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Resumo

O trabalho aqui apresentado pretende discutir as diversas dimensdes sociais do humor e da
comédia numa perspectiva multidisciplinar a partir do ponto de observacao da Sociologia. Da
confluéncia entre a Sociologia da Cultura e a Sociologia do Quotidiano nasce a ilustracao de
casos particulares da producdo humoristica e a proposicao de novas significacdes para o
posicionamento dos comediantes na sociedade contemporanea. Da equivaléncia discursiva
entre seriedade e honestidade avalia-se de forma critica a valorizacdo cultural das

significacdes dos conteldos apresentados sob o manto diafano do riso.
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Abstract

The present work intends to discuss the several social dimensions of humour and comedy in a
multidisciplinary perspective, from the sociological point of view. From the convergence
between Sociology of Culture and Sociology of Daily Life some illustrative examples arise from
selected comedy productions and the proposition of new significances towards comedians’
positioning in contemporary society. From the linguistic equivalence between seriousness and
earnestness it is critically assessed the cultural value assigned to significations presented

under the soft veil of laughter.
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Apresentacao

Introducao’

0O humor nao é normalmente levado a sério. A Biblia, livro fundador da tradicao intelectual e
narrativa da civilizacao ocidental, nao trouxe boa fama ao humor e ao riso. Deus repreende
Sara quando esta se ri de uma boa piada [Gen 18:11-13] e os sabios deixam bem claro que o
riso € assunto dos tolos [Pv 14:9; Ec 7:3-4]. Esta imagem comum de frivolidade que lhe esta
associada ha milénios tem também relegado o humor para as margens da academia de uma
forma provavelmente injustificada. Entre o voluntarismo de uma praxis social e a probidade
assertivamente atestada pela sisudez dos temas graves, encontramos as Ciéncias Sociais, a
Sociologia em especial e a portuguesa em particular, muito atentas aos grandes problemas e
as grandes transformacdes do mundo contemporaneo. A linguagem da ciéncia, ao percorrer o
carril classico de bitola escolastica, pode parecer o humanitario Vilhena, personagem
queirosiana que se abespinhava contra a galhofa em A Capital!: «como querem vocés que o
homem ria, quando a Poldnia sofre?» [Eca de Queirdos 1925: 16]. O humor, como objecto de
interesse cientifico, sofre de uma dupla hermenéutica invertida. Por ser considerado uma
banalidade do quotidiano, é desvalorizado enquanto processo discursivo®. Greengross, Martin
e Miller sugerem que este é um tema pouco aprofundado nas disciplinas cientificas porque «os
investigadores assumem que o seu conteldo divertido é inconsistente com o sério oficio da
ciéncia» [2012: 74].

A contribuir para uma aparente desvalorizacdao contemporanea do tema estarao decerto os
relatos desencantados daqueles autores que lamentam a universalizacao e consequente
banalizacdo do humor como forma basica e simplificada do desejo de entretenimento e
procura da felicidade etérea [Lipovetsky 1989; Pollock 2003; Billig 2005; Minois 2007]. Esta
visdo mais pessimista chora uma bastardizacdo dos conceitos de humor e comédia na era
contemporanea, a dissolucdo da facécia espirituosa e ilustrada numa permanente chacota
popular, em que todas as dimensdes da vida se transformam em diversdo e parédia. E no
entanto no espaco intersticial entre a satira erudita e a palhacada rudimentar que o humor se
produz e reproduz em todo o seu amplo universo de significados e significacdes. Apesar de o
humor constituir uma parte praticamente inseparavel da nossa vida quotidiana, nao é

habitual determo-nos sobre a sua complexidade de sentido, o que representa e o que abarca.

" Uma introducdo breve ajusta-se a este tema. A brevidade é a alma de uma piada. Nada melhor para
estragar uma piada do que perder muito tempo a explica-la.

2 Quando os Gato Fedorento afixaram um cartaz que parodiava uma campanha xenéfoba de um partido
politico, os jornalistas questionaram o grupo se aquele cartaz era uma mensagem politica ou apenas
uma piada.



E a partir dessa amplitude referencial e em contraste com uma atitude reverencial que se
encontra no espaco das Ciéncias Sociais um enorme potencial de crescimento para procurar
compreender esta componente essencial da vida em sociedade de forma mais aprofundada,

sistematizada e academicamente sustentada.

As Ciéncias Sociais tém revelado que qualquer assunto, por mais superficial que possa
parecer, acaba sempre por revelar significados interligados de grande profundidade e
complexidade. Acontece que essas complexidades sao muitas vezes disfarcadas por mascaras
discursivas que procuram simplificar a realidade e entre essas mascaras encontramos as
formulas do humor e da comédia. Aos sociologos, sem temor pela simplificacdo desarmante
do humor e do riso, pode caber o papel de desconstruir e desambiguar estes significados com
0 objectivo de posicionar o humor numa base mais alargada de significacao social e de

entretecer o discurso humoristico com as representacoes sociais do quotidiano.



Justificacao

O humor é essencialmente um fenomeno social. As exibicdes de riso e manifestacoes de
humor sao uma forma comunicativa comummente partilhadas nos processos de interaccao
social. O riso, o humor, a comédia sdo social e culturalmente partilhadas e muitas vezes
moldadas e localizadas dentro de fronteiras espaciais e temporais. Apesar do caracter social
do humor, a Sociologia tem-se mantido afastada do humor e da comédia, quer como objecto
de estudo, quer como metodologia de trabalho. A emergéncia da Sociologia no século XIX viu
a nova ciéncia social centrada fundamentalmente nas transformacgodes estruturais dos tempos
modernos - modernizacao, industrializacdo, urbanizacdo, secularizacdo. Ao longo do século
XX, a Sociologia tornou-se mais diversa e preocupada com a micro-realidade da vida
quotidiana, mas ainda assim essencialmente devotada ao estudo dos problemas sociais e das

grandes transformacoes.

Consequentemente, o humor era objecto de estudo apenas quando aparentava ser
problematico por si mesmo, de forma assessoria em relacdo aos importantes assuntos da
investigacao socioldgica, como a etnicidade, a politica, o conflito, a desigualdade de género.
Ha no entanto sinais evidentes do papel social e da relevancia simbdlica do humor que

merecem uma atencao mais cuidada.

Muitos dos tedricos classicos do humor tocam nos seus aspectos de sociabilidade, mas muitas
dessas questdes foram respondidas a partir de uma perspectiva filosofica ou da Psicologia.
Antropologos e etndgrafos talvez tenham estado um passo a frente dos socidlogos na atencao
prestada aos significados e funcbes do humor. S6 depois da década de 1970 surgiu um
verdadeiro interesse da Sociologia pelo humor, mas é hoje inegavel que, a escala
internacional, os Ultimos anos tém testemunhado uma intensificacdo da investigacao

sociologica que procura compreender o humor do ponto de vista do seu papel social.

Henri Bergson [2009] descreveu o humor e o riso como sendo essencialmente sociais e
partilhados. Os aspectos cémicos da vida dificilmente podem ser experimentados em
isolamento. O riso e 0 humor nao existem sem o outro. O humor causa o riso, o0 riso exige um
eco. Uma piada exige um contexto social para produzir sentido. Uma vez que o humor é um
fenomeno que se produz numa contexto social, a Sociologia tem um papel fundamental a

cumprir para a sua analise e compreensao.

O humor e o riso foram ganhando foros de respeitabilidade como objectos de investigacao e
tém recebido bastante atencdo por parte de antropologos, historiadores, filosofos e
psicologos. Apesar do grande nivel de especializacdao atingido pelas Ciéncias Sociais
contemporaneas, nao é possivel num trabalho desta natureza tracar fronteiras estanques
entre o conhecimento produzido pelas varias disciplinas que se debrucaram sobre o humor.

Esta tese pretende preencher um vazio existente no campo das Ciéncias Sociais,



nomeadamente na Sociologia portuguesa, mas sem deixar de percorrer os caminhos

interdisciplinares dos campos cientificos referidos.

A Sociologia tem sido denunciada muitas vezes como uma disciplina colonizadora [cf. Haraway
1991]. Por outras palavras, é-lhe normalmente atribuida uma atitude imperialista face as suas
fronteiras disciplinares na academia. O humor é um caso exemplar deste tipo de colonizacao
de uma area de estudo. A investigacao sobre o humor comecou com a Filosofia e a Retoérica,
tendo evoluindo mais tarde para um objecto na ciéncia do social através do trabalho de
muitos antropdlogos e etndgrafos ao longo do século XX. Esta investigacao permite-nos obter
uma imagem geral, mas rigorosa, da teorizacao sociolégica do humor na actualidade. Esta
imagem nao constitui de todo uma visao critica acerca dos sociélogos nem sobre o humor,
mas sim uma vantagem da pesquisa sociologica sobre o tema. A Sociologia deve incorporar
estes elementos e muitos outros para poder oferecer uma abordagem fundamentalmente
multidisciplinar que nos permita compreender o papel do humor na sociedade. A Sociologia
pode pedir emprestada e adaptar as abordagens psicoldgicas, histdricas e até literarias sobre
o humor e sustentar-se nestas para assim criar pontes importantes entre estas disciplinas que

lhe permitam avancar ainda mais no estudo sobre este fenémeno social.

Quando se olha para o fenomeno do humor de forma mais detalhada, observa-se que existem
muitos paralelos, em termos de tematicas e de metodologias, entre o sociologo e o humorista
[Zjidervled 1983; Mintz 1985; Smajda e Brody 2011; Watson 2014]. Estes paralelos serao Uteis
para a discussdo que se travara adiante sobre a producao intelectual dos humoristas,
esperando contribuir de forma significativa para a afirmacao dos estudos sobre humor na
disciplina. O humorista explora os engulhos do quotidiano e sublinha a estrutura subjacente
da sociedade de forma idéntica a dos sociologos. A ironia, a paroddia, a satira podem revelar
as estruturas de poder inerentes a sociedade [Dwyer 1991; Sanders 1995] e até contribuir
para manter essas fontes de poder sob controlo [Koller 1988; Pinharanda et al. 2012], ainda
que este papel seja, segundo muitos, limitado [Billig 2005; Minois 2007]. Os processos de
simplificacdo e esmagamento do discurso humoristico poderao levar alguns puUblicos a
reconhecer nesta formula interpretativa mais superficial de abordar alguns temas sociais
controversos uma maior compreensibilidade e aceitacao do que nos métodos laboriosos e
secos da Sociologia, ainda que muitos destes temas e métodos se sobreponham de forma
significativa. Os métodos de observacao qualitativa, de sumario e reinterpretacao sdao, como
se desenvolvera mais adiante, muito semelhantes. A tarefa de um comediante consiste em
observar, digerir, escrever e divulgar as suas consideracées sobre a sociedade tal como
qualquer socidlogo o faz. Hd comparacoes ainda mais prementes que podem ser feitas com
disciplinas como a etnografia, como se mostra na quinta seccdo. O campo emancipado da
esfera comica constitui, além disso, uma das poucas esferas publicas em que os temas sociais
mais contestados podem ser abertamente discutidos, pelo que o papel discursivo da comédia

nao pode ser subestimado.



Estrutura e objectivos

O propésito da analise que se apresenta ao longo deste trabalho é o de compreender as varias
formas como o humor e a comédia vieram a ser entendidas em décadas recentes pelas
Ciéncias Sociais no sentido de procurar aplicar algumas das suas metodologias a casos

especificos de comédia portuguesa.

O primeiro capitulo da énfase particular a fenomenologia social e ao construtivismo social e
decorre de se considerar a construcao discursiva da realidade como elemento chave da
relacdo negociada entre o comediante e a sua audiéncia, bem como da mediacdo entre o
mundo observado e o discurso humoristico produzido pelos comediantes. Daqui resulta desde
logo uma opcao inicial de tomar como objecto observado o humor produzido por autores
identificados, por criadores profissionalizados da indUstria da comédia, em detrimento do
humor popular e conversacional, decerto legitimo, mas conducente a uma outra investigacao
e a outros trabalhos. Nao se coloca aqui nenhuma desvalorizacao do humor utilizado nos
contextos quotidianos, mas tdo s6 uma escolha pela curiosidade interpretativa de conhecer
melhor as representacdes simbdlicas contidas no humor produzido pelos criadores

especializados.

Um enfoque particular recai no papel das representacdes sociais como producao de uma
mundivisdo especifica, na criacdo de codigos proprios, bem como na linguagem como forma
singular de representacao. A abordagem generalizada do interaccionismo de psicolinguistas e
sociologos envolve-se com a abordagem fenomenoldgica ao estudo do humor que permite
entender a utilidade das chaves interpretativas do humor e da comédia como espelhos e

microscopios reveladores das formas como é construida a realidade que se experiencia.

Como o humor e o riso sdao fendmenos complexos psico-bio-socio-literarios, cabe examinar em
maior detalhe a diversidade de abordagens disciplinares que se debrucaram sobre o estudo do
humor. Um percurso que vai desde o interesse da Psicologia em saber porque se ri o ser
humano ao interesse dos Estudos Literarios nos recursos estilisticos utilizados, concluindo o
primeiro capitulo com as diversas e contrastantes abordagens sociologicas que tém procurado
compreender a importancia do humor nas sociedades, seja ao nivel das funcbes sociais do

humor, seja no seu ambito mais estrutural dos discursos nas relacdes de poder.

0 segundo capitulo estabelece, numa primeira parte, uma compartimentacdo analitica entre
os irrequietos conceitos do riso, do humor e da comédia. Numa segunda parte, reconhece-se
que o humor e a comédia sdo nocdes mutaveis e transfiguradas ao longo dos tempos em
resposta a estimulos sociais e historicos especificos. Assim, analisam-se os modos como essas
transicoes decorreram no tempo através de uma analise historica e comparativa do lugar do

humor nas sociedades ocidentais desde a Antiguidade Classica aos nossos dias.



Tenta-se nesta fase do trabalho demonstrar como a percepcao do cémico no mundo ocidental
tem uma longa e continua tradicdo que recua milhares de anos. A figura do comediante como
membro integrado da sociedade tem raizes que retrocedem até ao periodo helénico e que

precedem mesmo a escrita situando-se na historia da oralidade.

Esta realidade construida encontra muitos paralelos nas formas como o ambiente alternativo
do cenario comico é construido numa escala mais pequena. O terceiro capitulo desta tese
procura entender se os humoristas assumem um papel de intelectuais publicos reflectindo
sobre as imagens construidas da realidade e como se assemelham a etnografos quando
recolhem os seus dados na realidade social. A proposta consiste em descortinar de que formas
as reconstrucodes cinzeladas pelas facécias do humor e da comédia encontram paralelo com a
visdo dos cientistas sociais, tendo em especial atencdo o olhar atento dos etnografos e o

sentido critico dos sociologos.

Este trabalho apresenta-se organizado num conjunto de topicos interrelacionados, numa
coexisténcia que flutua entre a autonomia dos enfoques e a congregacdo de conceitos. E um
proposito declarado permitir que a teoria discuta com a pratica, encorajando a compreensao
de varias formulacées humoristicas e feicbes de comédia como discurso e produto
culturalmente validados pelas teorias discutidas. Embora os exemplos falem muitas vezes por
si mesmos, nao ficam a falar sozinhos nem se encontram afastados dos preceitos tedricos. As
cenas e piadas apresentadas ao longo do texto supéem uma escolha consciente e alicercada
nos critérios que se julgam mais representativos dos debates mais alargados. No lugar de
deixar para um ultimo capitulo uma pesada carga analitica de exemplos humoristicos, deseja-
se que a linguagem da comédia conviva com o discurso, o método e o preceito do
conhecimento cientifico, pelo que a opcao decorrente foi a de plantar no decurso de todo o
texto os casos analisados que pretendem suportar e testar as teorias e as generalizacées, nao

esperando todavia que desse processo resultem necessariamente flores ou frutos.

No fim deste trabalho, cruzando os caminhos do humor e da comédia com as especificidades
cientificas e analiticas da Sociologia da Cultura e da Sociologia do Quotidiano, pretende-se
também contribuir para uma proposta epistemologica emergente [Wilson 2014] que procura
criar condicdes para que o discurso humoristico deixe de ser unicamente um objecto valido de
estudos socias e se possa tornar uma ferramenta analitica de auxilio a compreensdao do
sentido da accao social [Weber 2009], seja em termos de producdo tedrica, seja em

investigacoes de casos concretos.



Estado da arte

O humor esta presente desde que existe humanidade - e mesmo considerando que simios e
outros primatas riem, é até provavel que algo parecido com o humor existisse anteriormente
ao surgimento da Humanidade. Por comparacao, a investigacao sobre o riso, seja na
Sociologia, na Psicologia ou na Teoria da Literatura esta apenas no seu comeco. Bergson
[2009] e Freud [1960] tentaram as primeiras aproximacdes no alvor do século XX, mas nao
dispunham ainda de todas as ferramentas analiticas para o fazer. Para tecer uma linha
diacrénica com as linhas e fios da producao cientifica é necessario também procurar

compreender os desenvolvimentos disciplinares da interpretacao académica do humor.

A investigacao sobre o tema é ja hoje bastante extensa e varios autores de varias disciplinas
tém procurado contribuir para a discussdo sobre o humor e os temas relacionados com a sua
definicao [Freud 1960; Zijderveld 1983; Apte 1985; Bergson 1998; Berger 1999; Provine 2000;
Minois 2007; Morreall 2009; McGraw e Warner 2014]. Ao longo da historia da ciéncia muitas
tentativas foram feitas para definir o que € o humor e aquilo que as pessoas julgam ser
comico. Varias areas da investigacao cientifica como a Psicologia, a Medicina, a Linguistica ou
a Historia tentaram agarrar este termo de diferentes angulos de observacdo para lhe definir
algumas fronteiras. Estes marcos nao devem, no entanto, ser entendidos como limitacées ao
termo em si, mas sim tentativas impulsionadores para criar um ponto de partida para uma

discussao sobre este assunto.

