convencgdes e leis para buscar a conciliacdo de interesses. Este
artificio ¢ dependente da relacdo de cordialidade — segundo o conceito de Buarque de
Hollanda (2013) — entre os sujeitos, e esta, portanto, presente desde as raizes culturais do

povo brasileiro.
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3.5.2 Juiza

Propondo expor a discriminacdo contra a mulher, ponto que pertence a meta Igualdade
de Geénero, foi postado o video Juiza®! (2015, 3m06s) em 1° de outubro de 2015. No esquete,
apos concluir um julgamento e dar sua sentenga, a juiza é ridicularizada pelos advogados de
defesa, que ndo dao crédito ao seu julgamento, afirmando que toda a sessdo teria sido uma
encenacgédo de brincadeira e perguntando em que momento chegaria 0 juiz — homem — para
realizar o julgamento veridico.

O video exibido ndo dialoga apenas com a meta do The Global Goals, mas corrobora
com uma série de acontecimentos relativos as questdes do feminino que obtiveram destaque
na midia oficial e nas redes sociais em todo o ano de 2015, no Brasil e no resto do planeta. Ja
no inicio do ano, na principal premiacdo da industria cinematografica — o Oscar —, Patricia
Arquete, vencedora do prémio de melhor atriz coadjuvante, pelo filme Boyhood, em seu
discurso de agradecimento falou da necessidade da luta pela igualdade de salério entre os
génerost®2, O discurso teve desdobramentos, tanto na industria cinematografica, quanto no
restante do mundo empresarial, com debates acerca deste fato. No Brasil, segundo Pesquisa
Nacional por Amostra de Domicilio (Pnad), do Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica
(IBGE), em 2014, as mulheres receberam em média 74,5% da renda dos homens®2,

No cenario politico brasileiro, os debates mais polémicos ficaram em torno das
questdes de legalizacdo do aborto e da violéncia contra a mulher. Mais uma vez, as redes
sociais se transformaram em arena de discussdo, com discursos contrarios e a favoraveis aos
argumentos que eram propostos. Neste sentido, a medida considerada como retrocesso contra
a saude da mulher foi a aprovacdo, em outubro de 2015, pela Comissdo de Constituicdo e
Justica e de Cidadania da Camara dos Deputados do projeto de lei PL 5069/13 que modifica o
atendimento concedido as vitimas de violéncia sexual. Esta aprovacdo permite que se envie
para a votacdo, na Camara dos Deputados e Senado, o projeto de lei que prevé que as
mulheres, vitimas de abuso sexual ou estupro, necessitam realizar o boletim de ocorréncia e
exame de corpo de delito para, s6 entdo, receber atendimento médico. Segundo o texto
aprovado, o médico que atender a vitima estd impedido de orienta-la a respeito do que é

considerado um aborto legalmente permitido no Brasil (até o término desta dissertacao

161 Disponivel em: <https://www.YouTube.com/watch?v=nHcQOY-Rews>> Acesso em: 10 fev. 2016.

162 Disponivel em: <http://cinema.uol.com.br/noticias/redacao/2015/02/22/patricia-arquette-vence-oscar-de-atriz-
coadjuvante-por-boyhood.htm>. Acesso em: 10 fev. 2016.

163 Disponivel em: <http://gl.globo.com/economia/seu-dinheiro/noticia/2015/11/mulheres-receberam-745-do-
salario-dos-homens-em-2014-aponta-ibge.html>. Acesso em: 10 fev. 2016.



https://www.youtube.com/watch?v=nHcQOY-Rews
http://cinema.uol.com.br/noticias/redacao/2015/02/22/patricia-arquette-vence-oscar-de-atriz-coadjuvante-por-boyhood.htm
http://cinema.uol.com.br/noticias/redacao/2015/02/22/patricia-arquette-vence-oscar-de-atriz-coadjuvante-por-boyhood.htm
http://g1.globo.com/economia/seu-dinheiro/noticia/2015/11/mulheres-receberam-745-do-salario-dos-homens-em-2014-aponta-ibge.html
http://g1.globo.com/economia/seu-dinheiro/noticia/2015/11/mulheres-receberam-745-do-salario-dos-homens-em-2014-aponta-ibge.html
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somente em casos de estupro ou quando a gravidez significar risco a vida da gestante ou ainda
quando houver gestacdo de fetos anencéfalos!®* esta permissdo ¢ valida).

Também em outubro de 2015, o Exame Nacional do Ensino Médio (ENEM) prop6s
como tema da redacdo “A persisténcia da violéncia contra a mulher na sociedade brasileira”.
O tema também foi discutido na Internet, com amplos debates a respeito da pertinéncia de se
falar da violéncia contra a mulher neste momento em que o pais se encontra politico e
culturalmente. E neste cenario que o Porta dos Fundos apresenta sua narrativa, buscando
questionar a falta de visibilidade atribuida a mulher, tanto no mercado de trabalho, como na

sociedade brasileira de maneira geral.

3.5.3 Amiguinho

O esquete Amiguinho*®® (2015, 4m), postado em 03 de outubro de 2015, expde a meta
Reducdo das Desigualdades por meio do combate ao racismo. No video, um casal se retne
com a diretora da escola de seu filho para pedir que um de seus colegas (Jodo) ndo seja
expulso por ter explodido um cano da escola com uma bombinha. O casal argumenta seu
pedido no fato de Jodo ser o Unico aluno preto da escola, 0 que dava aos personagens uma
suposta ‘aura’ nao-racista por apoiar a amizade do filho com a crianca negra. Via-se, entéo,
um subterfiigio para afirmar que ndo eram racistas, pois, “inclusive, meu filho tem amigo
preto. Eu recebo preto na minha casa. Ele almoga na nossa mesa”. A mae chama o garoto de
“nosso preto ostentacdo” e usa o garoto para se promover nas redes sociais, comparando o
garoto ao personagem Cirilo da novela Carrossel'®®. Apelando para o jeitinho brasileiro, os
pais oferecem alternativas para que o garoto ndo seja expulso — como oferecer dinheiro ou
pedir que expulsassem a filha mais velha deles — pois se 0 menino sair da escola nao faria
mais sentido conviver com ele, e 0s pais ndo querem perder o status de “boas pessoas”,
dizendo que escolheram a escola por conta de ter um aluno preto — algo raro em escolas
particulares. O discurso dos pais se mostra cheio de equivocos e preconceitos quanto a
situacdo financeira de Jodo e sua condicdo social. Por conta de ser negro, € tomado como
pobre e favelado, quando, na verdade, mora no Leblon, em um apartamento de frente para o

mar. Por ser irredutivel, a diretora é chamada de racista pelos pais, mas ao argumentar que a

164 Fetos que ndo possuem a formacao do cérebro, o que impossibilita a vida p6s-parto.

165Djsponivel em: <https://www.YouTube.com/watch?v=NxzUU-cZD10>. Acesso em: 10 fev. 2016.