Embora tenha havido uma profusao de propostas de definicao do conceito, nao existe uma
definicao Unica que pudesse ser aceite em concordancia por todas as disciplinas e por todos
os estudiosos e investigadores. HdA mesmo o caso de autores que julgam ser impossivel tal
tarefa de definir o humor [Walker 1998; Cohen 2001]. E precisamente este desafio que anima

o campo dos estudos do humor e atrai um interesse académico cada vez mais alargado.

O estudo do humor tem sido abordado pelos cientistas sociais e do comportamento ao nivel
individual, examinando, por exemplo, o sentido de humor de cada um através de processos
cognitivos, bem como ao nivel colectivo, analisado, noutro exemplo, a troca de mensagens
humoristicas e as suas percepcoes. Varios teoricos olham para o humor como <«uma
experiéncia cognitiva, muitas vezes inconsciente, que envolve uma redefinicdo da realidade

sociocultural que resulta num estado de espirito divertido» [Apte 1985: 14].

Entre todas as teorias elaboradas para compreender o humor, a generalidade dos autores
[Zjiderveld 1983; Morreall 1987; Pollock 2003; Billig 2005; Kuipers 2008] destaca trés que
marcaram a agenda da investigacao deste campo do saber: a teoria da superioridade, a teoria
do alivio e a teoria da incongruéncia. Estas teorias ocupam ainda uma significativa parte
deste trabalho presente e de todos os que procuram chegar perto de uma compreensao mais

abrangente do fenémeno. Compreender cada uma destas teorias e a sua historia é



imprescindivel para entender quer as aproximacdes analiticas posteriores das varias
disciplinas cientificas, quer as formulacdes utilizadas pelos proprios comediantes na

preparacao do seu material humoristico.

A International Society for Humor Studies tem vindo a investigar o tema de forma
multidisciplinar desde 1988. Apesar de varias décadas de esforcos determinados por varios
investigadores ligados ao humor, este campo do conhecimento luta ainda por um preceito de

respeitabilidade.

Os anos 80 do século XX viram brotar o humor como area de investigacao legitima dentro da
Sociologia. Os investigadores comecaram a incorporar os primeiros passos dados por
antropologos, psicélogos, filosofos, e até folcloristas, para depois assumirem a vanguarda
daquela agenda numa compreensao geral sobre como o humor opera na sociedade. As
primeiras tentativas para trazer o estudo do humor para debaixo de uma lente mais rigorosa e
séria, como os trabalhos de Zijderveld [1983] e Fine [1983], introduziram de facto o humor
como tematica sociologica por direito proprio. Estas primeiras tentativas para reconciliar o
humor com a sociologia comecaram por integrar as teorias de académicos do século XX e

recategorizaram-nas por forma a inaugurar novas trajectorias de investigacao na Sociologia.

Partindo das trés teorias brevemente apresentadas anteriormente, varios trajectos
disciplinares tém vindo a desenvolver-se no contexto da Sociologia do humor, elaborando as
suas proprias metodologias e abordagens ao tema. Algumas destas abordagens ganharam
grande proeminéncia na analise sociologica do humor e merecem desenvolvimento proprio em
capitulo adiante. Num esforco de sintese, Kuipers [2009] concentra as propostas teoricas da
Sociologia sobre o humor em cinco grandes unidades: a abordagem funcionalista, a
abordagem do conflito, a abordagem do interaccionismo-simbdlico, a abordagem

fenomenoldgica e abordagem histérico-comparativa.

Os paradoxos que residem no centro deste fendomeno sao aspectos muito intrigantes sobre o
seu papel na sociedade. O humor parece possuir uma capacidade particular para co-produzir
reaccoes contrarias e posicdes que visam alvos diferentes. Este dualismo é aparente em
muitas das funcées do humor em contextos sociais diversos e merece uma explicacao
adicional. Algumas destas funcdes paradoxais do humor, como por exemplo a do continuum
entre identificacdo e diferenciacdo sociais, ou entre controlo e resisténcia sao examinados no
trabalho de Lynch [2002]. Ao delinearmos as funcdes do humor desta forma podemos mais
facilmente estabelecer importantes pontes de ligacdo com outras teorias do humor e podera

permitir-nos resumir o estado actual da investigacao sobre as funcées sociais do humor.

Parte-se para este trabalho com a conviccao de nao existir nem tentar propor qualquer teoria
geral unificada do humor que possa ser aplicada a todas as situacdes comicas em todas as
culturas e em todos os tempos. Pelo contrario, tal como existe uma multiplicidade de géneros

de humor e comédia, aceita-se a convivéncia de uma miriade de abordagens teoricas nos



estudos do humor. SO através da compreensao dos méritos e aplicacbes de cada uma é que
poderemos ter uma ideia mais clara e abrangente do papel contemporaneo do humor na

sociedade.

Apesar de uma procura que se pretendeu exaustiva, ndo foi possivel encontrar na producao
socioldgica portuguesa estudos generalistas ou casuisticos sobre o humor, com excepc¢édo para
0 e-paper de Frederico Cantante [2007], um trabalho de campo de conversas com guionistas

das Producdes Ficticias.

Como ressalva, julga-se importante estabelecer a partida que esta tese ndo discutira o tema
em funcao da valorizacao positiva ou negativa de aspectos cognitivos, comportamentais ou
mesmo relacionais e sociais. Regista-se apenas uma notacao de que a ideia de o riso teria
poderes curativos era uma prédica comummente aceite ha séculos e que, apo6s uns séculos de
puritanismo religioso contra a gargalhada, o riso terapéutico tem ganho novamente expressao
no senso comum e nas abordagens new age. Esta percepcao tem sido também bem acolhida
por alguma investigacao da Psicologia e da Medicina contemporaneas, concentrando as suas
atencoes nas funcoes terapéuticas e benéficas do humor, embora a Ciéncia nao tenha ainda

logrado determinar conclusdes definitivas [Provine 2000].



Metodologia

A contextualizacdo teodrica e a analise de contelidos sdo componentes necessarios a qualquer
trabalho de investigacdo que incida sobre produtos culturais, como € o caso do discurso
humoristico e dos programas de comédia. Este estudo procura compreender as varias formas
como o humor e a comédia representam concepcoes, construcoes e representacdes da
realidade social envolvente. Desta forma, considera-se importante a utilizacao de
metodologias qualitativas para analisar e interpretar alguns exemplos de comédia
contemporanea, particularmente da comédia portuguesa, mas recorrendo sempre que
necessario a exemplos de comediantes internacionais. O estudo, em funcdo das abordagens
tedricas implicadas na discussao do tema, procura adoptar os métodos fenomenologicos da

investigacao qualitativa.

As perspectivas qualitativas oferecem uma estratégia de observacdo indutiva que é
interessante para este estudo. Esta estratégia indutiva permitira ao investigador compreender
a forma como os comediantes desenvolvem as suas estratégias discursivas sobre o mundo que

o rodeia, numa o6ptica fenomenolodgica e construtivista.

Orcher [2005] reclamava com a forma como os investigadores foram perdendo os elementos
humanos e apaixonantes da investigacao. No entanto, estar imerso num estudo desta
natureza requer essa paixao quer pelo humor como pela sua compreensao. A investigacao
qualitativa coloca-se assim numa posicao de oferecer uma avenida de ligacdes entre o
investigador e o tema investigado [Stallings 2002]. Sendo o instrumento primario de analise, a
recoleccao de dados e a sua analise qualitativa oferecem varias possibilidades exploratdrias,

numa perspectiva aberta e nao linear.

A investigacao qualitativa é a que melhor faz uso da assertividade do conhecimento baseado
nas perspectivas construtivistas e participativas, enquanto aplica estratégias de aprendizagem
como a grounded theory, narrativas e etnografias. Além disso, a investigacdo qualitativa
procura compreender um determinado problema de investigacdo a partir da populacao
envolvida e das suas criacdes [Glaser e Strauss 2012]. E muito especifica na obtencdo de
informacao culturalmente singular sobre comportamentos, opinides, valores e o contexto
social de uma populacao particular. A investigacao qualitativa € sempre um trabalho aberto,
porque a relacao entre o investigador e o objecto tende a ser menos formal. Assim, os
participantes tém a oportunidade de dar as suas respostas de uma forma mais complexa e
elaborada. A investigacdo tem também a oportunidade de dar uma resposta mais imediata as

contribuicdes dos participantes.

Small [2009] considera que a etnografia pode ser uma ferramenta apropriada para os
investigadores que desejam obter uma compreensdao mais aprofundada das praticas sociais,

assim como fazem os profissionais das relacdes publicas, do marketing e da comédia. O
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modelo etnografico pode ser Gtil uma vez que permite a discussao sobre a situacao actual do

humor e da comédia na sociedade contemporanea.

A investigacao segue aqui uma orientacao tedrica e epistemolodgica do paradigma natural-
construtivista que reclama que nao existe uma realidade objectiva, mas realidades multiplas,
construidas a partir de uma variedade de percepcoes. As perspectivas multiplas sdo inerentes

a uma tentacdo centripeta da ciéncia que busca unificar essa variedade numa resposta.

Emerson, Fretz e Shaw [2011] acreditam que a compreensao de uma totalidade significa que
o trabalho da investigacao caminha na direccdo da compreensao das inter-relacées que lhe
atribuem significado. As vozes dos participantes, recolhidas a partir do campo observacional,
guardam em si uma visao holistica do fendmeno que é um importante ponto de consideracao

neste estudo em particular.

Strauss [2007] recomenda o uso de técnicas de observacao na investigacdo qualitativa de
maneira a maximizar a habilidade do investigador em compreender os motivos, as
preocupacoes, as crencas, 0s comportamentos inconscientes, os interesses. A observacao
permite também ao investigador ver o mundo como os sujeitos o véem, para lhe ser possivel
capturar as manifestacoes dos fenomenos nos seus proprios termos, viver no seu tempo
quotidiano e dar conta dos processos culturais no seu ambiente naturalmente vivido [Robson
2011].

Similarmente, o construtivismo indica que os individuos nao encontram nem descobrem o
conhecimento, mas sim constroem-no através de modelos, conceitos e esquemas
intelectualmente fabricados que dao sentido a uma experiéncia particular, mas que estao
também constantemente sujeitos a testes e modificacbes com vista a novas experiéncias.
Neste paradigma, a investigacao busca produzir e organizar uma reconstrucao dos
entendimentos dos participantes em conjunto com os significados que sao capazes de

produzir a partir das suas proprias experiéncias [DeWalt e DeWalt 2002].

Denzin e Lincoln [2000] mostram como o construtivismo social tem sido alvo de criticas por
nao reconhecer a realidade objectiva, e que ndao admite a existéncia de nada para além da
linguagem. No entanto, se for aceite que os investigadores sao também construtores de um
mundo social em vez de meros representantes de uma realidade independente, isto pode
levar a tensodes entre o realismo e o relativismo. Por isso, a tendéncia contemporanea tende a

favorecer a investigacao qualitativa com pendor relativista.

Como postulara Simmel [1983], a curiosidade socioldgica de um tema pede a compreensao do
stimmung do seu tempo, uma espécie de atmosfera tangivel que permite apreender o espirito
dos tempos. Um método de isolar e tornar compreensivas as suas principais caracteristicas é a
utilizacao de recursos impressionistas [Maffesoli 1993]. Por isso, posicionar esta investigacao

como um estudo de pequenos multiplos casos permite fornecer um melhor formato de
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compreensao do processo ao mesmo tempo que facilita a descoberta das caracteristicas de
contextos que iluminam o tema. Weiss [1994] desafia a analise sociocultural de uma Unica
unidade social ou fendmeno a referir-se a um estudo de caso etnografico. Assim, o estudo de
multiplos casos pretende compreender as varias formas como o humor e a comédia sao

interpretados pelos humoristas, particularmente em Portugal.
Seleccao de casos

A escolha dos sketches observados e dos humoristas entrevistados é um passo importante para
a investigacao qualitativa. Gubrium e Holstein definem a amostra como «um grupo de pessoas
a quem os investigadores examinam, enquanto a populacao € o grupo de pessoas sobre quem
recai a investigacao» [2009: 70]. As escolhas efectuadas sao aquelas que se julgaram melhor
poder informar e responder as questdes da investigacdo com as respostas mais apropriadas e
relevantes para o estudo. No desenho da investigacao, a seleccao dos casos e dos sujeitos é
assaz importante. As decisoes sobre a escolha dos participantes dependem das questoes da
investigacao, dos dados encontrados e das perspectivas tedricas que enquadram o estudo
[Hymes 2004].

O processo de investigacao considera duas amostragens significativas. A primeira entende a
comédia portuguesa da Ultima década como uma unidade de analise. A segunda envolvia uma
amostragem de entrevistas a comediantes como uma segunda unidade analitica. Estas
estratégias foram pensadas para melhor compreender as experiéncias dos participantes.
Taylor [2001] sugere que a amostragem teorica possa partir de uma amostra inicial com
relevancia 6bvia para o investigador, para a comunidade e para o problema de investigacao,
de maneira a que os dados obtidos conduzam o investigador a escolha dos préximos elementos

amostrais.

Salvador, Bell e Anderson [1999] defendem que numa amostragem propositada, o tamanho
deve ser determinado tendo em consideracdo a informacao desejada. Se a amostragem
procura maximizar a informacao, entao a amostragem deve terminar depois de nenhuma
informacao poder ser obtida a partir das unidades de amostragem. Miller [2007] nota que a
informacao obtida nao reside em nenhum nimero externamente sancionado, mas sim numa
determinacao incorporada no processo de investigacao. Portanto, ndo se partiu para a

investigacao com nenhum nimero pré-determinado de sketches.

Neste estudo o investigador utilizou a técnica de recolha documental para coligir informacéo
narrativa de programas de comédia a partir dos meios disponiveis, como as edicdes em DVD
ou a world wide web, procurando a partir da sua observacao e analise uma clara
representacao e descricdo do fenémeno cultural em causa [Miles et al. 2014]. Com vista a
uma coeréncia entre o corpo conceptual do trabalho e os elementos da realidade que

permitem o trabalho analitico e interpretativo, procedeu-se a uma escolha concentrada
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essencialmente em cinco programas de televisao. Os programas seleccionados sao Herman
Enciclopédia, Programa da Maria, Gato Fedorento (as diversas séries), Os Contempordneos e
Melhor do que Falecer. Muitos outros programas de humor e comédia existiram em Portugal
nas ultimas décadas, mas de alguma forma apresentam lacunas e problemas metodoldgicos.
Desde logo, alguns serdo hoje inacessiveis por ndo haver registos de acesso publico, outros
ndo sao programas de humor construido, mas sim de encenacdes e reproducdes de anedotas
populares - que como foi explicado anteriormente, ndao sao o objecto desta investigacao.
Assim, € nos programas referidos que recai a seleccao das principais unidades de analise da
investigacdo, particularmente por combinarem duas caracteristicas relevantes para este
estudo: uma criacdo discursiva humoristica sobre aspectos gerais da realidade e uma
consideravel popularidade junto das audiéncias. Assim, desta forma encontram-se duas
mundivisées que muito interessam a esta proposta de investigacao: as representacoes sociais

de uma comunidade com as mundivisoes dos criadores.

Para além desses elementos documentais, verificou-se ao longo da preparacdo do trabalho
uma impossibilidade sistematica de recolher contribuicbes directas sobre as experiéncias e
vivéncias de comediantes. No entanto, essa falha tenta ser colmatada de forma indirecta,
utilizando declara¢cdes de humoristas profissionais portugueses recolhidas por outros autores
[Fonseca Santos 2006; Cantante 2007; Bras 2009] e através do recurso a autobiografias ou
entrevistas de outros comediantes (Groucho Marx, o grupo Monty Python, Jon Stewart). A esta
recolha acrescem, sempre que necessario, algumas notas mentais ou registadas pelo
investigador durante o periodo de quatro anos em que colaborou no jornal satirico Inimigo
Publico, participando nas reunides de preparacao das edicoes e convivendo com o ambiente

criativo das Producdes Ficticias.

Para facilidade de leitura, as respostas ou declaracdes relevantes utilizadas encontram-se
sempre devidamente identificadas na sua segmentacdo grafica em relacdo ao texto principal,

bem como o seu autor e a fonte original.

Da mesma forma, todos os quadros humoristicos (ou sketches) que se encontram ao longo do
texto estdo transcritos por inteiro nos anexos, para melhor dar a compreender ao leitor a
envolvéncia completa das narrativas de cada um. Outras referéncias pontuais que surjam
sempre que o exemplo se considere adequado e disponivel, as suas referéncias sao feitas

especificamente no momento da sua inclusao no trabalho.
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Capitulo 1

Introducao

Neste capitulo encontram-se as diversas proposicdes teodricas que ajudam a compreender o
fendmeno do humor. Parte-se das mundividéncias subjectivas propostas pela fenomenologia
social para compreender o humor como elemento constituinte de projecto de partilha de
significados nos processos de interaccao do quotidiano. Concentrando a atencao no paradigma
sociolégico interaccionista, tenta-se enquadrar a producao de significado dos sintagmas
humoristicos dentro das tipificacdes negociadas que constroem a realidade e discute-se de
que forma as significacdes produzidas em contextos comicos se autonomizam sob a forma de

representacoes sociais.

De seguida, deriva-se o olhar para a interpretacao do fenomeno humoristico a partir de outras
correntes teodricas dentro da Sociologia que trazem a discussdo diferentes combinacoes

conceptuais, como € o caso das teorias do conflito e das propostas funcionalistas.

Concretizando a promessa de interdisciplinaridade, percorrem-se também as teorias do
humor e do riso vindas dos contributos classicos da Filosofia e da Psicologia, que assentam os

alicerces do riso na superioridade, na incongruéncia e no alivio.

Por fim, apresentam-se algumas teorias contemporaneas que procuram sintetizar a existéncia

do riso na intercepcao de todas as promessas explicativas das proposicoes anteriores.
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A realidade vista por dentro

Antes que a fenomenologia chegasse ao campo da Sociologia, Edmund Husserl desenvolveu os
principios da fenomenologia com o objectivo de localizar as esséncias ou fontes da realidade
na consciéncia humana. Alfred Schutz acrescentou esta fundacdo filosofica a sociologia
interpretativa de Max Weber, aplicando precisamente os principios da filosofia
fenomenoldgica ao pensamento sociolégico. O interesse de Schutz era criar um paradigma
teodrico que permitisse descrever de que forma os significados subjectivos contribuem para a

formacao de um mundo social aparentemente objectivo.

A tradicdo tedrica da fenomenologia recorda postulados de outras abordagens,
nomeadamente de Weber [2009], Simmel [1983] ou Elias [2004]. Embora a sociedade nao
possa ser reduzida a soma de todos os seus individuos, ndo existe sociedade sem sujeitos
individuais e individuos subjectivos. Sokolowski [2000], por exemplo, afirma claramente que
sdao os individuos que constroem o sistema social. Falar de sistemas sociais na auséncia de

uma ideia robusta de individuos nao fara sentido na construcao de uma Sociologia subjectiva.

Como parte da sua preocupacao com a relacao entre experiéncia e ciéncia, os fenomenologos
sempre enfatizaram a importancia do mundo da vida (lebesnwelt), o mundo que se toma por
garantido, que se experimenta de uma forma directa e pré-cientifica, o mundo familiar que
dificilmente se questiona, «0 mundo intersubjectivo que existia muito antes do nosso
nascimento, experimentado e interpretado por Outros, nossos antecessores, como um mundo
organizado» [Schutz 2003: 198].

Schutz reclamava a necessidade de reabilitar o mundo da vida quotidiana para dentro da
Sociologia, no que tem sido acompanhado por alguns autores mais recentes [Brekhus 2000;
Machado Pais 2002; Jacobsen 2009]. Este interesse epistemologico surge como resposta a uma
certa amaritude sociologica pelo afastamento da ciéncia em relacao as vivéncias empiricas no
seio do mundo-da-vida, apesar de ser neste que se encontra o fundamento do sentido e da
busca de que vive o conhecimento cientifico. Mesmo o cientista natural nao encontra a
relevancia do seu objecto na natureza. A importancia do seu objecto é fruto de uma
selectividade subjectiva envolvida nos processos de significacao interpretativa do contexto

cientifico e académico [Schutz 2003].

Até as teorias cientificas mais exactas e abstractas necessitam de confiar no mesmo tipo de
provas e evidéncias pré-cientificas que se encontram no mundo-da-vida. O mundo-da-vida nao
€ apenas um repositorio de factos que necessitam de passar pelo crivo da ciéncia em direccao
ao conhecimento exacto. Pelo contrario, o mundo-da-vida é uma fonte permanente de
significados e evidéncias. Apesar das teorias cientificas transcenderem o mundo-da-vida
concreto e perceptivel em termos de precisdo e grau de abstraccdo, o mundo-da-vida

permanece como a fundacao significativa e fonte Gltima de toda a evidéncia [Husserl 1970].
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Como o conhecimento se alicerca no mundo-da-vida, com o passar do tempo, as assuncoes
teoricas e os resultados da producao cientifica podem ser absorvidos pela pratica quotidiana e
tornar-se eles mesmos parte do mundo-da-vida [Overgaard e Zahavi 2009], um processo de
sobreposicdo de significados no qual as Ciéncias Sociais devem utilizar como instrumentos
analiticos «construcoes de segundo grau, ou seja, construcdes das construcdes feitas pelos
actores da propria sociedade» [Schutz 2003: 37], uma vez que o objecto de estudo deste
corpo disciplinar do conhecimento sao os agentes sociais que empregam constructos de
primeira ordem sobre a realidade que os circunda. Esta teorizacdo seria retomada e
desenvolvida mais tarde no ambito da Sociologia com as proposicoes de Giddens sobre o
conceito de dupla hermenéutica [Ritzer 1996; Turner 2014]. A producdo discursiva dos
cientistas pode ser apropriada pelos leigos, que por sua vez podem usa-la como instrumentos
de mudanca social. Esta concepcdao, com fortes raizes na fenomenologia, aparenta
paralelismos com os discursos humoristicos mediatizados que acabam por entrar na linguagem
comum do mundo-da-vida (por contraste com o mundo da comédia) e, ao tornar-se uma
apropriacao popular de uma formula cémica, ganha uma significacdo e torna-se uma peca

retérica que escapa ao escrutinio do autor.

Em Portugal ha varios exemplos mas, por terem chegado a Assembleia da Republica como
partes integrantes do discurso politico parlamentar, talvez os mais conhecidos sejam o bordao
“nao ha necessidade” do Diacono Remédios, interpretado por Herman José, e uma frase de
um sketch dos Gato Fedorento - que por sua vez era um pastiche de um desabafo de um
concorrente de um reality show - “ha gajos que falam, falam, falam e eu nao os vejo a fazer

nada”. Este segundo quadro tera honras de analise mais adiante.

Os individuos comuns sdo agentes sociais, mas nao sdo observadores sistematicos das
perplexidades do mundo. O seu interesse sobre a realidade é de ordem pratica e conduzido
por uma compreensdo e um entendimento de senso comum. No entanto, como as Ciéncias
Sociais observam seres humanos em mdultiplas relagdes sociais e os agentes sociais tém
interesses, motivos, auto-interpretacdes e uma mundivisdo especifica, tudo isto deve ser
levado em conta para se compreender a realidade social em todas as suas manifestacoes e
dimensodes [Gurwitsch 1974; Schutz 2003]. As Ciéncias Sociais nao podem compreender como
e porqué os actores sociais criam mundos subjectivos comuns sem os observar directamente.
Construir modelos crediveis de agentes do quotidiano e tornar explicitos os significados e as
significancias que estas estruturas e relacdes sociais tém para os proprios agentes sociais
observados deve ser o programa central da Sociologia fenomenolédgica [Overgaard e Zahavi
2009].

Para Schutz, a intersubjectividade - em particular, a forma como um sujeito tem acesso
experiencial a outro sujeito e como se constitui uma comunidade de nds - deve ocupar um

lugar de centralidade na teoria sociologica. O mundo intersubjectivo, criado e mantido pelo
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conhecimento de senso comum que sustenta as ac¢des dos actores, € a realidade social mais
importante [Ferguson 2003; Mann 2008; Turner 2013].

A intersubjectividade deve servir de instrumento conceptual e analitico para auxiliar o
sociologo na sua demanda para explicar como uma multiplicidade de experiéncias conseguem
produzir e organizar estruturas de significado que criam a realidade social. Como explicou
Schutz, toda a ciéncia do significado social se refere a nossa vida constitutiva de significados
no mundo social: para as nossas experiéncias quotidianas de outras pessoas, para a nossa
compreensdao de significados pré-atribuidos, e para a nossa iniciacdio de novos

comportamentos significativos [Overgaard e Zahavi 2009].

Desta forma, a perspectiva fenomenoldgica de Schutz acaba por relegar objectos relevantes
da analise sociologica classica, como as instituicdes, as classes sociais e as estruturas de
poder para uma dimensao secundaria do olhar do cientista social. Sado os seres humanos,
agentes e viventes, involucrados nas miriades de teias de relacoes sociais, mas com um olhar
necessariamente singular sobre as suas vidas subjectivas, produtoras e reconstrutoras de
significacdes. Na concepcao fenomenoldgica, os conceitos como instituicoes ou estruturas de
poder devem ser encarados pela Sociologia como um atalho intelectual, que pode ser util
para propdsitos especificos, mas que ndo deve esquecer que a existéncia de instituicoes e
estruturas pressupde primariamente a existéncia de individuos e que estes lhes conferem
significado. Sem um processo partilhado de construcao de significacao essas estruturas e
instituicdbes nao existiriam e outras devidamente constituidas e dotadas de significado

ocupariam o seu lugar.

Schutz [2003] sugere que todos os individuos estdao envolvidos num ambiente social
estruturado em estratos. Estes estratos estao organizados espacial e temporalmente em
estruturas com o individuo no seu centro. O autor explica que os individuos experimentam o
mundo como um lugar que contém um conjunto de zonas de significacdo distintas e
independentes. Por exemplo, os jogos das criancas, as experiéncias religiosas, as
performances artisticas, bem como outras actividades, tém uma logica espacio-temporal

Unica.

A teoria fenomenoldgica mostra que a forma de viver conscientemente as experiéncias do
mundo-da-vida se realiza através um processo de tipificacdo [Schutz 2003]. As tipificacoes
jogam um papel crucial na vida social. Os individuos tendem a viver e a experimentar a
interaccao com os outros e com o meio de uma forma tipificada. Este processo de tipificacao
ndo acontece apenas com seres vivos e objectos, mas também com situacdes, accoes,
motivos, pensamentos. Além disso, a tipificacdo ndo acontece apenas com pessoas, objectos
ou formas sociais que se conhecem pessoal ou virtualmente, mas também com aqueles com

que nunca se cruzaram ou conheceram [Schutz 2003; Mann 2008].
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Os individuos tendem a utilizar o seu repertério de crencas e preconceitos, que funciona
basicamente com um tipo de conhecimento pratico para lidar, interpretar e compreender o
mundo em conjunto com os outros que os rodeiam. Os objectos do mundo-da-vida nao sao
entidades individualmente isoladas, mas sim objectos como casas, arvores, animais e pessoas.
Mais ainda, no que quer que os individuos encontrem, devem reconhecer um tipo - uma
classificacao - geral familiarizada [Mann 2008; Overgaard e Zahavi 2009]. Por exemplo, um
individuo que nao saiba distinguir todas as espécies de arvores, consegue reconhecer uma
arvore quando encontra uma. Pode nao perceber se é um pinheiro ou uma tilia, mas sabe que
€ uma arvore e vé-a como uma arvore. O conjunto de conhecimentos armazenados,

adquiridos durante as experiéncias prévias, é a sua formula para compreender o que o rodeia.

O programa portugués de comédia Os Contempordneos apresenta uma personagem recorrente
- 0 Chato - que subverte as regras da tipificacao do conhecimento do mundo da vida. A
propria aparéncia da personagem, com aparentes deficiéncias fisicas ao nivel da locomocao e
da fala, remete para uma estigmatizacao social e para narrativas de sofrimento. A
personagem é exactamente o contrario. E obndxia, sempre a procura de defeitos nos outros.
Serve esta apresentacdo para lhe dar voz, a falar com o padre no confessionario de uma

igreja.

PADRE
(Em tom baixo)

Ha quanto tempo nao se confessa, meu filho?

CHATO

Ui, deves... deves ter muito a ver com isso.
Olha ele a querer saber coisas. Olha o cusco.
E pouco cusco. Deves julgar que me enganas,
tu. Julgas que eu nao sei que estas ai, a falar
baixinho, assim, escondidinho, a falar com as
pessoas... depois, até aposto que mal sai daqui
vai contar... os segredos a vizinhanca toda. Tu
nao és padre, és € uma porteira.

(...)
Cantas, comes pao e bebes tintol, é o que tu
fazes. Escuta, isso para mim nao é dar a
missa. Isso para mim é fazer piqueniques, é o
que tu fazes.

(...)
Sim, [Deus] construiu o mundo, construiu...

construiu os montes. Os prédios... que facam
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os outros. Que ele nado ‘ta para estar a
trabalhar nas obras, que ele € fino, ndo quer
sujar as maos de cimento. Que é que ele fez
mais? Ha? Que é que ele fez mais? Nada.
Manda uns... uns... uns... uns terramotos... € uns
tufdes de vez em quando, so para assustar,
para dizer que ‘ta la. E ‘td em todo o lado.
Olha, grande coisa. Olha uma pessoa que ‘ta
em todo o lado sem fazer nenhum... € um... é
um vadio. E o que ele é. E o filho vai pelo
mesmo caminho. O filho também, se
pensarmos bem, o filho teve... durante a vida
o0 que é que ele fez? Gandas jantaradas... com
os apostolos, que até esta nos quadros, tudo
ali a comer do bom e do melhor. Depois, aos
trinta e trés anos... reforma. Pumba!
Maozinhas ao ar, ja nao faco nada, durante
mil e tal anos, fico assim. Nao faco mais

nada. Olha para ele.

[Excerto de “Chato na igreja” de Os Contempordneos]

CHATO
(para Vanessa Fernandes)
Sabes, isso que tu fazes ndo é desporto.
Desporto é ganhar e perder e tu s6 ganhas.

Isso ndo é desporto.
[Excerto de “Chato com Vanessa Fernandes” de Os Contempordneos]

No primeiro mondlogo, a personagem do Chato utiliza os processos de tipificacdo para
reconstruir significados. Ao desnaturalizar o que é dado por garantido e aceite como norma e
verdade, especialmente pelos fiéis da igreja, o Chato desorganiza as fontes de significacao e
desarranja o entendimento da realidade. Este processo decorre quando humorista equipara o
mundo da vida quotidiana ao mundo da vida espiritual, colocando-os ao mesmo nivel, quando
no enquadramento da realidade social, as duas dimensdes pertencem a patamares diferentes.
E assim quando o Chato equivale o confessionario a conversas de vizinhas e a
transubstanciacdo a um piquenique. E também assim quando diz que Deus e Jesus sdo

mandrides porque nao querem trabalhar.
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No segundo exemplo, a confusdo dos sentidos é semelhante. A ideia de senso comum de que
desporto é ganhar e perder é utilizada correntemente com um significado de que ambos os
resultados fazem parte do desporto - se alguém ganha, alguém tem de perder. A personagem
usa-a como uma definicdo de dicionario com légica matematica. Se desporto é ganhar e
perder, se nao se ganhar ou nao se perder, ndo é desporto. A mesma logica surge numa tira

da banda desenhada argentina Mafalda [Quino 1996: 389], onde se desenrola a seguinte cena:

Mafalda e Filipe jogam xadrez. Gui assiste.

GUI

Os dois podem ganha neste xogo de xadez?

MAFALDA E FILIPE
Nao, s6 um.

GUI
E puqué que o outo xoga?

[Quino, O Mundo de Mafalda]

Esta desmontagem entre sentidos comuns e uma aplicacao absoluta da logica resulta também
pela sua descontextualizacdo. No discurso e na pratica cientifica, por exemplo, os raciocinios

do Chato e de Gui teriam todo o cabimento.

A realidade dos individuos é o seu repertério de conhecimentos. Este conjunto cria uma
realidade superlativa que produz nos individuos uma sensacdo de realidade absoluta que
modela todas as accdes sociais. Esta absolutizacdao gera um sentido de realidade que se
naturaliza e provoca no individuo uma atitude de tomar por garantidos os fenomenos sociais
da sua esfera quotidiana [Turner 2013]. Para Husserl [1970], as formas de compreender o
ambiente mostram-se aos individuos como essencialmente naturais e familiares e a maior
parte das vezes as pessoas nao reflectem sobre elas. Desta forma, tendem a tomar essas
formas como garantidas, sem questionar a sua validade ou as sujeitar a qualquer escrutinio.

Husserl designa esta atitude como atitude natural.

A sensacao de garantia e naturalidade exige por seu turno um elemento importante nos
padroes de tipificacdo, a pressuposicao de que os outros individuos possuem sistemas de
compreensao que se assemelham aos seus [Schutz 2003]. Quando um comediante sobe ao
palco numa noite dedicada ao stand-up, o espectaculo decorre a partir de um processo de
tipificacdo que acredita que, naquele contexto espacio-temporal, o discurso sera humoristico
e versara sobre temas com que o publico esteja familiarizado. O publico dirigiu-se a um local

e hora especificos porque sabia que ali estaria alguém que o faria rir, e é isso que espera. Nao
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sera a toa que a primeira linha do manual de escrita para comédia de Byrne [2002], Writing

Comedy, é «Va |a - faz-nos rir.»

Esta pressuposicao significa que os individuos consideram relevantes as mesmas coisas que
outros julgam serem importantes. A importancia, ou relevancia, nao € apenas individual, mas
partilhada entre os individuos, mesmo que com motivacdes subjectivas. Ou seja, esta
assuncdo nao implica que os individuos assumam implicita e desejavelmente os projectos,
interesses e gostos dos outros. A ideia da congruéncia dos sistemas relevantes forma parte de
um complexo de assuncdes maior, a que Husserl se referia como reciprocidade de
expectativas [Husserl 1970]. Os individuos nao assumem apenas que os seus sistemas de
relevancia sao bons, eles tendem a ver a realidade de uma forma similar a que veriam a
partir das perspectivas dos individuos que os rodeiam. E isto que funda o manto adjectival
que responde a um eu social determinado [Heller 2003] em que as «representacdes sociais

circulam nos discursos» [Callejo 2001: 48].

Schutz [2003] oferece também uma analise dos motivos das accdes. Este autor afirma que
existe uma necessidade de diferenciar dois tipos comuns de motivos: “motivos porque” e
“motivos para”. Enquanto os segundos indicam o que um individuo deseja alcancar com
determinada accao, e portanto, sao direccionados para o futuro, os primeiros estao
relacionados com o passado dos individuos e as circunstancias que o levaram a considerar

determinado curso de accao.