166 Personagem negro da telenovela infantil Carrossel. Conhecido por se apaixonar pela menina loira e rica da
escola que o destrata por ser negro e pobre. Carrossel é originalmente mexicana, gravada entre 1989 e 1990, foi
exibida no Brasil, pela primeira vez, em 1991, pelo SBT. A segunda versdo foi produzida pelo SBT entre 2012 e
2013, alcangando 6timos indices de audiéncia.
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escola estaria pensando em um programa de promocdo da diversidade no qual metade dos
alunos seriam negros, 0s pais se sentem contrariados e dizem que esta medida é desnecessaria.
A reunido é interrompida por um funcionario da escola que avisa que uma aluna (Marta)
jogou uma pedra em outro aluno. Os pais perguntam se Marta € a aluna Iésbica e pedem que a
diretora ndo a expulse, pois ela cumpre a mesma funcéo social de Jodo. O pai novamente,
oferece dinheiro. A cena pds-vinheta mostra os pais pesquisando na Internet por um “preto”
que possa substituir Jodo.

Além do racismo, o texto também fala do preconceito de classe e orientacdo sexual. A
familia apresentada deseja apresentar-se superior aos seus pares por conviver com segmentos
sociais marginalizados, mas sem se aprofundar em manter ligacGes e relacionamentos intimos
de amizade ou empatia pelos conflitos que estes enfrentam no cotidiano devido ao néo
pertencimento as maiorias. Jodo e Marta possuem apenas carater ornamental e de status na
convivéncia com a familia, que se desinteressa por suas vivéncias, uma vez que ndo sabiam
que 0 menino ndo morava na favela, mas em um bairro nobre. A familia quer a proximidade
controlada e funcional. Ter um negro por perto os faz imaginar que ndo sao racistas. No
entanto, ndo querem que a escola tenha metade dos alunos negros. Portanto, ndo apoiam a
invasdo dos negros em seu espaco segregado.

Em 2015, um acontecimento midiatico que tomou grandes repercussdes nas redes
sociais envolveu a apresentadora Fernanda Lima e as babas de seus filhos. No dia 03 de
agosto, a apresentadora postou uma foto, na rede social Instagram, na qual apareciam as
babas de seus filhos — duas jovens negras. Fernanda colocou a seguinte legenda na imagem:
“Aqui em casa ndo tem essa de baba vestida de branco! Olha o grau das mina (sic)”. A
postagem da fotografia, entdo, levou a dois debates: a questdo da obrigatoriedade do uniforme
branco para babés, por familias de alto poder aquisitivo®®’; e criticas a apresentadora, por usar
a imagem para se promover. Uma usuaria da rede social, em que a foto foi postada, escreveu

0 seguinte comentario®:

O mais triste desse pais ndo é o fato de estarem vestidas de branco ou néo, é o fato
de sempre vermos pelo passado escravocrata esse tipo de foto, a sinh& branca
falando 'olha, minhas negras ndo vivem na senzala, sdo da casa'. Pode até tratar bem,
mas infelizmente elas sempre serdo as babas e a sinhd sempre sera a boazinha, tipo
Princesa Isabel. Um dia, neste pais ainda vamos ver 0s negros no poder e ndo s
subalternos como essa foto.

167 Disponivel em:  <http://www.diariodocentrodomundo.com.br/as-babas-usam-branco-para-continuar-
invisiveis/>. Acesso em: 10 fev. 2016.

168 Disponivel em: <http://ego.globo.com/famosos/noticia/2015/08/apos-postar-foto-de-babas-fernanda-lima-e-
criticada-e-chamada-de-sinha.html>. Acesso em: 10 fev. 2016.
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A apresentadora rebateu ao comentario, argumentando que as babds “sdo parte de sua

familia” e s3o bem remuneradas para fazer seu trabalho:

Querida, essas meninas sao filhas de uma grande amiga e nao trabalhavam. Quando
tive meus meninos, liguei pra ela perguntando se elas queriam uma oportunidade de
trabalho porque eu estava disposta a ensinar, ja que saquei que, apesar de dificil, a
profissdo de baba pode ser muito rentavel. Desde entdo elas convivem com nossa
familia, comemos na mesma mesa, conversamos e trocamos confidéncias como
amigas e ainda as remunero muito bem. Sem queixas, nem crises por parte de
ninguém. Boa tarde pra vocé também.

O esquete do Porta dos Fundos remete ao texto de Casa Grande e Senzala, de
Gilberto Freire (1986), ao falar da convivéncia — até certo ponto cordial — cotidiana entre
negros e brancos na sociedade brasileira, mas que é simbolicamente segregadora e opressora,
buscando sempre impor ao outro — ndo apenas ao negro, mas ao pobre, ao nordestino, ao
homossexual — um papel secundério e desvalorizado dentro do cenario politico, econdmico e
social, delimitando seus espacos de circulacao e sua funcéo na sociedade. O video apresenta 0
guestionamento destes valores que estdo amalgamados na cultura brasileira, mas velados pelo

caréater pacifico e cordial.