Os objectivos e interesses dos individuos determinam a forma como experimentam a
realidade (formas sociais, objectos e seres vivos) com os individuos que os rodeiam. O seu
interesse pode ser essencialmente pratico, portanto, apesar dos individuos possuirem diversos
niveis de tipificacdo, o seu interesse tendera a fornecer pistas para escolher o nivel mais
adequado a interpretacao do contexto [Schutz 1972]. No que diz respeito a algumas pessoas e
objectos, um individuo podera estar apenas interessado em certas caracteristicas ou aspectos
tipicos, enquanto para outras coisas pode nao lhe interessar a sua tipicidade mas apenas a sua
unicidade [Overgaard e Zahavi 2009]. Regressando ao exemplo do comediante em palco, o
publico raramente tera outro interesse pelo comediante que nao seja o da sua competéncia
profissional, como por exemplo, conhecer o seu curriculo académico ou o valor do seu acido
Urico. A ndo ser que estes exemplos sejam utilizados como alvo depreciativo no acto
performativo do comediante, estdo para la do interesse imediato da audiéncia. Na realidade,
se as piadas fossem ditas por outro artista, ou no limite por um robd, desde que a rotina fosse
executada com a mesma eficacia, para o publico isso nao seria um problema. No entanto, um
objecto oferecido ou um elogio, ainda que retoricamente estandardizado, feito por um amigo
ndo tém um valor exclusivamente tipificado (e por isso ndo € equivalente a qualquer outro
espécime da mesma natureza). Da mesma forma, nao se consideram os amigos e familiares
como mamiferos ou homo sapiens, mas como individuos Unicos e insubstituiveis [Overgaard e
Zahavi 2009].
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Quando as pessoas de uma comunidade convergem para uma naturalizacao da sua sintonia
[Collins 2005], todo o sistema de conhecimento pratico a que pertencem as tipificacdes
permanece o mesmo. Isto liga-se as praticas do quotidiano, tais como vestir, levar as criangas
a escola, fazer compras, ou outras actividades e projectos que fazem parte dos interesses e
prioridades dos individuos. Assim, o conhecimento pratico dos individuos, que inclui as
tipificacdes, € uma caixa de ferramentas que podem ser empregues de forma imediata ou
tidas como garantia de possibilidade futura de forma a viver rotineiramente no mundo-da-

vida e alcancar os seus objectivos.

E importante dar conta uma intervencao de Habermas [1992] a este propdsito. O autor refere
que o conhecimento previamente adquirido pelos individuos nao esta imune a revisoes. Se as
tipificacbes ajudam as pessoas a alcancar os seus objectivos, as tipificacoes irao permanecer
mais sélidas. Se, no entanto, as tipificacoes se mostram repetidamente desajustadas, entdo
os individuos tendem a rever essas construcdes. O conhecimento adquirido é dado como
garantido até prova em contrario. Em condicoes normais € praticamente impossivel
abandonar as tipificacdes a nao ser que outras permanecam operativas [Ritzer 1996]. No
entanto, Schutz [2003] nao afasta a possibilidade de, mesmo num mundo onde a realidade é
assumida como garantida, se questionarem os elementos e os fundamentos dessa mesma

realidade.

Os individuos sentem uma necessidade de percepcionar e compreender a realidade de uma
forma que se assemelhe as estruturas, padroes e modelos tipicos e normalizados que estdo
inscritos nas suas vidas subjectivas. As estruturas e os modelos intersubjectivos descrevem as
formas como os individuos devem proceder em determinadas situacdes, além de
providenciarem um sentimento de seguranca que permita aos individuos confiar na realidade

social.

A teoria distingue também entre os constructos Unicos individualizados e as construcoes
sociais colectivamente partilhadas. Apesar de o conhecimento adquirido, as expectativas
criadas e as assuncdes implicitas serem muitas vezes olhados como constructos individuais, na
realidade sdo construcdes sociais [Schutz 2003]. Isto verifica-se porque nenhum dos trés
recursos - conhecimento, expectativas, assuncdes - pertencem por inteiro e em exclusivo a
nenhum individuo, eles existem na medida em que estdo consolidados dentro do espaco

social.

Schutz analisa também as dimensdes da socializacdo na producdo do conhecimento, e
identifica trés: socializacao genética, socializacdo estrutural e distribuicao social [Overgaard
e Zahavi 2009]. A socializacao estrutural mostra que o conhecimento detido por certos
individuos pode ser também obtido por outros, se expostos a factos e situacdes similares
[Habermas 1992a]. Como resultado, os individuos saberdao o que outros sabem se forem

capazes de percepcionar as mesmas coisas em condicées semelhantes. Como o conhecimento

24



tem origem social, grande parte do conhecimento que os individuos possuem é transmitido
pelos agentes sociais mais presentes no mundo quotidiano, como a familia, a escola ou os
grupos de pares. Precisamente porque estes grupos sociais restritos da vida quotidiana nao
tém as mesmas experiéncias e destas resulta o processo de producao do conhecimento, este
acaba por ter distribuicao social distinta, isto €, uns individuos tendem a ter conhecimentos
mais aprofundados sobre determinadas areas e assuntos e mais superficiais sobre outros, o
gque tem como consequéncia existirem especialistas diferentes para campos distintos
[Appelrouth e Edles 2011].

A intersubjectividade ao servico do humor

As abordagens fenomenologicas consideram o humor como qualquer outro processo
comunicativo integrante de um sistema cultural especifico. O humor é entendido como uma
visdo generalizada sobre a forma como o mundo social é percebido e construido. A mundivisao
humoristica e os recursos de comicidade sdo algumas das varias opcdes dentro das
possibilidades discursivas das producdes de significados junto da realidade. Esta abordagem
tem combinado de forma ecléctica metodologias de analise textual, dados historicos e
estudos microssociais e interaccionistas, para a explicar como o humor produz e reproduz
uma determinada mundivisao [Kuipers 2008]. As abordagens de Zijderveld [1983], Mulkay
[1988] e David [1993] contribuiram com a sua reflexao para ligar varias funcdes e
caracteristicas do humor. Por exemplo, explicam a relacdo dos individuos e das sociedades
com o riso, combinam perspectivas micro e macro do humor e oferecem razoes para explicar
porque os individuos utilizam recursos humoristicos em vez de formas de comunicacao mais

lineares.

Num interessante encontro metadiscursivo, a abordagem subjectivista da fenomenologia do
olhar cdmico sobre o mundo cruza-se com o compromisso ambiguo da ironia pds-moderna. Se
ndo ha mais nada para além da significacdo, sem correspondéncias entre significados
adquiridos e discursos produzidos, ndao ha sentidos de verdade e mentira. Um mundo assim
seria profundamente ironico, porque nenhum discurso poderia ser validado, justificado ou
consubstanciado [Colebrook 2004]. A mundivisao humoristica tornar-se-ia uma naturalizacao

do mundo da vida, uma espécie de formatacao discursiva compulsivamente generalizada.

De regresso as formulagdes fenomenoldgicas, o primeiro grande contribuinte para a
aproximacao das teorias de Simmel e Schutz aos enredos sociais do humor foi Zijderveld
[1983]. Este autor entende que o humor deve ser considerado como um jogo de significados
entre os varios aspectos da vida. Brincar com significados, afianca Zijdervled [1983], ndo deve
ser visto como algo trivial, principalmente pelos cientistas sociais. A estes cabe dar ao
fendmeno a mesma importancia que atribuem a qualquer accao e interaccdo socialmente
significativa. A oportunidade cognitiva e social que os seres humanos possuem de jogar e

brincar com as construcées dos sentidos dos seus contextos culturais no decurso das suas
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accoes e interaccles da vida quotidiana permite-lhes gerir formas de experimentacao e
negociacdo de forma partilhada. De uma forma complementar, é este jogo que faz também
com que os individuos estejam conscientes de como a vida social é algo construido e nada se
encontra naturalmente atribuido [Kuipers 2008]. O humor transforma-se num espelho
levantado na face dos individuos que lhes possibilita olharem para o mundo e mesmo para
eles proprios de uma qualquer forma aparentemente distorcida em relacao as tipificacoes
conhecidas. O humor revela o caminho da construcdo social daquilo que parece

aparentemente real mas é apenas realmente aparente.

A fenomenologia desnaturaliza o mundo e o humor, em concordancia com esta corrente,
exibe o ridiculo e evidencia a relatividade das construcoes sociais, da vida quotidiana e das
estruturas culturais. Davis [1993] aproxima esta linha de pensamento sociolégico a forma
como os comediantes sublinham e desmontam com os seus discursos humoristicos as
estruturas da realidade - chame-se-lhes alicerces, de uma forma literaria, uma vez que estao
normalmente subjacentes mas invisiveis - de uma forma potencialmente subversiva. O humor
pode ser encarado como um assalto a realidade construida [Davis 1993]. Se o humorista

destroi essas estruturas sera assunto para discutir mais a frente.

As abordagens classicas de Bakhtin [1984] e DaMatta [1997] sobre as festas populares onde a
parddia e a folia desempenham um papel essencial trouxeram a baila o humor como uma
concepcao alternativa da realidade que coexiste em simultaneo com os processos de
interpretacao habituais da realidade quotidiana. Bakhtin [1984] vé o Carnaval como uma
comédia comunitaria, livre e igualitaria. DaMatta [1997] procura uma dramaturgia da
singularidade brasileira num ritual de tal forma universalizado que transforma a
individualidade em anonimato. O Carnaval pode funcionar como uma alternativa de
resisténcia e da esfera da liberdade. Habermas [1992] reconhece que o Carnaval se pode
apresentar como uma alternativa a esfera plblica burguesa. Estas formas ritualizadas de
convocar o humor e a parddia permitem uma forma diferente, mais popular, de participacao

civica.

A ideia de contextualizacdo e mundivisao na producao de um sentido enviesado ou
diferenciado dos discursos correntes sobre a realidade é exposta por Mulkay [1998] naquilo
que designa por modo humoristico. Nestas proposicdes, os repertorios de conhecimentos
adquiridos, sejam as leis da ciéncia ou as crencas do senso comum, sejam a logica ou o
sentido de propriedade sao suspensas durante o periodo que se encontra contextualmente
estipulado para a duracdo da comédia ou da parodia. «Quando os receptores sdo confrontados
com uma piada, eles nao aplicam os procedimentos de processamento de informacao
apropriados ao discurso sério» [Mulkay 1988: 37]. Isto &, presume-se que o individuo que
profere o discurso o faz dentro dos padroes do que confortavelmente os ouvintes (ou leitores)
sabem ser um discurso comico, que passa por ser distinto dos significados que se tém por

adquiridos e verdadeiros. O autor acrescenta ainda que desta forma os individuos tém a

26



possibilidade de estabelecer processos interpretativos e comunicativos em relacdo as

experiéncias incongruentes que surgem todos os dias na vida quotidiana.

O humor pode ser empregue para expor e expressar os aspectos contraditorios da vida ou
pode ser usado em simultaneo para partilha de experiéncias com outros grupos ou individuos.
O humor, precisamente por ficar circunscrito a um circulo de significacbes proprios,
dificilmente destituira a ordem estabelecida. Berger explica que esta é a razao pela qual o
humor necessita de fronteiras bem definidas para nao extravasar nem provocar ansiedade em
vez de divertimento [1997]. Pelo contrario, acaba por servir para manter o equilibrio social
bem como para consolidar a ordem. Por exemplo, com uma piada sexual, o humor sexista
pode estar relacionado com as normas contraditorias e com as expectativas que orientam as
relacoes sociais de género [Kuipers 2008; Bore 2010b]. Assim, o conteldo fortemente
gentrificado do humor sexual tendera a reconciliar e ao mesmo tempo a neutralizar as normas

e expectativas contraditorias.

Como foi referido, a perspectiva fenomenologica considera que existe um contraste entre as
abordagens humoristicas a realidade e as interpretacdes sérias. Berger [1997] considera que o
humor tem uma atitude intrusiva na realidade, tal como tem a religido. Para este autor,
humor e religiao representam parcelas finitas da realidade, que produzem mundos de
significacoes separadas do mundo da vida comum e que operam com regras diferentes desta.
A experiéncia vivida numa situacao ou formulacdao cdmica promete uma forma de redencao
através do riso. A teoria para uma compreensao do humor proposta por Berger parte da
perspectiva construtivista, mas por outro lado, aproxima-se da teoria psicologica do alivio
através de uma volta teologica [Kuipers 2008]. Embora a concepcao de Berger [1997] tenha
ressonancias com o humor curativo, a sua confianca nos aspectos redentores do humor e do

riso criam uma visao particularmente univoca do humor.

As principais criticas feitas a estas abordagens fenomenoldgicas do humor acentuam a forma
como estas tendem a essencializar o humor. Ao concentrar-se no humor como uma
mundivisao particular, estas abordagens negligenciam outros significados do humor, incluindo
os seus efeitos disfuncionais ou negativos, e sobrevalorizam a importancia do humor [Kuipers
2008]. Além disso, como ja foi explicado na introducdao a este trabalho, a sociologia
fenomenoldgica tem fama - e talvez o proveito - de nao apresentar facilidades a quem a
pretende operacionalizar. E certo que pode oferecer impressionismos inspiradores [Maffesoli
1997], mas por vezes vive despreocupada com a forma como as nocoes e 0s conceitos sao
usados na investigacao empirica. Nao sera descabido dizer aqui que este trabalho, ao
posicionar-se de braco dado com o paradigma fenomenologico, assume todas estas
dificuldades e perplexidades. Mas por outro lado, esse braco fenomenologico que desenha os
imperfeitos tracos impressionistas tem em grande consideracao as peculiaridades do humor: a

sua ambiguidade e nao-seriedade sao centrais para as teorias descritas.
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A realidade construida em conjunto

A proposta tedrica de Peter Berger e Thomas Luckmann para a Sociologia do Conhecimento, e
a que chamaram construcao social da realidade, procura combinar a visao fenomenologica de
Schutz com o interaccionismo simbolico de Mead e a Sociologia compreensiva de Weber,
acrescentando alguns alicerces vindos da Antropologia, como as propostas de Gehlen e
Plessner [Appelrouth e Edles 2011]. A preocupacao a que Berger e Luckmann procuraram
responder foi a de encontrar uma explicacao compreensiva que permitisse conhecer como a
sociedade se perpetua a si propria sob a forma de um sistema transindividual [Overgaard e
Zahavi 2009].

Berger e Luckmann [2010] estao interessados em compreender a construcao e natureza do
conhecimento, no que respeita a forma como surge e como acaba por influenciar a sociedade.
Os autores entendem o conhecimento como algo criado através das interaccoes de individuos
dentro de uma sociedade, o fenémeno nuclear das inquietacdoes fenomenoldgicas discutidas

nas linhas anteriores [Rizter e Smart 2003].

Se a proposta construtivista defende que cada pessoa constréi mentalmente as suas
experiéncias através de processos cognitivos, o construtivismo social aponta para uma
concentracao nos aspectos sociais. Sendo uma proposta tedrica avancada por Berger e
Luckmann [2010] para a Sociologia do Conhecimento, o seu interesse esta mais apontado aos
processos sociais do que aos processos cognitivos do conhecimento. Para estes autores, a
construcao social da realidade funda-se no interesse sociologico pelos conceitos de realidade
e conhecimento. De um ponto de vista sociologico, o interesse € justificado através da
relativizacdo dos principais conceitos. Por exemplo, o conhecimento de um criminoso sera
diferente do conhecimento de um criminélogo. Desta forma, as aglomeracdes especificas da
realidade e o conhecimento pertencem a contextos sociais especificos. Estas relacdes tendem

também a ser enquadradas nas adequadas analises socioldgicas dos contextos.

Burr [2003] afirma que a construcao social da realidade indica uma teoria sobre a forma como
os individuos se apresentam perante os outros. Também Craib [1997] acrescenta que a
construcao social da realidade é parcialmente moldada pelas interaccdes dos individuos com
aqueles com quem partilha experiéncias de vida. Adiante se vera como a construcao social da
realidade lida com a forma como os individuos sdo socializados para acreditar serem efectivas
as formas como se apresentam no mundo social e como os outros os apreendem. Isto indica
que as percepcoes da realidade sao essencialmente desenhadas e coloridas pelas crencas que

os individuos tém do seu conhecimento adquirido.

Berger e Luckmann [2010] argumentam que a Sociologia do Conhecimento necessita de se
preocupar com os critérios sociais do conhecimento, bem como das formas como o

conhecimento é produzido e desenvolvido. De acordo com Burr [2003] a posicdo pos-
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positivista do construtivismo social esta bem presente na forma como os membros de uma
sociedade tendem a organizar a sua mundivisao em torno do seu lugar e do seu momento

presente.

Craib [1997] reconhece que Berger e Luckmann foram os primeiros a definir e a examinar o
fendmeno da construcao social da realidade de uma forma aprofundada. A teoria contém uma
tentativa de compreender a natureza da realidade. O seu projecto cientifico era uma forma
da Sociologia se aproximar de um novo tipo de linguagem. Por esta razdo, o construtivismo
social estd associado a uma nova era, porventura pés-moderna, da investigacdo de base
qualitativa [Denzin e Lincoln 2000]. Esta teoria esta também intimamente ligada as
interrogacdes expostas por Cerulo [1997] no que respeita a forma como as observagoes

representam efectivamente um reflexo exacto do mundo que é observado.

Na visao construtivista, o conhecimento e a verdade nao sao encontrados na mente, mas sim
criados [Mann 2008]. Segundo Burr [2003], ser realista nao é necessariamente incongruente
com ser-se construtivista. Uma das propostas importantes desta corrente teorica é
precisamente conciliar a ideia de que os conceitos sao criados e construidos em vez de
descobertos a partir das perspectivas subjectivas e, no entanto, mantém uma
correspondéncia aos objectos existentes no mundo real, como no realismo subtil de

Hammersley [1992].

Para Berger e Luckmann [2010] a realidade é socialmente definida e a sua apreensao por
parte dos individuos processa-se através de esquemas de tipificacdo, as interaccdes indiciam
as experiéncias subjectivas na vida quotidiana e a forma como o mundo é
intersubjectivamente compreendido, em vez da realidade objectiva do mundo natural
[Kuipers 2008].

Ritzer [1996] e Mann [2008] acrescentam que, nos processos de aquisicao de muito do que se
vai conhecendo na vida quotidiana, os individuos estdao normalmente mais preocupados em
criar sentidos, definidos e organizados pelos individuos envolvidos em grupos sociais, para
entender a existéncia simples do ser humano, e menos em sistematizar factos e teorias
proprias do conhecimento cientifico. A emergéncia de formas complexas de conhecimento
produz conhecimentos periciais desenvolvidos por individuos que se dedicam particularmente
a determinado assunto. Por esta razao, os peritos reclamam uma jurisdicao primordial, se nao

exclusiva, do seu conhecimento.

No quadro humoristico que se segue, dois actores a fazerem de si proprios discutem qual
deles deve representar um papel (o Chato) que foi ganhando popularidade na série. Como
chave de interpretacao, tenha-se em conta que Nuno Lopes é o actor que habitualmente
desempenha o papel de Chato e Bruno Nogueira o criador e um dos principais guionistas da

série.
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1. INT. NOS BASTIDORES DE UM ESTUDIO DE TELEVISAO

BRUNO NOGUEIRA a falar sozinho, a treinar o texto. Voz de fanhoso. Faz gestos estranhos

enquanto fala.

BRUNO
(Imita NUNO LOPES a fazer o Chato)
Escuta! Escuta! Vai mas é... Vai mas é
trabalhar. Ai sou tdo... escuta! Vai mas é fazer

qualquer coisa de (til para a sociedade.

Entra NUNO LOPES, sem BRUNO se aperceber. NUNO fica a ouvir.

BRUNO
(Com voz de fanhoso)
Ai sou tao importante eu... ai, Sei fazer um

sotaque assim... fazer um sotaque assim... ai...

BRUNO vé NUNO e cala-se. Ficam os dois a olhar um para o outro. BRUNO olha para o

chdo. Poe as maos nos bolsos. Compde os dculos. Cruza os bracos. NUNO continua a olhar.

NUNO

Que estas a fazer?

BRUNO
Ha?
NUNO
Que estas a fazer?
(Inspira)
BRUNO

(Acena que nao com a cabeca)

N&o sei... a espera. Para entrar para o sketch.

NUNO
Que personagem é que vais fazer neste
sketch?



(Inspira trés vezes)

BRUNO

NUNO
Estou-te a perguntar que personagem € que
vais fazer neste sketch?

(Tosse)

BRUNO

Padeiro. Do Minho. Ganda padeiro.

NUNO
Tens consciéncia que estas vestido como o

chato, nao tens?

BRUNO

Hum?

NUNO
Se tens consciéncia que estas vestido como o

chato?

BRUNO

Acho que estamos a querer embirrar, pa.

NUNO
Ah est... estas com os sapatos do chato, calcas
do chato, camisola do chato, 6culos do chato,

estas a fazer de qué? De padeiro?

BRUNO
Do Minho. Mas eu nao... Eu ia... por isto.

(Coloca pelos no lugar do bigode)

NUNO

Isso € uma patilha.
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BRUNO
(Retira os pelos do lugar do bigode)

E um ponto de vista. Para ti é uma patilha.

NUNO
Bruno, desculpa la. Podes-me explicar porque
€ que estas a fazer de chato, se faz favor?

(Inspira. Tosse.)

BRUNO
Porque... tu estas doente. E a personagem ja
nao entra no programa ha algum tempo. Eu

acho que devia entrar.

NUNO

E a solucao era fazeres tu?

BRUNO
Eu acho que a solucédo passa muito por ai. Até
porque, se me permites, eu sempre Vi... 0
chato um bocadinho mais alto. Acho que tu
construiste a personagem um bocadinho mais
baixa do que... do que ela era quando foi

escrita. Ela foi escrita para ser mais alta.

NUNO

Estas a gozar comigo, ndo estas?

BRUNO

Nao. Estou-te a dar um conselho.

NUNO
Despe-te, se faz favor. Despe-te, eu faco o

chato doente. Nao faz mal.
[Excerto de “Bruno e Nuno no camarim”, Os Contemporaneos]

Neste quadro, o actor e o autor confrontam (embora numa plataforma metadiscursiva
pirandelliana) as suas pericialidades e as suas mundivisdes especificas. Bruno provoca diversos

efeitos humoristicos aplicando a nocao de subjectividade e realidade construida um exagero
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de significacdo. Primeiro, quando diz que esta vestido para fazer o papel de um padeiro
quando parece evidente que esta vestido como o Chato, facto que Nuno Lopes sublinha,
usando o repertdrio de conhecimentos adquiridos para estabelecer o reconhecimento da
realidade - se tem os sapatos do Chato, as calcas do Chato, a camisola do Chato e os dculos
do Chato, s6 pode ser o Chato; segundo, quando num momento mais absurdo utiliza uma
patilha dos aderecos como bigode; terceiro, e mais relevante, quando diz a Nuno Lopes que
aquele papel foi escrito para ser mais alto - quando nada exige ou determine que a
personagem possua essa caracteristica - e que Nuno Lopes a interpreta demasiado baixo - na
realidade por ser a altura do homem-actor. Neste terceiro momento, toda a visao naturalista
do mundo ¢é atirada borda fora. E quase como Bruno Nogueira dizer a Nuno Lopes que o Chato

sO ndo é mais alto porque o actor nao quer crescer.

Voltando a Berger e Luckmann [2010], os autores, servidos pelo exemplo que o dialogo
comico anterior providencia, entendem a sociedade como uma realidade objectivamente
existente, bem como uma realidade subjectivamente presente. A ideia de que a sociedade
existe como uma realidade objectiva é resultado das interaccdes entre os individuos e destes
com o mundo social. Por outro lado, o mundo social influencia os individuos, que através de
um processo de interiorizacdao resulta em rotinizacao e habituacdo. Qualquer accao
frequentemente repetida tende a tornar-se um padrao, e a accao pode ser reproduzida
novamente sem qualquer esforco. Em resultado disto, os individuos sentir-se-ao livres para
repetir ou inovar, sem ter de comecar tudo de novo. Com o tempo, a habituacdo enraiza-se
nas rotinas e tende a formar um conjunto geral de conhecimentos. Nas varias séries do grupo
Gato Fedorento, existe uma personagem recorrente que, embora se apresente com diversos
nomes e origens geograficas, representa sempre de forma indicial, pelo modo de falar e pelo
vestuario, um habitante de uma zona rural, presumivelmente menos culto e civilizado que as
personagens urbanas. De forma significativa, esta personagem é conhecida pelos membros e
fas do grupo com a designacdo genérica de “matarruano”. Segundo Berger e Luckmann
[2010], corroborados por Glaser e Strauss [1967], isto sera institucionalizado pela sociedade
ao ponto das futuras geracdes experienciarem estas formas de conhecimento como objectivas
e naturais. A objectividade € também continuamente reafirmada pelas interaccoes dos

individuos entre si.

Um aspecto fundamental da teoria é a forma como as significacdes subjectivas se
transformam em estruturas e instituicoes objectivas. Para Berger e Luckmann [2010], os
individuos, a partir de experiéncias intersubjectivas, criam significados subjectivos que por
sua vez se transformam em estruturas objectivas. Os momentos de exteriorizacao,
objectivacao e interiorizacao alicercam o esquema dialéctico entre a subjectividade do actor
e a objectividade do mundo social. Assim, no primeiro momento de exteriorizacao, os
individuos criam conscientemente os seus mundos sociais, produzem cadeias de significados e
chaves de interpretacdo. O momento da objectivacdao da-se quando as praticas sociais ou as

instituicoes se apresentam como uma realidade objectiva que nao pode ser facilmente
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alterada. Na maior parte da vida quotidiana, a realidade surge aos individuos como
objectivada. Finalmente, a parte do processo que se assemelha a socializacdo, a
interiorizacao ocorre quando o actor social recebe as normas e os valores e os aceita como
garantidos. A interiorizacao assume formas de legitimacdo da ordem social objectivada e
permite aos actores aceita-las como suas, colocando-os simultaneamente num lugar do

mundo, facilitando a construcao do processo identitario [Mann 2008].

Outro factor fundamental que torna a sociedade uma entidade subjectiva é a identidade.
Berger e Luckmann [2010] afirmam que a identidade de um individuo esta habitualmente
sujeita as lutas de afiliacdo a um numero de realidades conflituantes. Por exemplo, a
realidade da socializacao primaria, onde uma mae informa a crianca para nao fazer
maldades, pode contrastar com a socializacdo secundaria, onde um adolescente inserido num
gangue pode aprender que actos malévolos sao bem recebidos pelo resto do grupo. Além dos
conflitos, a localizacao final dos individuos nas estruturas institucionais de uma sociedade

resultam em apreensoes e compreensdes diversas da realidade social.

A experiéncia da sociedade como realidade subjectiva é visivel durante a socializacao
primaria. Esta consiste essencialmente em atribuir ao individuo um lugar na sociedade, e por
conseguinte, uma identidade. Denzin e Lincoln [2000] afirmam também que a identidade de
cada um deriva do meio social e ndo do interior do individuo. Assim, a socializacdo sera
levada a cabo através dos outros que mediarao a realidade objectiva da sociedade e lhe
atribuirao sentidos na medida em que a realidade é também interiorizada pelos individuos ao

seu redor.

Burr [2003] relembra que para mediar a realidade é imprescindivel a linguagem como meio.
Charmaz [2000] afirma também que dentro do construtivismo social a linguagem é um veiculo
importante para transmitir ideias relacionadas com percepcbes e sentimentos, mas que é
também relevante para tornar possivel o pensamento através da construcao de conceitos. Isto
significa que é a linguagem que permite a formulacdo de conceitos e subsequentemente a
existéncia do pensamento, e nao o contrario. Poder-se-a assim dizer que a linguagem precede

os conceitos e que fornece um mecanismo através do qual o mundo é experimentado.

Para Berger e Luckmann [2010] as conversas sao o meio fundamental de modificar, manter e
reconstruir a realidade subjectiva. Também Craib [1997] indica que a realidade é composta
por conceitos que podem ser partilhados com os outros sem problemas. Isto significa que
existem entendimentos e significados partilhados a um ponto tal que nao é necessario uma
constante redefinicao de conceitos de cada vez que sao usados numa conversa. Os conceitos

acabam por assumir a forma de uma realidade tomada por garantida.

Cerulo [1997] afirma que o papel desempenhado pela linguagem na memodria € significativo e
Denzin e Lincoln [2000] acrescentam que a linguagem é usada habitualmente na vida

quotidiana e que, além de fornecer as objectivacdes necessarias, organiza e ordena a forma
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como estas objectivacdes produzem sentido. A linguagem fornece desta forma um sentido a
vida quotidiana dos individuos, coordena a vida dos individuos dentro da sociedade e

preenche-a com objectos de significacao.

A linguagem torna a subjectividade mais real, ndo apenas para os interlocutores, mas também
para o proprio individuo. Segundo Charmaz [2000], a capacidade da linguagem de identificar
e preservar a subjectividade, mesmo com algumas modificacoes, é habitualmente conservada
mesmo para la da interaccdo face a face. Por estas razoes, a linguagem é uma referéncia

primaria e indispensavel para a compreensao da vida quotidiana.

Burr [2003] relembra que a linguagem ajuda a manutencdo da realidade social ao mesmo
tempo que possui uma funcao constitutiva. A legitimacdo, que € essencialmente o processo
através do qual um fendémeno social é explicado e justificado, distinguindo-o da sua
designacao - separando o significante do significado - é transmitida através da linguagem.
Além disso, tal como a realidade da vida quotidiana, as identidades dos individuos estao
intrinsecamente relacionadas com a linguagem. Pode-se desta forma afirmar que a linguagem
cria os mais significativos conjuntos de conteldos e que é o principal instrumento de
socializacdo, tanto primaria como secundaria. Na perspectiva construtivista, a realidade

subjectiva do mundo tende a permanecer pendurada no fio do discurso.

A consciéncia é intencional e direccionada a objectos. E necessario ter consciéncia de um
objecto como sendo um objecto. A percepcao do mundo radica essencialmente no
reconhecimento dos objectos na realidade, que é essencialmente o mundo das interacgoes
face a face, uma vez que os individuos passam a maior parte do seu tempo inseridos no

mundo do conhecimento comum, no mundo natural de Husserl [1970] e Schutz [2003].

A vida quotidiana é assim organizada por esquemas seleccionados de tipificacao fornecidos
através de um cddigo linguistico especifico, logo a percepcao € também direccionada e
estruturada através da linguagem. E desta forma que a realidade social é ordenada e

organizada pela realidade.

O texto do sketch dos Gato Fedorento que a seguir se analisa é particularmente revelador da
importancia de a linguagem encontrar referenciais concretos na vida quotidiana. Neste
quadro, um homem, num sitio indeterminado ndo urbanizado, conta o que lhe aconteceu um

dia, também indeterminado:

HOMEM
Meu amigo, isto o que aconteceu foi muito
simples, meu amigo. O que aconteceu é que
eu chego aqui e sou logo confrontado com
certas e determinadas situacoes, ha. Eu digo:

“Entao mas como é que é?” E os gajos: “Ah, e
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tal...” E eu: “Ah e tal, nao, ah e tal, nao.”
Entdo eu venho la de baixo e dizem-me que
nao sei qué, chego ca acima afinal parece que
ndo. Em que é que ficamos? E os gajos: “Ah,
nao sei que mais € o camandro.” E eu: “Maul!
Queres ver que a gente tem que se chatear?”
Isto ndo pode ser! Eu sou um gajo que esta
aqui a trabalhar, eu quero trabalhar, ha, e
dizem-me, como eu aqui ouvi, “Ah, nado sei
qué.” Mas que é isto? Que é isto? Isto nao se
faz, porque eu sou um gajo que dou-me bem
com toda a gente, sim senhor, dou-me bem,
por mim esta tudo bem e fazem-me isto! E ha
gajos que andam ai, que fazem trinta por uma
linha, e depois passa tudo incolume, que é
coisa que nao percebo. E que eu assim nao
venho... deixo de vir aqui, vou fazer a minha
vida para outros sitios, sitios onde
inclusivamente malta me diz: “Eh, pa e tal,
sim senhor!”, e é para la que eu vou, deixo de
vir aqui, pa, ha. Porque quando vejo que ha
ai palhacos, pa, que falam, falam, falam,
falam, falam, falam, pa, e eu nao os vejo a
fazer nada pa, fico chateado, com certeza

que fico chateado pa, ‘ta a perceber? Eh...
(Excerto de “O homem a quem parece que aconteceu nao sei qué” de Gato Fedorento)

A riqueza humoristica deste soliléquio é a sua pobreza de significacdo literal. E verdade que
se supde que qualquer individuo com conhecimentos razoaveis da lingua portuguesa entende
cada uma das frases. E também provavel que a maior parte dos falantes utilize estas
expressdes algumas vezes no seu quotidiano. No entanto, nada do que o homem diz é
perceptivel. Primeiro por ser um encadeamento de frases que habitualmente se utilizam de
forma isolada, mas em grande medida porque ndo existem referentes nenhuns ao seu
discurso. Sabe-se apenas que o homem esta acima de onde ja esteve, que num sitio lhe dizem
nao sabe o qué e no outro afinal lhe dizem que ndo. Este sketch passa por ser uma parodia ao
uso indiscriminado na vida quotidiana de expressoes que constituem vazios de significacao
referencial, mas que o fim do discurso desmascara como uma forma comum de entabular
conversacoes sem contelldo. Quando o homem diz que ha pessoas - usando um insulto para as

designar - que falam muito e ndo fazem nada, podera estar também a referir-se aqueles que

36



falando muito nao dizem nada. E neste caso, as palavras dos Gato Fedorento ganham uma

nova vida de significacdo, revelado através do discurso da comédia.

Jogando precisamente com esta ideia de uma realidade exclusivamente discursiva, Glaser e
Strauss [1967] oferecem uma distincdo entre construtivismo social e construtivismo radical.
Enquanto o primeiro foi ja explicado anteriormente, o construtivismo radical esta preocupado
fundamentalmente com a ideia de que o conhecimento nao respeita nem corresponde ao
mundo real. Isto significa que o mundo apenas pode ser reconhecido em ligacao com as
experiéncias que cada individuo teve, e esse reconhecimento torna-se impossivel sem as
experiéncias. Atkinson e Hammersley [2007] afirmam que o construtivismo pode ser
contextual ou estrito. O construtivismo contextual apresenta-se numa posicao de reconhecer
a realidade objectiva bem como a sua influéncia, enquanto o construtivismo estrito mantém
uma posicao relativista, postulando que existem mdltiplas realidades e que todas carregam
mundos diversos de significacdes. A posicao relativista € também a principal fonte de criticas
ao construtivismo. Burr [2003] salienta que o construtivismo tem influenciado as investigacoes
sobre a maneira como o0s acontecimentos, 0s processos e as qualidades podem ser
apresentadas e modeladas através do discurso. A isto pode-se designar por analise linguistica,
uma vez que se concentra na forma como as descricoes do real sao construidas, passadas de

geracao em geracao, e a forma como se vao alterando com o tempo.

Na sequéncia do que é exposto na teorizacao construtivista, a abordagem desta corrente a
interpretacao do humor determina essencialmente que a realidade do contexto humoristico
corresponde a um contrato flexivel entre o contador de anedotas e a sua audiéncia. A
interpretacdo do humor é vista como uma forma de contrato social ou uma forma de
cooperacao na conversa que ocorre entre as duas partes. Dito de outra forma, uma piada
negociada € uma piada construida. A interaccdo ganha prioridade neste tipo de analise e o
foco da investigacdo move-se do contelido da anedota para o contexto da interaccao. Nao é
possivel forcar o sentido de humor, este deve emergir dos processos de interiorizacdo e
exteriorizacao. As normas de conduta social como ouvir sem interromper ou sorrir no fim
podem fazer parte deste contrato social. A interaccao humoristica, contudo, é por natureza
uma interaccdo em que as regras normais da logica se encontram suspensas, como sao

também muitas das normas sobre convencdes sociais e tabus.