3.6 Considerac0es finais do capitulo

O consumo de produtos da midia é também um espaco de producdo, ndo mero
consumo, e deve ser analisado como tal, pois 0 que interessa € 0 modo que a
recepcdo/produtor se apropria e age em relacdo a este produto e o insere em seu cotidiano. No
cotidiano dindmico, as apropriacdes e ressignificacdes na recepcdo dos textos culturais séo
imprevisiveis, 0 que resulta em momentos de resisténcia ou passividade quanto as imposicdes

sociais:

A andlise das imagens difundidas pela televisdo (representacdes) e dos tempos
passados diante do aparelho (comportamento) deve ser completada pelo estudo
daquilo que o consumidor cultural ‘fabrica’ durante essas horas com essas imagens.
[...] A fabricacdo que se quer detectar é uma producdo, uma poética — mas
escondida, porque ela se dissemina nas regides definidas e ocupadas pelos sistemas
de ‘produgdo’ (televisiva, urbanistica, comercial etc.) e porque a extensdo sempre
mais totalitaria desses sistemas ndo deixa aos ‘consumidores’ um lugar onde possam
marcar o que fazem com os produtos. (CERTEAU, 2004, p. 39)

Neste sentido, os esquetes do Porta dos Fundos abordam situac6es cotidianas, levadas
ao exagero, pois satirizam acontecimentos. Sdo constantes as tematicas que abordam pontos
de vista relacionados a religido, sexualidade, politica, relacionamentos de casais e familiares,
conflitos em ambiente de trabalho, entre outras. O canal faz apontamentos a respeito da

sociedade contemporanea e das dindmicas sociais existentes no ambiente cultural a que
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pertence. Seus textos sdo de alcance de todo publico, mesmo sendo direcionados a
consumidores preferenciais, que realizam a decodificagdo concordante com os sentidos
propostos.

Estas narrativas dialogam, tanto com os conteddos sociais presentes no cotidiano,
quanto com os contetdos produzidos pelas outras midias, como televisdo, cinema, radio,
jornal, quadrinhos e, inclusive, Internet. Por esta razdo, é percebido que o Porta dos Fundos
fala de seu tempo, apresenta questbes pertinentes ao seu contemporaneo, mas codificadas
segundo a perspectiva de seus produtores.

Mais que partilhar dos mesmos cddigos e assim transgredi-los, o didlogo ajustado com
0s conteudos sociais depende das escolhas e tratamentos tematicos realizados na elaboracéo
da narrativa. E interessante lembrar que a feitura dos produtos midiaticos acompanha as
atualizacdes sociais. O objeto que possui valor risivel pode perder este valor. As tematicas
abordadas e seus tratamentos expdem, criticam ou confirmam, portanto, os valores, conflitos e

anseios predominantes em determinado ambiente cultural.
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CONSIDERACOES FINAIS

Em seu contexto comunicacional, o canal Porta dos Fundos, do YouTube, surge como
a consequéncia da combinacdo de condi¢cdes que contribuiram para trazer ao publico um
conjunto de narrativas que dialogam com o espirito de seu tempo. Esta pesquisa buscou
entender trés dos elementos que compGem esta combinacdo: a midia suporte (Internet), a
heranca de linguagens audiovisuais anteriores (televisiva) e o ambiente cultural em que as
narrativas se apresentam (sociedade). Cada um destes itens traz impactos diretos a elaboracéo
das narrativas. O processo de contar uma narrativa é atravessado, entdo, por diversos fatores
que determinam as escolhas de sua feitura (suporte, contexto social, cultural e financeiro,
escolhas estéticas, género etc.) e incidem no resultado do produto.

O objeto da pesquisa € caracterizado por ser um produto realizado essencialmente para
0 consumo na Internet e, portanto, carrega tracos deste ambiente midiatico. Por ser um
ambiente que privilegia a presenca de multiplos discursos que trafegam pelas redes e
alcancam a qualquer um que esteja conectado a ela, a Internet possibilita a visibilidade de
imagens e vozes de grupos minoritarios que anteriormente dispunham de recursos limitados
para promover a exposicdo de seus debates. Desta forma, discussdes a respeito de género,
etnias, classes, entre outros assuntos pertinentes aos interesses sociais, ganham maior
visibilidade e sdo pautas ndo apenas para contelido de producgdes factuais e educativas, mas
também sdo apresentadas por meio do entretenimento. O humor, por ser ferramenta de
confirmacgéo ou questionamento de valores, tem papel importante no universo web quanto a
apresentacdo de reflexdes acerca de conteldos sociais que participam do cotidiano dos
individuos. Assim, mesmo que a finalidade primeira seja entreter, intencionalmente ou nao, as
narrativas do Porta dos Fundos também sdo responsaveis por promover didlogos e
consideracOes ligadas as estruturas ideologicas que constituem e orientam a sociedade em que
0s textos sdo apresentados.

Ao observar as narrativas do Porta dos Fundos, percebe-se que o canal busca fazer
humor a partir de assuntos pertencentes ao cotidiano de seu publico, tratando desde temas
(aparentemente) triviais, como relacionamentos amorosos, relagdes de trabalho e familiares, a
questdes que interessam a sociedade de modo amplo, como politica, feminismo,
homossexualidade, seguranca publica etc. Assim sendo, a analise do tratamento das tematicas

foi fundamental para entender a maneira como as narrativas do Porta dos Fundos se alinham
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aos debates propostos pelas minorias, por meio de textos que fogem de ideologias
conservadoras e fazem rir ao questionar valores e pontos de vista hegemonicos.

As narrativas do canal, entdo, buscam colaborar com a revitalizacdo das identidades,
por meio das imagens que sdo construidas nos textos audiovisuais, proporcionando um espaco
para outra abordagem das identidades a partir do humor, que evite o uso da estereotipacdo dos
individuos ndo pertencentes as classes hegemonicas, mas do questionamento de discursos
anteriormente propostos como dominantes. Desta maneira, 0 humor na Internet pode se
posicionar como lugar de reivindicacdo de direitos sociais e politicos ao fazer visiveis 0s
grupos que foram desassociados dos discursos das grandes midias de massa.

Os contetdos apresentados pelo Porta dos Fundos tendem, sempre, a assumir um
ponto de vista alternativo em relacdo a tematica apresentada, pois o humor possui total acesso
ao territério de negociacdes de significados nas trocas culturais, podendo participar da
producéo e reproducgdo de conhecimento, sem, contudo, ter que respeitar os contratos sociais
Impostos nestas relagfes. As narrativas do canal ndo estdo interessadas em apresentar uma
copia da realidade ou transmitir conhecimentos, mas em vaguear entre todos 0s assuntos,
estabelecendo diversas conexdes e desconstruindo convencfes, sabendo que o humor pode
atuar como agente da relacdo entre a ordem social e a liberdade criativa individual, podendo
trabalhar a servico da subversdo ou reproduzindo valores estabelecidos culturalmente. Na
pagina do YouTube onde cada esquete é exibido, 0 momento de recepcdo se da no espaco de
producdo de sentido, no qual as mensagens recebidas sdo interpretadas segundo a vivéncia de
cada receptor, sendo re-apropriadas e transformando-se em novas mensagens que, muitas
vezes, sao produzidas e publicadas no proprio ambiente de recepcdo (seja nos comentérios,
nas redes sociais, blogs, ou outros locais).

Neste sentido, é observada a concepcao e apresentacdo de conteldos sociais como uma
via de mdo dupla, na qual a elaboracdo do produto midiatico busca na sociedade seus
costumes, para confirma-los ou questiona-los, e entdo promove dialogos — e producdo de
sentido — ao codificar estes valores e leva-los ao publico segundo a visdo que é exposta na
midia, tendo a midia web como espaco propicio para a producdo coletiva de sentidos, ja que
as discussdes dos contetidos expostos saiu dos pequenos espacos (salas de estar, vizinhanca,
salas de aula etc.) e ganhou a rede mundial de computadores, em ambientes amplos de debates
simultaneos entre individuos antes desconectados entre si.

Conteldos realizados para Internet, geralmente, sdo direcionados a um publico de
nicho. Os textos do Porta dos Fundos também sdo orientados a um nicho e, portanto, tratam

de temas que interessam a este publico: no caso, universo de vivéncia de jovens e adultos. Por
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conseguinte, 0s temas propostos nas narrativas séo tirados das realidades cotidianas que este
publico vive, seus valores e ideais, buscando proporcionar a identificacdo ao apresentar
acontecimentos com 0s quais estes sujeitos vivem no dia a dia, assim como questdes de vida
com as quais se deparam e situacdes que sdo comuns a eles. Os receptores do Porta dos
Fundos consomem o cotidiano diluido em esquetes de humor. O produtor de conteido deve
conhecer seu receptor modelo e o universo de expectativas, experiéncias e valores
pertencentes a ele, uma vez que a narrativa precisa esta ligada as praticas sociais e culturais do
ambiente em que é produzida e desta relacdo depende a identificacdo da obra com seu
publico.

Portanto, pode-se constatar, também, que os tratamentos das tematicas das narrativas
do canal sdo influenciados por diretrizes politicas e ideoldgicas que direcionam os modos
como sdo abordados os conteddos sociais. De modo geral, o Porta dos Fundos apresenta
ideias que se aproximam dos discursos dos grupos de resisténcia, apropriando-se deste
discurso que esta presente e disperso nas redes, sendo receptor deles. Em seguida, o Porta dos
Fundos produz, a partir de sua leitura destes discursos, sentidos e os transforma em novos
codigos, que sdo transmitidos para o seu publico — ndo produzindo apenas para as minorias,
mas para todo o publico de Internet. Os textos apresentam elementos que buscam discutir o
mundo que rodeia a recepgdo, proporcionando reflexdes acerca de valores e costumes por
meio do discurso irbnico, sarcastico ou incoerente, como € tipico do humor do Porta dos
Fundos.

Ao se refletir a respeito da coexisténcia dos meios de comunicacdo, percebe-se que,
assim como a Internet ndo € um meio separado e avulso dos demais, mas que realiza trocas
com o ecossistema comunicacional, o Porta dos Fundos ndo €, também, um produto inédito
ou auténtico, pois ele trouxe/recebeu influéncias dos modos de produzir e fazer humor que
foram elaborados e construidos no decorrer de décadas de desenvolvimento de produgéo
audiovisual. Para tanto, adaptou as caracteristicas do meio Internet. Por exemplo, quanto ao
formato em que as narrativas do Porta dos Fundos sdo apresentadas, salvo algumas excegdes,
a Internet € o meio mais propicio para a exibicdo de seriados com episddios unitarios de curta
duracdo — de dois a cinco minutos — e que se aproximam das comédias de situacdo. Por ndo
exigir que um produto caiba em uma grade de programacéo e se molde a exigéncias rigidas do
meio, a flexibilidade da Internet é um estimulo a este tipo de producéo. Assim, os produtores
do Porta dos Fundos puderam aliar seus conhecimentos técnicos, estéticos e estruturais,
herdados da televiséo e do cinema, com as liberdades proporcionadas pela web para criar suas

narrativas.
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Além disso, por estar na Internet, a narrativa do Porta dos Fundos segue o
direcionamento para um publico de nicho. Por se apresentar no YouTube, segue as l6gicas dos
videos que sdo postados e produzidos para a plataforma usando para isso, esquetes curtos — de
dois a cinco minutos — ou episodios de séries entre 13 a 30 minutos. Os textos produzidos
pelo Porta dos Fundos sdo desenvolvidos para se ajustar as exigéncias de producdo e
recepcdo da midia Internet, além de carregar as marcas caracteristicas do humor realizado
pelo canal, marcado pela subversdo de valores e uma aproximacdo de acontecimentos do
cotidiano.