O contrato social requer que ambos os participantes nessa negociacao compreendam as
convencdes que sao proprias do humor especifico de cada grupo. Este é outro aspecto do
humor que pode contribuir para a coesao interna do grupo. Reconhecer simplesmente a
distincdo entre a conversa corrente e o inicio de um discurso humoristico requer um
conhecimento intimo da cultura. Sdo estas as razdes pela qual a traducdo do humor de uma

cultura para outra se torna tao dificil e esta muitas vezes condenada ao fracasso.
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Embora as abordagens interaccionistas tenham vindo a perder centralidade dentro da
Sociologia nos Ultimos anos, as ideias sobre a construcdo de uma realidade especifica onde o
humor possa ocorrer continuam a ter um forte impacto nas teorias socioldgicas
contemporaneas do humor. Algumas destas ideias foram incorporadas também, como foi visto
anteriormente, nas abordagens fenomenoldgicas no estudo do humor. A construcdo de uma
nova realidade social na qual o humor tem lugar é também uma componente chave desta
abordagem. O ambiente do humor é uma realidade completamente construida na qual as
normas sociais convencionais e os tabus nao se aplicam. Para além disso, a realidade que é
negociada permite uma reflexdao sobre a natureza construida da propria vida. O humor
sustenta-se nos aspectos absurdos e nas anormalidades de muitas das coisas que sao tomadas
por garantidas, evidenciando-os. Esta incongruéncia com a realidade percepcionada pode
levar a uma reconsideracdo da prépria textura da sociedade. Estas revelacdes sao tornadas
possiveis dada a natureza irreverente e ilogica da realidade construida que subjaz a todo o
ambiente cémico. Os varios elementos que compdem os rituais diarios especificos de cada
sociedade podem ser separados e expostos neste ambiente. As contradicdes, quando
expressas, sdo consideradas engracadas porque expdem a incongruéncia entre o que existe e

0 que é esperado.
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Representar é conhecer

No largo espectro do conhecimento das Humanidades e das Letras, o termo “representacoes”
comporta uma tradicdo de nado ser estudado exactamente pelo mesmo angulo por todas as
ciéncias e disciplinas que cabem no seu alfobre, o que lhe da uma multiplicidade de valéncias
conceptuais, desde a organizacao dos signos linguisticos até a producao antropolégica de
significados culturais. No entanto, a teorizacdo contemporanea sobre representacoes sociais
encontra alguma unidade na sua divida ao conceito de representacdes colectivas de Durkheim
[Poerksen 2004; Perevelli e Verduyn 2010] e na sua comunhao da ideia de considerarem as
representacoes como uma forma de salientar o que esta obscurecido e impregnado pelos
sinais aparentes, num texto, num discurso ou nas praticas sociais [Webb 2009], desde
concepcbes populares das teorias cientificas a crencas tradicionais como supersticoes ou
crencas religiosas utilizadas vulgarmente para explicar ideias comuns, como sejam os factos
sociais. Jodelet define as representacdes sociais como «uma forma de conhecimento
desenvolvido e partilhado, que contribuem para a construcao de uma realidade comum a um

grupo social» [1989: 36].

Sem partilhar do agnosticismo de Derrida [1997], que ndo acreditava na existéncia da vida
para la do texto, € importante considerar as representacdes socialmente mediadas como um
repertorio de conhecimento adquirido pelos individuos nas suas interaccées quotidianas. O
posicionamento interrogativo deste estudo coloca-o numa encruzilhada entre a Sociologia
interaccionista e a Psicologia Social, que encaram o individuo como construtor intersubjectivo
dos significados do seu mundo quotidiano, mas ndao como incapaz de compreender as
realidades para la desses significados e constructos. Nao se pretende com esta abordagem
desprezar a concepcdo de representacdes bem estruturada pela teorizacdo da pos-
modernidade, que tende a equivaler todas as representacdoes a engodos e falsidades,
transformando-as numa forma de falsa consciéncia marxista [Starks e Junisbai 2007], uma
matrix’ programada onde tudo o que se vé e sente sdo abstraccdes e criacdes fantasiosas.

Nem sequer se pretende entrar em conflito com a visdo critica da subjectividade moderna.

Trata-se, isso sim, de valorizar as formas como os individuos e os grupos criam e organizam os
seus sistemas de enquadramento da realidade, conferindo as representacoes um lugar de
chegada no processo de construcao social de mundivisdes e nao o ponto de partida de onde
derivam todas as falsificacdes que transformam os seres humanos em ciborgues pds-modernos
[Haraway 1991; Malpas 2005].

3 A propésito desta ideia, muitos anos antes de ser desenvolvida no filme de Andy e Lana Wachowski
Matrix [1999], o escritor de ficcao cientifica Philip K. Dick afirmou na Sci-Fi Convention 1977, em Metz,
que «vivemos numa realidade programada por computador» e que a possibilidade de realidades
alternativas se manifesta «<num leque de realidades parcialmente actualizadas que sao tangentes a que
é evidentemente a mais actualizada - aquela que a maioria de nds, por consensos gentium, concorda».
Esta interpretacao recorrente na obra de Dick deixa também muitas pistas alternativas para outras
discussdes do conceito de representacdes, nomeadamente a ideia de existirem variaveis alteradas em
realidades paralelas.
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De acordo com Grant [2007], as representacdes sociais sao um sistema de ideias, valores e
praticas com uma funcéo dual. A primeira funcao é estabelecer uma ordem através da qual os
individuos se possam orientar a si proprios na sua vida quotidiana, quer no seu contexto
cultural quer no seu mundo material, por forma a saber gerir a sua posicao com algum
conhecimento e seguranca. A segunda funcao é permitir a comunicacdo entre os membros de
uma comunidade através do fornecimento de um cddigo de interaccdo social e uma tabela
taxonomica ao mesmo tempo que permite classificar de forma pouco ambigua aspectos da

realidade em conjunto, dentro do grupo de pertenca no contexto da sua histéria particular.

Os seus elementos essenciais das representacoes sao produzidos na mente dos membros de
um grupo sob a forma de imagens. Estas imagens tornam-se também evidentes em relacao a
outras imagens que formam o ponto central do prototipo. Como resultado deste processo, a
imagem até entao desconhecida é amalgamada com outras imagens da mesma categoria de
pensamento [Poerksen 2004; Hibberd 2005; Perevelli e Verduyn 2010]. Desta forma, estas
imagens tornam-se reais para esse grupo, tendo em conta que o grupo pensa e descreve o
mundo falando dessas imagens ou representacdes. Portanto, a capacidade que as
representacoes sociais tém de tornar um contexto desconhecido num ambiente familiar e
reconhecivel permite ao grupo operar como uma entidade onde os objectos ou

acontecimentos conferem significados.

Moscovici [2000] afirma que o objectivo das representacdes sociais é fazer com que algo
pouco familiar obtenha uma aparéncia de familiaridade. Desta forma, as representacoes
sociais oferecem um instrumento que ajuda os grupos a conhecer, a classificar e a agrupar
fendmenos, bem como alteracdes em fendomenos ja conhecidos. O processo de producao de

representacoes sociais radica em dois conceitos distintos: objectivacao e ancoragem.
Objectivacado e ancoragem

Moscovici [2000] descreve a objectivacao como sendo a forma como um individuo selecciona
certas pecas de informacao que julga serem significativas, as transforma em imagens
relevantes, que embora sejam menos informativas, sao melhores instrumentos de

compreensao.

Ainda segundo Moscovici [2000], uma experiéncia desconhecida causa nos grupos sociais uma
fissura, que os individuos tenderdao a desejar dominar. Como os seres humanos procuram
sempre dar sentido ao mundo em que vivem, é expectavel que a experiéncia inovadora venha
ser assimilada e integrada nas categorias das representacdes sociais integradoras do

conhecimento pré-existente de um grupo [Webb 2009; Perevelli e Verduyn 2010].

E importante referir que o processo de objectivacio ndo contém apenas elementos de
historicidade mas também indicadores prescritivos. Os elementos historicos podem ser

compreendidos no sentido em que as representacoes sociais sao uma realidade e que o sao
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em parte devido ao processo prévio de objectivacdao. O poder prescritivo € uma consequéncia
da influéncia do passado sobre os individuos [McKinlay e Potter 1987]. Pode dizer-se que a
realidade de ontem controla em grande parte a realidade de hoje. Por exemplo, as
actividades intelectuais - entre as quais a comédia - encerram em si uma dose de
experimentalismo e ensaio sobre as representacdes das tradicdes culturais pré-existentes
[Barzun 2003; James 2007; Johnson 2007].

Depois do grupo ter dominado a percepcao e a conceptualizacao do objecto estranho, segue-
se um processo de familiarizacao desse mesmo objecto [Lowenthal e Muth 2008]. O objecto
pode ser assim atribuido a uma das categorias de pensamento pré-existentes, concluindo o
processo de construcao das representacdes sociais a que Moscovici [2000] chamou ancoragem.
Mediante este processo, os elementos menos familiares sao adaptados de maneira a
incorpora-los em categorias operacionais mais familiares ja disponiveis ao processo cognitivo

do sujeito.

Segundo Guimelli, «a ancoragem é uma forma de prender algo novo a outro algo previamente
estabelecido, que é por sua vez partilhado por individuos pertencentes ao mesmo grupo»
[1994: 14]. O procedimento de ancoragem encontra-se na procedéncia do facto de as
representacoes sociais serem construidas a volta de um ponto de referéncia central, um
nucleo que funciona como um protétipo ou um paradigma para determinada categoria. Assim,
as representacdes sociais podem ser vistas como semelhantes ao conceito de prototipo, isto
€, quando um grupo ancora um objecto familiar, esse processo faz-se relacionando-o com o
caso prototipico que reside no centro da representacdo social relevante para o efeito
[McKinley e Potter 1987]. Depois desse processo, no interior do grupo onde decorreu, as
representacoes sociais desse objecto adquirem as caracteristicas e formulacdes do conjunto a
que pertence o conceito protdtipo. Esta assimilacao da ideia-protétipo atribui um significado
ao objecto, significado que permanece inacessivel enquanto se mantém no estado de

estranheza.

A forca moduladora das representacoes socias é um poder dificil de resistir. Wilson [2005]
afirma que nenhuma mente consegue sobrepor-se aos efeitos do condicionamento
anteriormente imposto pelas suas representacdes, cultura e linguagem. Este poder surge
normalmente de uma combinacdo das estruturas presentes perante os individuos, anteriores
ao pensamento - analogamente ao conceito de habitus [Bourdieu 1989; Eisenberg 2005] - bem
como uma tradicao cultural que prescreve a correccao e a incorreccao do julgamento. Por
outras palavras, os individuos véem apenas aquilo que as ligacdes estabelecidas entre a

realidade, os objectos e as representacdes lhes permitem compreender.

A teoria das representacdes sociais explica os julgamentos de veracidade, mas também os
ilusorios. Uma vez que os elementos icdnicos formam parcialmente as representacoes sociais,

as representacoes sociais nao exigem seguir os ditames da logica como a lei do contraditorio.
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Por esta razao, as representacfes sociais estdao edificadas de uma forma que impede a
intrusao da realidade e da veracidade nos processos narrativos e ilustrativos de um grupo ou
sociedade. Significa isto que um grupo social pode impor interpretacoes ilusorias sobre as suas
experiéncias ou sobre as experiéncias dos outros [Malpas 2005]. Ao contrario do sistema
moderno de semelhancas baseado na similitude, as teorias da pds-modernidade véem surgir
um sistema de construcdes de significados baseados nas diferencas [Webb 2009]. A ilusao e a
realidade sao construcoes ilustradas por uma explicacdo comum, uma vez que se misturam na

producao social das representacoes [Moscovici 2000].

Tal como outras producdes culturais (literatura, cinema) o humor vive também do efeito da
suspensao da descrenca, que implica uma interpretacdao assumidamente iluséria das
representacoes. Além de pedir a audiéncia que acredite momentaneamente na situacao
comica criada, o discurso humoristico exige também que sejam reconhecidas as
representacoes sociais, veridicas ou ilusérias, como base da compreensdao mdtua. Uma piada,
uma parodia e uma caricatura sdo apenas esbocos ilustrativos da realidade. Muitas vezes, um
confronto simples com a realidade factual retiraria a eficacia de uma piada ou situacao
comica. Curiosamente, e talvez porque o discurso humoristico tem tanta forca na
comunicacao contemporanea, € muito raro alguém tentar desmontar o humor com a
realidade - precisamente porque ninguém quer ficar na memoria mediatica como alguém que
nao entendeu uma piada ou, se entendeu, que nao tem poder de encaixe. Este circulo de
producao e reproducdo de representacdes sociais sem interferéncia de um discurso realista
pode levar a cristalizacdo de imagens que, sendo inicialmente caricaturas de representacoes
sociais - e que, como se viu, nao sao necessariamente veridicas - se tornam elas proprias

representacoes do que um grupo considera ser a sua objectividade.

Como diz o cinico-romantico Vivian em “O Declinio da Mentira”, «nenhum grande artista

alguma vez vé as coisas como elas séo. Se o fizesse, deixaria de ser artista» [Wilde 1992: 45].
Estrutura e funcao das representacées sociais

Moscovici [2000] acredita que as representacdes sociais sao fenomenos e processos cognitivos
que, além de forma, sao dotados de uma estrutura e um contetdo. E entre as percepcdes que
permitem a compreensao de ideias e conceitos que se encontram posicionadas as
representacoes e a sua estrutura compreende os elementos abstractos em conjunto com
elementos pictoricos e figurativos. No sistema de coexisténcia das propriedades abstractas
com as propriedades figurativas, Moscovici [2000] considera que estas tém habitualmente
prevaléncia sobre as primeiras, uma vez que as representacdes sociais giram a volta do nlcleo
figurativo. Consequentemente, as representacdes sociais adquirem a forma de um conjunto
de conceitos e elementos linguisticos que podem surgir tanto sob formas abstractas como sob
formas pictoricas, mas onde predominam as formas figurativas [McKinlay e Potter 1987; Webb

2009]. No discurso quotidiano, bem como na imaginacao das pessoas, as representacoes
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sociais assumem formas concretas, nomeadamente num esquema figurativo. Apesar de os
individuos se envolverem em conversas relacionadas com os objectos representados, Wagner
[2012] afirma que as representacdes sao mais bem conceptualizadas quando apresentadas sob

a forma icdénica e metafdrica do que sob a forma proposicional.

A estrutura metafdrica das representacdes mostra como estdo ligados os dominios do
conhecimento pré-adquirido e do objecto acabado de conhecer. A compreensao da novidade
liga-se ao que é familiar e o dominio do que é desconhecido torna-se inteligivel pela
projeccao da estrutura basica da origem no elemento alvo. A imagem resultante do discurso
produzido incorpora a significacao do elemento novo, tingido pelas afectacdes e conotacoes

que derivam, pelo menos em parte, do dominio original [Wagner e Hayes 2005].

No que respeita ao conteldo das representacdes sociais, este varia de forma significativa. Por
conterem aspectos cognitivos e afectivos em simultaneo, as representacées tém um método
similar de derivacao que provém da disseminacédo discursiva. A ligacdo entre os processos de
comunicacdo e as representacdoes sociais € importante porque fornece uma provisao de
dinamismo aos conteldos das representacdes sociais e salienta a natureza social das

representacdes em conjunto com o seu conteudo.

O caracter social das representacdoes procede do facto de serem produzidas num dialogo
permanente entre os individuos, fornecendo um significado comum aos objectos da
conversacao entre um grupo de falantes. Dessa forma, as representacoes dependem das
instancias de comunicacao interpessoal e adaptam-se as interaccdes nos grupos sociais [Von
Glasersfeld 1995; Grant 2000]. As representacdes sociais surgem também das discussdes entre
os individuos enquanto estes procuram dar sentido as suas vidas numa sociedade. Uma
representacao pode produzir impacto num significado quando assimila os objectos em
categorias gerais do pensamento. Uma vez que as representacdes sociais tém este efeito
codificador, elas permitem a um individuo seleccionar algumas porcdes do meio social que o
rodeia, julgando que o objecto identificado partilha significados semelhantes aos que com ele

partilham representacdes sociais idénticas [McKinlay e Potter 1987].

Para utilizar um exemplo emprestado da Sociologia da Comunicacao, Thompson [1998]
explicou que assim como o sistema mediatico ndao dd a mesma atencao a todo o tipo de
acontecimentos e discursos, também os individuos recebem o enorme influxo dessa
experiéncia mediatica socorrendo-se de ferramentas de selectividade, concentrando-se nos
aspectos que tém um particular interesse para eles. O processo ndo é diferente com os
comediantes. Como agentes activos do sistema cultural e mediatico [Miller 2014], os criadores
humoristicos utilizam as mesmas ferramentas de selectividade que lhes permitem alicercar o
seu discurso em representacoes sedimentadas, e desta forma granjear a compreensao do

publico.
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As representacoes sociais emergem do aparato cognitivo dos individuos através do discurso
social [Moscovici 2000] e sao poderosos auxiliares para a formacao do conhecimento social Gtil
sobre a realidade. Os processos sociais e cognitivos que permitem germinar as representacoes
sociais revela que estas sao fundamentais para que os membros de uma comunidade integrem
0s processos discursivos e comunicacionais. Por sua vez, esta integracao facilita a
participacdo dos individuos em comunidades discursivas e nos processos de comunicacao
entre individuos e entre comunidades. As representacdes bem estruturadas dependem do
discurso activo [Wagner e Hayes 2005]. Como parte do processo de intercambio, as
representacoes exigem processos activos de repeticao da informacdao e reproducao de
conhecimentos. Segundo Moscovici [2000], o mais importante para um observador
contemporaneo das representacdes sociais sao as suas caracteristicas ambulantes e

circulatorias.