Como estrutura seriada, o canal Porta dos Fundos produz episddios unitarios e tem
como principal caracteristica um Unico aspecto tematico que estd presente em todos 0s
episddios: o humor — situacfes comicas. Apesar de preservar 0 mesmo grupo de atores (que se
revezam entre os episddios), roteiristas e diretores em todos os episodios, cada esquete possui
personagens e tramas diferentes, caracterizados por historias Gnicas com inicio, meio e fim,
que esgotam sua proposicdao na unidade e nela se encerra. O que torna estes episddios
unitarios um tipo de estrutura seriada é o fato de que eles possuem a mesma tematica geral,
formato e proposta estética. Por ser uma narrativa seriada produzida exclusivamente para
Internet, dividida em episddios — mesmo que unitarios —, exibida com periodicidade e
servindo-se dos recursos disponiveis pela midia web para compor seu produto, o Porta dos
Fundos também cabe nos critérios propostos para a definicdo de uma websérie. Da linguagem
televisiva, além da mesticagem dos formatos, o Porta dos Fundos carregou as estruturas de
composigdo e montagem de cenas. O canal aproxima-se mais dos enquadramentos e
montagens televisivos que cinematograficos. Esta aproximacdo também rendeu ao canal a
realizacdo de um percurso inverso ao realizado anteriormente, pois transportaram suas
narrativas para a televiséo.

Interessante notar que, primeiramente, o Porta dos Fundos resolveu produzir na
Internet um tipo de humor para o qual se pensava ndo existir um puablico na televisao,
principalmente a aberta. Em sua logica de producéo e mercado, a televisdo busca produzir um
conteldo que agrade o maior numero de pessoas, no intuito de garantir o maior indice de
audiéncia possivel. A Internet, pelo contrério, trabalha com nichos e ndo possui compromisso
com nenhum grupo executivo que a controle. Assim, os produtos podem tanto ser feitos por
diversdo, quanto para obter lucro. No entanto, optar por produzir contetdo para a Internet ndo
significa deixar de agir segundo interesses comerciais que busquem o lucro por meio da
producdo cultural, mas sinaliza a escolha por utilizar-se de um suporte que possui uma ldgica

mercadologica afastada, mas ndo completamente diferente, da televisiva e cinematografica.
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No esquete O Porta dos Fundos na TV®, o grupo ironiza as diferencas entre fazer
humor na televisdo e na Internet, apontando tanto as diferencas entre montagem de cenarios,
caracterizacdo de tipos de personagens, figurinos e da estruturacdo dos dialogos, que na
televisdo ¢ marcado com uso predominante de bordfes. No esquete, o canal se coloca em
paralelo apenas com os programas humoristicos tradicionais da televisdo brasileira, ndo
considerando que seu formato é um hibrido entre seriados e humoristicos. O grupo buscou na
Internet, portanto, o espacgo para criar um tipo de narrativa que no momento inicial — no caso,
em 2012 — ndo encontrava espaco na televisdo brasileira, principalmente nos canais abertos.
Desde seu primeiro episddio, foi pensado como uma resposta ao meio televisivo. Este fato
pode revelar tanto uma critica em relacéo a falta de espaco para se fazer o tipo de humor que o
grupo pretendia, quanto expor o didlogo com a linguagem televisiva que seria uma das marcas
do canal. E importante destacar que um produto televisivo deve se encaixar em uma grade,
que é pensada a partir de légicas comerciais. A Internet foi o terreno fértil para a criacdo de
narrativas que apresentavam tematicas e tratamentos pouco usuais na televisao.

A pesquisa compreendeu que o Porta dos Fundos faz parte de uma indUstria midiatica.
Apesar de ter a Internet como seu veiculo principal, o canal é realizado por pessoas que
possuem transito livre na televisdo e cinema, participando também de producdes para estas
midias. A Internet pode ser um meio que oportuniza a participacdo de produtores diversos,
mas nela também estdo presentes os grandes produtores, que fazem trabalhos para as outras
midias, este é o caso do Porta dos Fundos. A Internet pode ser um meio mais democratico e
alternativo para quem ndo consegue chegar a produzir para televisdo e cinema, mas possuli
I6gicas comerciais assim como 0s outros meios.

No decorrer da pesquisa, investigaram-se as interacdes entre as midias quanto a
producdo de conteudo de humor. Neste sentido, infere-se que a Internet passou a pautar e a
oferecer materiais para compor a grade de programacédo das emissoras televisivas, ndo mais
apenas o contrario, quando a Internet partia de conteidos televisivos para compor seus textos.
Se no primeiro momento, a Internet oferecia apenas fragmentos de conteldos que eram
trabalhados para compor programas de televisdo — como a apresentacdo de videos virais em
programas de variedades ou a exploracdo de personalidades da Internet —, atualmente, os
realizadores de Internet sdo chamados para produzir conteudo televisivos. O Porta dos
Fundos é um exemplo deste cenario, ao produzir conteido para ambas as midias. Ndo € mais,

somente, a televisdo o suporte que produz o contetdo principal, utilizando a Internet como

169 Disponivel em: <https://www.YouTube.com/watch?v=zvyFNjxTy-E>. Acesso em: 10 fev. 2016.
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meio secundario — como acontece com as narrativas televisivas que mantém blogs ou videos
paralelos para complementar a trama principal, mas sem carater prioritario —, mas se
estabelece a divisdo do protagonismo entre as midias. Assim, sdo produzidas séries de Internet
que se transformam em telefilmes; séries feitas para televisdo que depois séo liberadas na
web; e contetdos web que sdo reordenados para se transformar em programas televisivos.
Este outro modo recente de relacionamento e intercambio entre as produgfes midiaticas que
se configura é um interessante objeto de pesquisa. Sabe-se que estes reordenamentos ndo séo
inéditos — séries de televisdo ja foram condensadas em formato de filme, por exemplo.
Contudo, este é 0 momento em que a Internet entra na cadeia produtiva audiovisual brasileiro
e se relaciona de modo igual com as outras midias.

No trajeto histérico do humor audiovisual brasileiro, o Porta dos Fundos se posiciona
como um articulador entre a producdo televisiva e de Internet, carregando a bagagem da
televiséo e a utilizando no fazer direcionado segundo as dindmicas presentes na web. Assim
como o fazer do humor televisivo modificou-se segundo a chegada de novos profissionais e 0
advento de tecnologias, 0 que se percebe no momento contemporaneo é mais uma
transformacédo no cenario produtivo, ocasionado pela chegada de novas tecnologias e novos
profissionais no mercado, que souberam absorver 0s conhecimentos anteriores e reorganiza-
los segundo o cendrio midiatico em que se encontram. Importa ressaltar que ndao apenas a mao
de obra e as tecnologias influem na producdo, mas as narrativas sdo fortemente marcadas pelo
ambiente politico, social e cultural contemporaneos a elas.

Assim, os didlogos presentes nas narrativas do Porta dos Fundos estdo ao alcance de
todo o publico, mas possuem seus receptores preferenciais que sdo 0s que realizam as
leituras/decodificacdo concordantes com os significados apresentados. Este publico é o seu
nicho. As narrativas, entdo, além de dialogar com os contetidos sociais presentes no cotidiano,
realizam trocas com 0s conteddos apresentados por outras midias: televisdo, cinema, radio,
jornal, quadrinhos e, inclusive, Internet, de modo que o0s toca e transgride, mas sem propor
uma hierarquia entre os textos, apenas oferecendo o dialogo entre seus conteudos. Por esta
razdo, os textos falam de seu tempo, apresentam questdes pertinentes ao seu momento
contemporaneo, mas que sao codificadas segundo a perspectiva de seus produtores.

A pesquisa buscou, por conseguinte, observar a narrativa dos Porta dos Fundos néo no
nivel discursivo, mas entendé-la como consequéncia de um conjunto de elementos que
colaboram para a sua realizacdo, sabendo que os textos se situam em um contexto social e
historico e deles retiram informacdes que dardo sustentacdo as suas articulacbes. Percebe-se

que o texto audiovisual também é tecido por estruturas técnicas, econémicas e estéticas,
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concorrendo para a elaboracdo de uma obra final. Entende-se que o Porta dos Fundos néo
representa um novo modo de fazer humor. No entanto, se estabelece como um dos
participantes deste momento de reordenamentos no fazer audiovisual, estando a disposicéo
das dindmicas entre 0os meios de comunicacdo, enquanto os elementos que compdem as
produgdes de narrativas véo testando as possibilidades da feitura de novas obras, que se
espelham nas repeticdes do fazer pratico das midias existentes anteriormente.
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APENDICES

Apéndice A - Quadros de informacdes dos esquetes analisados nesta pesquisa.

Titulo do esquete N° Visualiza¢des / Data da coleta
NA LATA 20.187.198 (em 26/09/2015)
Data de Postagem Duracéo do Endereco eletrdnico:
esquete
17/01/ 2013 1m39s' https://www.Y ouTube.com/watch?v=NZb0XKHgtjo
Ambientagao: Tematica:
Supermercado Situacdes do cotidiano; relagdes de classe
Sinopse:

O esquete se passa em um supermercado, no qual uma cliente procura seu nome (Kellen) nas latas de Coca-
Cola Zero. Um atendente oferece para ajuda-la. Ao descobrir que ela ndo possui um nome “normal”, diz que a
empresa ndo coloca nomes “merdas” nas embalagens. Inclusive, ele afirma que ndo procurou seu nome
(Uelersson), pois tem consciéncia de ter um nome “ruim”, que ndo estaria no produto. Ele entdo a aconselha a
procurar por seu home nas embalagens do refrigerante Dolly (um substituto barato das grandes marcas). Os
nomes, nas embalagens deste produto, sdo escritos em papel e colados com fita adesiva.

Roteiro: Direcao:
Féabio Porchat lan SBF
Elenco:

Fébio Porchat (Uélersson); Leticia Lima (Kellen)

Titulo do esquete N° Visualizac¢Ges / Data da coleta
POBRE 10.603.129 (em 26/09/2015)

Data de Duracéo do Endereco eletrénico

Postagem esquete

13/02/ 2014 3ml4s https://www.YouTube.com/watch?v=8NILQp2xmZ8
Ambientacgao: Tematica:

Favela Relacdes de classe

Sinopse:

Um grupo de turistas esta na parte traseira de um caminhdo e passeiam pela favela, como se 0 ambiente fosse
um local turistico que representa o habitat natural do pobre. Um guia vai apresentando aos turistas as
informagdes a respeito da cultura daquela “espécie”. O passeio se desenrola na visitagdo a uma “casa de
pobre”. Ao final, o guia comenta sobre a dificuldade de se encontrar os verdadeiros pobres hoje em dia.

Roteiro: Direcéo:
Gregorio Duvivier lan SBF
Elenco:

Gregdrio Duvivier (Guia turistico)
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Titulo do esquete N° Visualizac¢Ges / Data da coleta
SOBRE A MESA 18.807.703 (em 26/09/2015)

Data de Duracéo do Endereco eletrénico

Postagem esquete

10/09/ 2012 3m57s https://www.YouTube.com/watch?v=6EYmKAs7mzc
Ambientagéo: Temética:

Sala de jantar de uma casa Relacionamento de casal

Sinopse:

A esquete tem como personagens um casal, Odete e Mario Alberto, que estdo a mesa, jantando. O marido
pergunta a esposa sobre o que teria de sobremesa naquele dia, a esposa responde que havia frutas. Ele se irrita
com a esposa e diz que por trabalhar o dia todo, ao chegar em casa deseja ter uma sobremesa melhor, mais
elaborada, como um pudim ou um sorvete. Ele entdo pergunta a esposa o que ela quer — subentendendo que se
falava dos doces. No entanto, Odete subverte a pergunta e da ao marido outra resposta. Despejando sobre ele a
sua insatisfacdo sexual ao dizer que gostaria de fazer sexo com diversos homens.

Roteiro: Direcéo:
Antonio Tabet lan SBF
Elenco:

Antoénio Tabet (Mario Alberto); Julia Rabelo (Odete)

Titulo do esquete N° Visualizagdes / Data da coleta
DEUS 10.542.531 (em 26/09/2015)

Data de Duracéo do Endereco eletronico

Postagem esquete

21/03/ 2013 3m20s https://www.YouTube.com/watch?v=t11JYaJcpxg
Ambientagao: Tematica:

Limbo/Entrada do Céu Religido

Sinopse:

O texto conversa sobre as vérias crengas existentes no mundo e suas possibilidades de ser ou néo reais,
propondo a fé como uma questdo de tentativa e erro, na qual, por fim, quem seguiu a religido certa foram
habitantes das tribos da Polinésia. No esquete, Judith, ao morrer encontra com o deus, que € o cultuado pelos
polinésios, e por ndo ter seguido a ‘religido correta’ e seus ritos e dogmas vai “arder no infinito”.