As representacdes podem ser vistas como uma estrutura dinamica que opera num nimero de
relacées conjuntas com os comportamentos que aparecem e desaparecem em conjunto com
as representacoes. A natureza das representacdoes depende também do uso comum da
comunicacao quotidiana, e por conseguinte, o seu conteldo alterar-se-a a medida que os
individuos os empreguem em contextos distintos. As representacdes sdo também o resultado
de entidades mentais complexas que, por derivarem da comunicacao interpessoal, se tornam
sociais [Lowenthal e Muth 2008].

Assim, as representacdes sociais delimitam a experiéncia, uma vez que o mundo de um
individuo sé carrega significados até onde as representacdes sociais lhes atribuem um
significado. Esta caracteristica mostra que as representacdes sociais sao mais do que uma
forma de comunicacdo, uma vez que tém a capacidade de construir um significado para o
objecto que esta a ser comunicado. Desta forma, Moscovici [2000] contrasta as perspectivas
de processamento de informacao com a teoria das representacoes sociais, mas salientando
que de acordo com as teorias da representacao social, a factualidade nao surge no centro das

trocas comunicacionais entre os membros de uma sociedade.

No entanto, as representacdes sociais fornecem experiéncias com significado através de uma
formula construtivista e, em resultado disso, determinam a forma como um individuo pensa,
interpreta e julga, especialmente no que respeita a sua experiéncia e, inclusivamente, as
caracteristicas da sua situacao especifica dentro dos grupos sociais a que pertence [Bourdieu
1989].

Linguagem e comunicacao interpessoal

Perevelli e Verduyn [2010] afirmam que linguagem e comunicacao nao sao a mesma coisa. Os
individuos podem comunicar sem linguagem, e ha mesmo espécies de animais que nao usam

linguagem, mas que comunicam efectivamente os seus propodsitos. No entanto, a utilidade da
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linguagem como ferramenta de comunicacdo presta-se a pronunciamentos locutorios
eloquentes e grandiosos. A ordem social é suportada pela capacidade de comunicacao
linguistica e a auséncia desta capacidade discursiva tornaria a natureza da vida social uma

realidade completamente diferente.

Na sequéncia da teoria das representacdes discutida anteriormente, € interessante para a
sequéncia argumentativa desta investigacdo pensar uma teoria comunicativa que se
fundamente principalmente numa concepcao que veja os processos de comunicacdo como

trocas de representacoes [Sperber e Wilson 1996].

Krauss [2002] sintetiza quatro concepcdes de comunicacao interpessoal, na sua propriedade
de produtor e reprodutor das representacdes sociais: paradigma codificador, o paradigma
intencional, o paradigma perspectivo e o paradigma dialogico. Cada um dos paradigmas de
que se dara conta breve mas atentamente, enuncia as diferentes assercoes que caracterizam

a forma como as representacoes sao transmitidas.
Paradigma codificador

Neste paradigma, as representacdes sao transmitidas através de um cddigo, que é definido
com um sistema que organiza sinais num conjunto de significados. A presenca de um codigo
ajuda a transformacao das representacdes em sinais, ou seja, a codificar as representacoes
para as transmitir e a descodifica-las apds a sua recepcao. Os individuos sdao aqui entendidos
como sistemas de processamento de informacao e codificacao da linguagem que lhes permite
criar representacoes linguisticas que incorporem as representacdes mentais que desejam
enviar. Do outro lado, o receptor desenvolve representacdes mentais que correspondam aos
mesmos aspectos que a representacao mental do emissor. As representacdes sociais incluem

também a identificacdo do cddigo a utilizar em cada situacdo e em cada contexto.

Este paradigma assume, portanto, duas proposicoes relevantes. Por um lado, o significado da
mensagem € definido essencialmente pelos elementos que contém, e por outro, a
comunicacdo é um processo que implica duas accdes autonomas de codificacdo e

descodificacao.
Paradigma intencional

Descodificar o significado literal de uma mensagem é o primeiro passo para a sua
compreensao, mas um passo adicional de inferéncia é necessario para apreender a intencao
comunicativa que lhe subjaz. Este paradigma inclui duas nog¢des muito caras a teoria da
pragmatica da comunicacdo, o acto de fala e a teoria da cooperacdo. Enquanto o principio
cooperativo lida na generalidade com fazer com que a mensagem respeite quatro regras, a

qualidade, a quantidade, a relacdo e a forma, a teoria dos actos de fala compreende trés
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actos diferentes: actos locutorios, actos ilocutorios e actos perlocutérios. Um nimero de

locucdes diferentes podem tem uma forca ilocutoria semelhante [Rodrigues 1996].
Paradigma perspectivo

Se no paradigma anterior as mensagens agem como veiculos que fazem chegar ao ouvinte a
intencionalidade comunicativa do falante, muitas vezes as perspectivas dos individuos sao
divergentes e os receptores tendem a empregar contextos interpretativos enquanto
constroem as intencbes comunicativas que seguem na mensagem. Por consequéncia, uma
mensagem similar pode conter mensagens diferentes para uma variedade de receptores. Para
lidar com este problema, os falantes tentam ter em conta as perspectivas dos ouvintes
quando lhes dirigem a sua mensagem. Assim, a forma concreta da mensagem é atribuivel

tanto aos que a produzem como aos que a recebem.
Paradigma dialégico

Os paradigmas anteriores, embora divergentes em varios aspectos, coincidem na forma como
localizam o significado da comunicacdo. No paradigma dialogico o significado é considerado
uma propriedade emergente da actividade conjunta dos participantes, portanto, a
comunicacao torna-se um processo através do qual os participantes trabalham conjuntamente
com vista a criacdo de significados partilhados. Nao sé a retroaccdao funciona como um
mecanismo através do qual os falantes sao levados a gerar mais informacao, mas € uma parte

intrinseca dos processos através do qual os significados sao estabelecidos.
Linguagem e representacao social

Perevelli e Verduyn [2010] afirmam que o discurso contém informacao sobre categorias
sociais que descrevem onde pertence o falante e que pode ser considerado uma importante

fonte de informacao que auxilia a formacao de uma impressao.

A linguagem permeia toda a vida social. E o veiculo principal através do qual o conhecimento
cultural é transmitido e que nos permite o acesso ao conteldo das mentes dos outros
individuos. A linguagem esta também envolvida na maior parte dos fenomenos baseados no
corpo fundamental da psicologia social, da interaccao social, das atribuicbes e percepcoes
sociais, das mudancas de atitude, das identidades individuais, dos preconceitos grupais e da
estereotipificacdo. E interessante notar que a linguagem é também um meio através do qual
as respostas podem ser provocadas ou elididas. A linguagem joga um papel fundamental no

estimulo e na resposta.

Os discursos individuais fornecem informacao significativa sobre a idade, o sexo, o género, a
origem geografica e o estatuto socioeconomico de cada individuo. As tonalidades vocais

podem ser parcialmente fisiologicas, mas decorrem muitas vezes de normas sociais. Em
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muitos contextos sociais e culturais, os homens e as mulheres reflectem no seu discurso as
diferencas exigidas entre ambos no que diz respeito a pronunciacdo das palavras, da sintaxe

e, claro, do vocabulario.

Poerksen [2004] descobriu que as atitudes das audiéncias em conjunto com a impressao que
estas tém do objecto do discurso podem distorcer as descricbes dos falantes. Da mesma
maneira, a forma como os falantes descrevem outros depende da disponibilidade de entradas
(e do seu conhecimento) no vocabulario de determinado idioma. Estes principios verificam-se

nos efeitos dos esquemas pessoais sobre a percepcao social.
Linguagem como identidade social

E evidente que a forma como um individuo fala é um sinal da sua identidade para os outros.
No entanto, o que poderia ser menos 6bvio é o facto de a linguagem ter um papel imperativo
na definicao da identidade do falante. A linguagem pode ser entendia como um marcador da
identidade social. Poerksen [2004] questiona se falar uma lingua nao-oficial pode reduzir a
identificacdo de cada um com a cultura dominante e qual a importancia do papel da

linguagem no estabelecimento da identidade individual.

De forma hiperbolicamente metaférica, Bauman afirma que as palavras «iluminam as ilhas de
formas visiveis no mar escuro da invisibilidade e marcam os lugares esparsos de relevancia na
massa disforme da insignificancia» [2000: 5]. A formacao da identidade social consiste
também na disposicdo de um sentimento individual de pertenca ao grupo, ao mesmo tempo
que sao intersubjectivamente reconhecidos os significados emocionais ligados a esse
conhecimento pelos membros do grupo. Desse ponto de vista, a producdao auténoma da
identidade pode ser entendida como uma construcao estruturada de conhecimentos, a que os
individuos podem aceder cognitivamente para encetar procedimentos de autoclassificacao.
«Uma vez que a linguagem é uma ferramenta indispensavel para a categorizacdo social,

funciona consequentemente como marcador das identidades sociais» [Krauss e Chiu 1997: 40].

Para acrescentar valor as alusdes sociolinguisticas da constituicdo identitaria dos sujeitos,
sera importante referir que as contribuicdes linguisticas concorrem para manter as distingoes
e aproximacoes intergrupais. Essencialmente, a linguagem tem um evidente papel de afirmar
a identidade social de cada individuo, bem como de assegurar as distincées entre os grupos.
Os dialectos e os estilos discursivos ndo sao elementos fixos na fala de cada individuo, mas no
entanto aqueles variam de acordo com o contexto social e com os estilos discursivos
empregues pelos agentes de uma conversacdao. Muitas vezes, a fala de individuos
pertencentes aos mesmos grupos e contextos tendem a criar estilos discursivos semelhantes
aos dos seus pares, apesar de existirem dimensoes onde facilmente se pudessem encontrar

divergéncias entre si.
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Outras abordagens da Sociologia

Embora as abordagens fenomenologicas e construtivistas anteriormente apresentadas sejam
aquelas que se consideram mais adequadas aos objectivos propostos com este trabalho, nao
sao dispensaveis as referéncias, ainda que breves, a outras aproximacdes da Sociologia ao
tema do humor vindas de paradigmas teéricos distintos, como o funcionalista e das teorias do

conflito.
Abordagem funcionalista

Os tedricos funcionalistas abordam o humor pelo papel funcional que este desempenha
nalguns grupos sociais. Nos estudos classicos do humor, as interpretacdoes funcionalistas
acentuam a forma como o humor, juntamente com outros fenémenos sociais, cumpre a
funcao de manter e promover a ordem social. Em muitos casos, prestam atencao ao papel do
humor na manutencéo de hierarquias em grupos ou em varios grupos diferentes na sociedade
[Kuipers 2008]. Um dos primeiros investigadores a procurar estudar as fungdes sociais do
humor, isto é, virando a investigacdo das causas do riso para as suas consequéncias, foi
Radcliffe-Brown [1940], num estudo sobre anedotas em contextos nao-ocidentais. A principal
conclusdo de Radcliffe-Brown foi que em relacdes de tensao a funcdao do humor e do riso € a
promocdo de um alivio dessa tensdo, mas que permite também que as hierarquias sociais
existentes saiam reforcadas. As piadas sao vistas como «modos de organizar um sistema
definitivo e estavel de comportamento social onde as componentes conjuntiva e disjuntiva
sao mantidas e combinadas» [Radcliffe Brown 1940: 200]. A ideia que o humor reproduz e
reforca a hierarquia social corresponde a uma interpretacao sociologica e funcionalista da
teoria da superioridade. Outras formas nao ritualizadas de humor, como rituais de inversao,
de que o Carnaval é um exemplo [DaMatta 1997], foram igualmente explicadas como valvula

de seguranca para afastar situacoes de tensao social.

A abordagem funcionalista encara o controlo social como uma outra funcao social do humor.
Stephenson diz que quando as piadas americanas parodiam as transgressdes da ordem social
revelam na verdade «um conjunto de valores olhados como o tradicional credo americano»
[1951: 574] que deve ser seguido. Esta é a mesma razao que levou Bergson [2009] a ver no
humor um meio de correccao social - uma vez que o riso estabelece que o seu objecto nao
corresponde a norma. Powell e Patton [1988] colocam o humor entre as respostas possiveis
para o que é fora de comum, considerando-o como uma das formas suaves de correccdo
social. Estas teses de controlo social foram amplamente revisitadas por Billig [2005], que
apresenta uma forte teoria do humor como controlo social e manutencao da ordem social,
claramente ligada ao embaraco e a vergonha, argumentado que <«os codigos do
comportamento quotidiano estdo protegidos pela pratica do embaraco» [Billig 2005: 201]. O
humor, que pode ser disciplinador ou rebelde, actua sempre pelo ridiculo. Quer

ridicularizando quem quebra as normas, quer ridicularizando as proprias normas.
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Coser [1960] ficou célebre pela sua analise das anedotas entre membros de uma mesma ala
hospitalar. Os resultados das suas observacées empiricas revelam a forma como as anedotas
podem ser usadas, muitas vezes contadas em detrimento dos outros, mas que acabam por
reforcar a coesao do grupo. Esta investigacao observou como os médicos capazes de produzir
o maior nimero de risos eram também aqueles que ocupavam uma posicdo dominante na
hierarquia social. Estas anedotas eram usadas para reforcar a hierarquia existente no
contexto da estrutura social especifica. Foi também observado que os muitos grupos estavam
predispostos para inferiorizar outros através do humor (joke down) ou que os alvos de muitas
piadas eram grupos subordinados. No caso das enfermeiras, isto significava que as suas piadas

ficavam quase exclusivamente circunscritas ao seu proprio grupo.

Na mesma linha de raciocinio, Fine e DeSoucey [2005] procuram demonstrar que o humor
assume um caracter historico, retrospectivo e reflexivo, e dentro dos grupos as piadas sdao
integradas, interactivas e referenciais. As culturas internas de piadas tém como funcao
facilitar a interaccao dentro do grupo, partilhar a pertenca, separar os seus membros dos

estranhos e assegurar a confianca através do controlo social.

Estes trabalhos vieram robustecer a natureza paradoxal do humor no sentido em que pode, ao
mesmo tempo, reforcar a coesao do grupo e consolidar distincdes sociais dentro do grupo,
reproduzindo aquelas ja existentes na hierarquia social geral. As piadas em detrimento de
outros grupos podem ser uma forma importante de criar coesao dentro de uma certa
categoria social. Estas piadas, € o conhecimento a partir de dentro que transmitem, podem
ajudar a criar um sentido de comunidade. Estas piadas nao apenas excluem aqueles que sao
alvo do humor como também reforcam a diferenca com aqueles que ndo as compreendem. A
afiliacao partilhada entre membros do mesmo grupo conduz a uma clivagem ainda maior com
aqueles que nao fazem do grupo que é tomado como referéncia da anedota. Este fenémeno
pode ser observado em contextos organizacionais e sociais diversos. A um nivel social, esta
bifurcacdo pode ter lugar no caso de anedotas de cariz étnico ou referentes ao género, que

sao duas das areas mais controversas e debatidas no discurso humoristico.

O que estas trés funcdes tém em comum - alivio, controlo, coeséo - € o seu foco no humor e
no divertimento como contributos para a manutencdo da ordem social. Apesar de algum
desuso na Sociologia, o paradigma funcionalista é ainda muito comum nos estudos do humor,

embora combinado com analises de conteldo e de contexto [Kuipers 2008].

O humor cumpre obviamente importantes funcées sociais, mas estudos mais recentes tendem
a acentuar as multiplas funcdoes do humor, que podem ser tanto uma ameagca como um
contributo para o equilibrio social. Pode reforcar a coesao, o controlo, o alivio mas também
expressar conflito, resisténcia, bem como insultar, ridicularizar e satirizar outros [Mulkay
1988; Strean 1993].
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Abordagem do conflito

As teorias do conflito véem o humor como uma expressao de conflito, luta e antagonismo. A
sua interpretacao nao o considera como uma forma de escape das tensdes sociais, mas como
uma expressao dessas mesmas relacdées. O humor ganha assim funcdes de ataque ou de
defesa. Estas teorias tém sido usadas muito especificamente para as analises de humor étnico
e politico, onde ambos os casos apresentam alvos antagonicos imediatos perfeitamente

reconheciveis [Kuipers 2008].

Esta abordagem socorre-se muito da teoria da superioridade, mas nao reconhecendo que nem
sempre a superioridade implica a hostilidade subjacente a producdo humoristica vista das

teorias do conflito.

Como mostra Lewis [2008], o humor era perigoso nos paises da Europa comunista. A dissensao
publica era praticamente impossivel e mesmo fazé-lo sob a forma de piadas podia sair caro.
As anedotas contadas sobre os lideres comunistas revestiam-se de um manto de secretismo e

clandestinidade, como se de planos revolucionarios se tratassem.

No entanto, este tipo de humor pode nao ser nem uma forma de resisténcia nem reflectir um
programa politico. Como explica Speier [1998: 1395], «a acomodacdo, mesmo apimentada
com despeito, continua a ser acomodacao». Neste contexto, a relacao de poder entre dois
grupos determina a funcdo do humor. Essencialmente, o grupo dominante mantém o seu
estatuto hegemonico através do humor. Exerce o seu controle e impde barreiras sociais
através da reproducdo da hierarquia, reproducao que é operada através de formulacoes

humoristicas [Powell e Paton 1988].

Pelo contrario, autores como Sanders [1995] tém mais confianca no poder subversivo do
humor, quer na promocdo publica de um pensamento critico, permitindo expressar
hostilidade contra o poder e criar espacos de resisténcia. Na verdade, as dinamicas do humor
em condicoes de conflito e o seu potencial revolucionario dependem fortemente das divisoes

de poder e relacoes de status entre o autor da piada e o seu alvo.