Roteiro: Direcao:
Féabio Porchat lan SBF
Elenco:

Clarice Falcdo (Judith); Rafael Infante (Deus)
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Titulo do esquete N° Visualizagdes / Data da coleta
DEMONIO 9.748.466 (em 26/09/2015)

Data de Duracao do Endereco eletrénico

Postagem esquete

20/05/ 2013 3m18s https://www.Y ouTube.com/watch?v=4myZO7nlncQ
Ambientacéo: Tematica:

Igreja Religido

Sinopse:

Um pastor pentecostal faz uma pregacéo para que os fiéis tomem cuidado com o demdnio, chamando-o por
apelidos esdraxulos. Ele apresenta um fiel supostamente possuido. O demdnio tenta argumentar e desarmar as
ideologias do Pastor.

Roteiro: Direcao:
Féabio Porchat lan SBF
Elenco:

Grego6rio Duvivier (Pastor); Jodo Vicente de Castro (Woshington); Luis Lobianco (Assistente de Pastor)

Titulo do esquete: N° Visualizac¢Ges / Data da coleta
CANTADA 11.183.518 (em 26/09/2015)

Data de Duracéo do Endereco eletrénico

Postagem esquete

05/06/ 2014 2m10s https://www.YouTube.com/watch?v=_S920ZVf8w4
Ambientacgao: Tematica:

Rua/Canteiro de obras Acontecimentos cotidianos

Sinopse:

Uma mulher é cantada por um pedreiro e reage de uma forma ndo esperada, causando espanto e
constrangimento ao assediador.

Roteiro: Direcéo:
Fébio Porchat Rodrigo Magal
Elenco:

Luis Lobianco (Pedreiro); Leticia Lima (Mulher)
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Titulo do esquete

N° VisualizagGes / Data da coleta

MORANDO SOZINHO

6.131.636 (em 28/09/2015)

Data de Duracéo do Endereco eletrénico
Postagem esquete
10/05/2014 2m16s https://www.YouTube.com/watch?v=71nbCHS1B8Q

Ambientacéo:

Tematica:

Apartamento

Acontecimentos cotidianos

Sinopse:

Um homem que comega a morar sozinho pela primeira vez chama um faz-tudo para ajuda-lo com problemas
no apartamento que ele nunca precisou enfrentar enquanto morava com seus pais,

Roteiro:

Direcéo:

Gabriel Esteves

Rodrigo Magal

Elenco:

Marcus Magella (Marcos); Luis Lobianco (Givaldo)

Titulo do esquete

N° Visualizagdes / Data da coleta

DURA

9.156.244 (em 28/09/2015)

Data de Duracéo do Endereco eletrbnico
Postagem esquete
03/02/2014 3m16 https://www.Y ouTube.com/watch?v=DyPb15CHdew

Ambientacéo:

Temaética:

Rua/ Viatura Policial

Segurancga Publica

Sinopse:

Dois cidaddos encontram dois policiais dormindo na viatura e resolvem questiona-los, de um modo bem
caracteristico, a respeito da situacdo

Roteiro:

Direcéo:

Fabio Porchat

lan SBF

Elenco:

Jodo Vicente de Castro (PM1); Rafael Infante (PM2); Fabio Porchat (Armando); Luis Lobianco (Miguel);
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Titulo do esquete N° VisualizacGes / Data da coleta
BALA DE BORRACHA 10.156.984 (em 28/09/2015)

Data de Duracéo do Endereco eletrénico

Postagem esquete

02/12/2013 3m03s https://www.Y ouTube.com/watch?v=RXJb5n3h8rg
Ambientagéo: Temética:

Sala de capacitagdo da Policia | Seguranga Publica

Militar

Sinopse:

Para ‘ensinar’ aos policiais a tratar os manifestantes de modo pacifico ¢ melhorar a visdo da corporacdo
perante a opinido publica, é chamado um especialista em direitos humanos que conversa com os policiais
sobre novas maneiras de abordar os manifestantes.

Roteiro: Direcéo:
Fabio Porchat lan SBF
Elenco:

Antonio Tabet (Coronel Pecanha); Rafael Infante (Professor Charret); Jodo Vicento de Castro (Munhoz);
Fabio Porchat (Silva); Gustavo Chagas (Almeida);

Titulo do esquete N° Visualizagdes / Data da coleta
ENTREVISTA DE EMPREGO 8.102.667 (em 28/09/2015)

Data de Duracéo do Endereco eletrénico

Postagem esquete

08/04/2013 3m15s https://www.Y ouTube.com/watch?v=wV3vGWcca3U
Ambientagao: Tematica:

Sala de reunido da empresa Ambiente corporativo

Sinopse:

Para conseguir a vaga de emprego, o candidato precisa ter mais habilidades que aquelas que supostamente séo
suficientes.

Roteiro: Direcéo:
Gregdrio Duvivier, Antonio Tabet e Gabriel Esteves lan SBF
Elenco:

Antonio Tabet (Chefe); Luis Lobianco (Candidato)
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Titulo do esquete

N° Visualizag¢Ges / Data da coleta

GERENTE JUNIOR

6.141.891 (em 28/09/2015)

Data de Duracéo do Endereco eletrénico
Postagem esquete
03/01/2013 2m45s https://www.Y ouTube.com/watch?v=_FsgWrAJObM

Ambientacao:

Tematica:

Sala de reunido da empresa

Relagdes no ambiente corporativo

Sinopse:

Um Gerente Jr é chamado, por seu superior, para conversar sobre seu comportamento junto aos demais
colegas.

Roteiro: Diregéo:

Gabriel Esteves lan SBF

Elenco:

Fébio Porchat (Osvaldo); Marcos Veras (Pedro)

Titulo do esquete

N° Visualizagdes / Data da coleta

VIADO

9.441.664 (em 12/03/2016)

Data de Duracéo do Endereco eletrénico
Postagem esquete
01/05/2014 1m34s https://www.Y ouTube.com/watch?v=3GM7Htcc5nA

Ambientacéo:

Temaética:

Bar

Identidade de género; Subversdo de discursos;

Sinopse:

Um homem esbarra em outro, e ambos tentam trocar insultos, mas 0s xingamentos sdo, na verdade, elementos

da identidade dos personagens.

Roteiro:

Direcéo:

Fabio Porchat

Rodrigo Magal

Elenco:

Fabio Porchat (Diego); Gregdério Duvivier (Ronilson); Luis Lobianco (Celo)
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Titulo do esquete N° Visualizag¢Ges / Data da coleta
CURA 6.977.972 (em 12/03/2016)

Data de Duracéo do Endereco eletrénico

Postagem esquete

09/09/2013 2m50s https://www.YouTube.com/watch?v=bS_ablLRIAA
Ambientagéo: Temética:

Floresta a céu aberto Identidade de género

Sinopse:

Jesus ministrava milagres de cura junto a um grupo de pessoas. Apds ressuscitar Lazaro, um homem —
homossexual — se aproxima de Jesus e pede que o cure de “um fogo” que o consome e ndo o deixa em paz.
Enquanto Jesus tenta cura-lo desse “fogo”, o rapaz — chamado Sandrinho — comenta sobre a roupa e cabelo do
messias, sempre interrompendo sua concentragdo. Jesus pede que Sandrinho pare de interrompé-lo e que
também se concentre. Ap6s segundos de siléncio, Sandrinho, ainda em trejeitos caracteristicos aos
personagens homossexuais, diz sentir-se curado e agradece a Jesus por seu restabelecimento

Roteiro: Direcéo:
Fabio Porchat e Afonso Padilha lan SBF
Elenco:

Rafael Infante (Jesus); Sandro (Marcus Majella); Lazaro (Camilo Borges)

Titulo do esquete N° Visualizagdes / Data da coleta
REUNIAO DE EMERGENCIA 7.883.057 (em 12/03/2016)

Data de Duracéo do Endereco eletrénico

Postagem esquete

27/06/2013 2m43s https://www.YouTube.com/watch?v=__C90xZ0OmsQ
Ambientagao: Tematica:

Sala de reunido Politica; Corrupcéo;

Sinopse:

Contemporaneo aos protestos de junho de 2013, o esquete encena uma reunido entre a presidenta do pais e
lideres politicos. Na reunido é tratada a necessidade de diminuir o roubo das verbas publicas até que os
protestos se acalmem. Os politicos se mostram contrariados e discutem a repercussdo que a interrupgdo na
corrupgao trard em suas vidas pessoais.

Roteiro: Direcéo:
Fabio Porchat e Anténio Tabet lan SBF
Atores:

Féabio Porchat (senador 1); Luis Lobianco (vereador); Julia Rabelo (presidenta); Rafael Infante (deputado);
Antbnio Tabet (ministro); Jodo Vicente de Castro (senador 2);
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Titulo do esquete N° Visualizagdes / Data da coleta
SUPERAVIT 4.679.294 (em 12/03/2016)

Data de Duracao do Endereco eletrénico

Postagem esquete

20/08/2012 4m24s https://www.YouTube.com/watch?v=WFd5_YtbScs
Ambientacéo: Tematica:

Gabinete do deputado Politica; Corrupcdo;

Sinopse:

Um deputado questiona ao companheiro o motivo pelo qual ndo participa de um sistema de apropriacdo de
dinheiro publico, e se mostra indignado com a honestidade do outro, afirmando que tal atitude ird causar
problemas aos participantes do esquema de corrupgao.

Roteiro: Direcao:
Féabio Porchat lan SBF
Elenco:

Fé&bio Porchat (deputado 1); Marcos Veras (deputado 2)

Titulo do esquete N° Visualizac¢Ges / Data da coleta

50 TONS 5.868.345 (em 12/03/2016)

Data de Duracéo do Endereco eletrénico

Postagem esquete

11/04/2015 3m07s https://www.Y ouTube.com/watch?v=kw8tOGUWULI
Ambientagéo: Tematica:

Bar/Restaurante O feminino na cultura da midia

Sinopse:

Trés amigas estdo em um bar e uma delas comega a contar sobre seu encontro com determinado homem. Ela
conta para as amigas que ele a buscou em casa, em carro com motorista, levou-a para jantar em um lugar
sofisticado e depois foram para a cobertura dele no Leblon. O que se seguiria com uma descri¢do similar & de
um encontro de casal baseado no filme 50 Tons de Cinza, desanda para acGes exageradas e humilhantes, em
que a moga era comparada a uma égua, com a perna marcada em brasa, puxando uma carroga com arreios e
dormindo em um estabulo.

Roteiro: Direcéo:
Antbnio Tabet lan SBF
Elenco:

Thati Lopes (Maira); Ana Carolina Sawen (amiga 2); Priscila Steinman (amiga 3); Dani (Tati Novais)
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Titulo do esquete N° Visualiza¢des / Data da coleta
PRINCESA 5.239.114 (em 12/03/2016)

Data de Duracao do Endereco eletrénico

Postagem esquete

25/07/2013 2m02s https://www.YouTube.com/watch?v=0Y1jIQE433A
Ambientacéo: Tematica:

Quarto da princesa O feminino na cultura da midia

Sinopse:

Uma princesa — com as roupas tradicionais da personagem Branca de neve — estd deitada em uma cama,
aparentemente dormindo. Um principe a observa dormir e, entdo, a beija. A princesa acorda e se mostra
indignada por ter sido beijada. O principe diz que pensou que ela estava morta e a beijou para salva-la, mas
escuta da princesa que este comportamento é doentio, pois ndo se beija uma desconhecida morta. Em seguida
é questionado sobre 0 modo como entrou no quarto da princesa: ao afirmar que arrombou a porta, leva outra
bronca. Por fim, tenta explicar que suas atitudes sdo motivadas pelo fato de que eles irdo se casar, mas a
princesa declara que é lésbica.

Roteiro: Direcéo:
Fabio Porchat e Victor Sarro lan SBF
Elenco:

Leticia Lima (Branca de Neve); Fabio Porchat (principe 1); Julia Rabelo (princesa); Marcus Majella (principe
2)