Também nos estudos de género esta abordagem tem sido utilizada. Foi observado que o
humor é apenas mais uma das formas através das quais se reproduz o dominio masculino na
sociedade. O humor é na maioria das vezes iniciado por homens [Crawford 1995; Hay 2000]
enquanto das mulheres esperamos que cumpram a outra parte deste contrato social
involuntario que é a do riso. Alguns estudos socioldgicos que se ocupam das diferencas de
género com base analitica mostram como a Sociologia do humor pode actuar como um

barémetro importante de interaccdes sociais [Shifman e Lemish 2012].

O humor ndo é propriamente conhecido por incitar rebelides ou destronar governos, mas é
com certeza uma forma através da qual as pessoas podem expressar informalmente o seu
descontentamento. E também uma maneira de constituir um tipo de ligacdo e coesdo social

que pode criar, por sua vez, comunidades mais fortes capazes de apelar a meios mais
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razoaveis de repreensao social. Nas sociedades livres, a abordagem da teoria do conflito ao

humor ainda é muito bem recebida.

Este debate sobre a natureza subversiva ou conservadora do humor parte de
desentendimentos teoricos que dificilmente serao resolvidos por consideracées empiricas
[Kuipers 2008]. Os debates sobre as relacdes entre o humor e o conflito dirigem-se a natureza
do humor: a sua nao seriedade torna as locucdes humoristicas extremamente ambiguas, pelo
que as abordagens do conflito podem tender a exagerar no nivel de criticismo ao conteldo e
a forma das piadas. No entanto, ndo se deve desprezar estas analises, uma vez que o seu
olhar critico pode ser um ponto de alerta para outras investigacdes, mesmo que construidas

sobre outros paradigmas.
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Teorias do humor e do riso

O humor é um fenémeno social que requere um produtor e um publico. No entanto, o que
determina que as expectativas de ser cdmico ou de ter piada serdo positivamente atingidas?
Como Agostinho de Hipona dizia sobre o tempo, «se ninguém mo perguntar, eu sei; se o
quiser explicar a quem me fizer a pergunta, ja ndao o sei» [Confisses: 11.14.17], ou da
mesma forma que a beleza parece compreensivel por uma sensacao de familiaridade criada
pela aceitacdo dos critérios de gosto, pode afirmar-se que o sentido comum da existéncia
torna o humor facilmente reconhecivel a vista. Perante uma piada ou um acto comico estes
parecem inteligiveis e descortinaveis, e no entanto a historia provecta do pensamento sobre o
riso mostra muito claramente a dificuldade de alcancar uma consolidacao definitiva desses

termos na sua forma aprioristica.

As teorias que procuram estabelecer os padroes, as caracteristicas e as fungdes do humor tém
sido produzidas de forma indutiva a partir da observacao dos aspectos conhecidos do humor.
Sao essas aproximacdes teoricas e multidisciplinares ao tema que aqui se apresentam. A sua
diversidade tem constituido um incessante debate teodrico, académico e cientifico. No
entanto, essa diferenca tem constituido uma componente fundamental da discussao a partir

do conjunto de assuncdes e resultados discrepantes.
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Teorias classicas

Apesar de existirem varias teorias convencionais acerca do humor, ha trés teorias basicas
comuns a toda a literatura sobre o tema: a teoria da incongruéncia; a teoria da
superioridade; a teoria do alivio. Como nao existe nenhum consenso sobre qual das teorias
apresenta melhor uma explicacdo completa sobre as funcdes e caracteristicas do humor,
quase toda a producao escrita que se debruca sobre o humor, de livros académicos a artigos
cientificos, de abordagens tedricas a manuais de escrita humoristica, apresenta as trés
teorias, normalmente ressalvando que mais do que excludentes, sao teorias complementares
e que podem explicar, em conjunto ou separadamente, diferentes tipos e situacoes da

producao humoristica.
Teoria da incongruéncia

A teoria da incongruéncia delineia um outro aspecto do vasto espectro de usos e efeitos do
humor. Esta teoria vem afirmar que o humor é derivado da incongruéncia ou disjuncao entre
a realidade e o cenario propriamente cémico. O cenario é visto como incongruente com a
nossa acepcao da realidade, donde resulta um paradoxo que podemos considerar ilogico. Esta
incongruéncia é engracada, mas € também um espelho que forca a audiéncia a reflectir sobre
a sua propria percepcao da realidade e talvez até a coloca-la em questdo. Esta teoria pode
ter consequéncias profundas nos desenvolvimentos posteriores das abordagens

fenomenoldgicas na sociologia do humor.

A teoria da incongruéncia nao é necessariamente incompativel com a teoria do alivio ou com
a teoria da superioridade da producdo de humor. Pelo contrario, ela descreve a composicao
retorica e intelectual de uma anedota como construida tendo em vista um remate ou
punchline inesperada e paradoxal. Este remate pode criar a sensacao de alivio pretendido que
produz o prazer do riso de acordo com Freud [1960] e outros tedricos do alivio. Também pode

ser relacionado com a superioridade social no sentido em que reforca hierarquias estruturais.

Schopenhauer afirma que «a causa do riso em todos os casos & simplesmente a percepcao
sibita de uma incongruéncia entre um conceito e os objectos reais que foram pensados a
partir de determinada relacao estabelecida, e o préprio riso é apenas uma expressao desta
incongruéncia» [Schopenhauer 2012: 95]. As situacdées humoristicas ocorrem, portanto, no
momento em que os participantes se apercebam que a relacao entre um objecto real e o seu

conceito se tornou, de um determinado ponto de vista, incongruente.

Ao examinar as piadas a luz da teoria da incongruéncia, um conceito (significante) é utilizado
para descrever dois objectos (significados) diferentes. Ao aplicar essa dualidade de
significados, os objectos tornam-se semelhantes dentro da narrativa da piada [Berlyne 1972;

Vandaele 2002]. Com o desenrolar da piada, torna-se claro que o significante se aplica apenas
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a um dos objectos, e por esta razao, a diferenca entre os objectos inicialmente confundidos

torna-se obvia. Esta situacao é designada por incongruéncia.

Kant introduziu o conceito de “expectativa frustrada”, usado para descrever situacdes de
incongruéncia, e descreveu as precondicées do riso em termos filoséficos, ao propor o riso
como «uma afectacao que surge quando uma expectativa tensa se transforma subitamente
em nada» [Kant 2007: 133]. No que respeita a esta concepcao kantiana, o humor necessita de
misturar duas ideias que parecem distantes, e onde a importancia de uma possa ser diminuida
de forma aparentemente negligente no processo de construcao da narrativa. Desta forma, a
eficacia humoristica reside em dois aspectos. Primeiro, no grau de contraste existente entre
as duas componentes de significado, e em segundo lugar, na totalidade em que os dois
elementos sao fundidos na fase descritiva da piada. McGraw e Warren [2010] notam que o
humor tende a ser apreciado qualitativamente quando € usado para estabelecer ligacoes
entre motivos ou assuntos habitualmente olhados com atitudes distintas ou quando as pessoas

assumem uma completa inversao de papéis.

No entanto, as visdes de Kant e Schopenhauer partem de um posicionamento intelectual da
percepcao do humor. As suas observacoes notam que o humor supde o prazer de encontrar
ligacdes inesperadas que possam existir entre as ideias. Este prazer distinguir-se-ia do esforco
intelectual sério uma vez que as relacoes estabelecidas no contexto humoristico, apesar de se
apresentarem sob a forma de um sofisma valido, ndo poderiam ser tidas em conta com

seriedade.

Bergson [2009] é outro dos teoricos mais conhecidos e influentes dentro das teorias classicas
do humor, mas também mais dificil de classificar. A sua proposta apresenta elementos que
conjugam as concepcdes do riso por incongruéncia e por superioridade. O humor,
caracteristica que Bergson considera inexistente fora do que é estritamente humano, envolve
uma relacdo de incongruéncia entre a inteligéncia humana e os comportamentos esperados ou
costumeiros. O humor serve também desta forma como correctivo social, facilitando o
reconhecimento de comportamentos indesejaveis por parte dos individuos. A incongruéncia
das situacdes junta-se com a superioridade do humano sobre o ndao-humano. Qualquer coisa

que ameace reduzir uma pessoa a um objecto sera material Unico para o humor [Moss 2011].

E prudente afirmar que o humor compreende a tarefa de encontrar o inapropriado dentro do
apropriado [Berlyne 1972; Billig 2005]. Mais importante, ndao apenas se torna necessario
encontrar ligacdes inesperadas entre objectos dissemelhantes, como € suposto envolver as
nocdes das suas propriedades. Normalmente, dentro de uma comunidade, ha certas atitudes
que sdo percebidas como aceitaveis para certas situacdes e inaceitaveis para outras, bem
como diferentes esteredtipos se aplicam a diferentes figuras. O trabalho dos humoristas sera,
desta forma, mostrar através de evidéncia inconveniente factos que desconstruam estas

atitudes e desmontem os esteredtipos. No entanto, como as descricoes apropriadas para
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situacdes inapropriadas podem ser reapropriadas por outros grupos para outras situacoes, o

humor tanto pode assumir um papel radical como um papel conservador [Billig 2005]
Teoria da superioridade

A teoria da superioridade ¢ talvez a mais velha de todas as explicacdes do papel do humor da
sociedade. As origens desta teoria recuam até as primeiras incursdes filosoficas sobre o
discurso e a retodrica de Aristoteles [2011]. A ideia que o humor e o riso sao uma forma de
ridiculo e uma expressao de superioridade e hierarquia foi revisitada pelo filésofo politico do
século XVII, Thomas Hobbes [Pollock 2003]. A teoria da superioridade descreve alguns dos
efeitos de antigas formas de humor como o ridiculo e a caricatura. Estes tipos de humor
expdem as inadaptacoes e exageram as diferencas entre grupos. As implicacoes da teoria da
superioridade sdo ainda hoje incorporadas na investigacao sociologica sobre humor. Ha uma
énfase significativa colocada sobre o papel que o humor pode desempenhar na definicao e
exclusdao de grupos, por exemplo. Existe também uma intensa agenda de investigacao
especificamente direccionada para as anedotas no contexto de estruturas hierarquicas,
sobretudo da iniciativa de antropdlogos. Grupos com mais poder ou numa posicao hierarquica
superior tendem a fazer anedotas a custo de grupos marginalizados, excluidos ou de qualquer

forma vistos como inferiores. Esta € a premissa basica da teoria da superioridade.

A teoria da superioridade assume que as pessoas se riem das desgracas e azares dos outros, e
como resultado disso reflectem no riso a sua concepcao de superioridade. A teoria da
superioridade é evidente nos escritos de Aristoteles, Platdo ou Hobbes [Pollock 2003; Hurley
et al. 2011]. De acordo com Platdao, o humor é uma forma maliciosa dirigida aos que tém
relativamente menos poder. De forma similar, Hobbes afirma que o humor é uma espécie de
gloria subita [Kuipers 2008]. Hobbes utiliza a palavra gléria como sinénimo de auto-estima ou
de vangloria. Além disso, Hobbes considera que as pessoas riem das debilidades e dos azares
alheios, muitas vezes com consciéncia de ter ultrapassado semelhantes desventuras [Berlyne
1972; Schaeffer 1981; McGraw e Warren 2010]. Além disso, os seres humanos estiao em
constante competicdo com os seus pares e procuram sempre as desvantagens dos
competidores. Como consequéncia, a compreensao subita que se esta em posicao melhor do

gue a pessoa do lado é expressa através do riso.

No entanto, a formula hobbesiana tem sido muito criticada, uma vez que nao parece cobrir
todos os géneros humoristicos nem se aplica a todas as personagens comicas, como é o
exemplo conhecido de D. Quixote. Esta teorizacdo nao considera de nenhuma forma a

incongruéncia no seu uso humoristico.

Gruner [1997] reformulou a teoria da superioridade de Hobbes de forma a conter trés
elementos essenciais. Primeiro, em todas as circunstancias comicas ou humoristicas deve

haver um vencedor e um derrotado. Segundo, uma situacdo cémica contém incongruéncias.
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Terceiro, o humor exige um elemento de surpresa. A assuncao de que a existéncia simultanea
de um vencedor e um derrotado é necessaria para criar uma situacdo onde o humor esteja
presente € baseada numa concepcdo competitiva da natureza humana, e desta forma o humor
€ usado como uma arma que permite aos competidores lutar pelo melhor lugar na arena

social. O humor, ao produzir alvos, cria uma situacao de vencedores e vencidos.

Teoria do alivio

A teoria do alivio surge neste contexto a par com a teoria da superioridade como uma das
incursdes primarias na analise do humor. Esta ideia tornou-se mais familiar com a nocao de
alivio comico, mas vale a pena questionarmo-nos sobre o seu significado real. O riso funciona
como uma libertacao de tensdes que provoca o sentido de prazer e alegria. Freud [1960] no
seu trabalho sobre anedotas enfatizou precisamente a dimensao libertadora do humor. Freud
constatou este elemento terapéutico do humor, mas este nao constituiria a Unica dimensao
psicoldgica do humor. As anedotas disfarcam também um processo intelectual interior e
revelam muito sobre os desejos reprimidos e os tabus sociais do sujeito. As anedotas sao
normalmente usadas como uma forma de diluir a tensao quando se trata de tabus ou temas
mais controversos. Esta concepcao pode ser atribuida a Freud e a sua percepcao inicial deste
aspecto do humor. Ainda antes, no século XIX, as teorias do alivio eram entendidas como
decorrendo das teorias evolucionistas do darwinismo. Na Inglaterra Vitoriana, a medida que
as teorias de Darwin ganharam terreno, comecaram a ser empregues no estudo de toda uma
variedade de comportamentos animais e humanos. Estas teorias bio-psico-sociais eram usadas
por bidlogos evolucionistas numa tentativa de compreender o comportamento humano. O
humor estava entre as areas de estudo a que se dedicavam muitos darwinistas [Mulder e
Nijholt 2002]. Mas se o darwinismo social gozou ainda de alguma popularidade nesta época,
rapidamente viria a ser confrontado com uma vaga de criticas, o que nao obstante nao
evitaria que estas teorias fossem absorvidas pela disciplina em iteracées posteriores, como se

revelara adiante.

A teoria do alivio é essencialmente uma teoria conceptualmente forjada na Psicologia e na
Fisiologia. Por se considerar que o humor questiona habitualmente alguns requisitos da ordem
social e cultural, assume-se normalmente que o humor proporciona aos individuos e aos
grupos situacdes que os aliviam das restricoes impostas para cumprir com conformidade os
requisitos supra mencionados. Mais relevante é o facto de o alivio existir numa base

temporaria.

Os individuos que estejam submetidos a algum tipo de constrangimento tendem a soltar o riso
quando esses constrangimentos sao subitamente removidos. Como resultado, o elemento
central do humor pode nao ser o sentimento de superioridade mas sim de alivio que resulta
da remocao do constrangimento. A teoria do alivio teve o seu ponto mais alto na proposta de

Freud [1960] de que o riso liberta energia psiquica e tensdao. Normalmente, esta libertacao
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surge de forma espontanea e é expressa através do riso. De acordo com Freud, essa energia é
construida através da supressdo de sentimentos em areas tabu como a morte e o sexo. Na
libertacdo dessa energia, os individuos experimentam actos de riso porque os seus
pensamentos habitualmente proibidos foram agitados pela situacdo ou discurso comicos.
Freud acrescenta que o censor, designacao que atribui ao mecanismo interno que inibe os
individuos dos seus impulsos naturais, permite uma certa indulgéncia no acesso a
pensamentos proibidos, se for desarmado de alguma forma [Hurley et al. 2011]. Este desarme
€ produzido através das técnicas humoristicas, como por exemplo, a representacao do
contrario. Um insulto, por exemplo, pode parecer cémico se for proferido como um
cumprimento. O censor é inicialmente tomado de surpresa principalmente por aparentemente
ser repetido um comentario convencional, e subsequentemente é distraido pela descoberta
de que uma pequena reformulacdo do comentario permite a manifestacao de um sentimento

diferente.

Freud [1960] assegura que o prazer intelectual de brincar com as ideias juntamente com as
palavras, bem como estabelecendo ligacdes inesperadas, tal como observadas na teoria da
incongruéncia como um elemento crucial do humor também encontra lugar na teoria do
alivio, como forma de desarmar o censor interno [Mulder e Nijholt 2002], o que pressupde que

a desactivacao desses mecanismos psiquicos sera uma fonte de satisfacao.
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Teorias contemporaneas de sintese

Teoria de Minsky

Minsky [1984] baseou a sua teoria na crenca freudiana de que o cérebro cria censores por
forma a produzir barreiras que impedem as pessoas de ter pensamentos proibidos ou indignos.
Como anteriormente fora referido, a teoria de Freud [1960] pode ser uma (til ferramenta
para compreender por que razao as pessoas se riem de piadas infantis com duplos sentidos,
assim como se riem de piadas agressivas ou de cariz sexual. No entanto, a formulacao de
Freud dificilmente explica as razdes pelas quais os individuos se riem de outro tipo de piadas.
Por exemplo, a libertacdo da tensao nao é util para entender o riso provocado por humor
nonsense. Minsky procura responder a esta dificuldade ao afirmar que a comicidade do

nonsense pode ser também explicada pela teoria do censor.

Minsky [1984] afirma que os individuos tendem a pensar dentro de enquadramentos
determinados. Ele define essa moldura como uma forma de definir situacoes estereotipadas.
Os individuos colocam-se numa posicdo de fazer alteracdes entre diversos enquadramentos,
isto €, dos mais simples para os mais complexos, depois de observacdoes que permitem
descobrir ligacdes e relacbes menos Obvias entre duas situacdes. Grande numero de piadas
emprega palavras que tém mais do que um significado. Os trocadilhos usam palavras
parecidas e frases reconheciveis para fazer um jogo de palavras, simples do ponto de vista
estilistico e linguistico, mas muitas vezes complexo do ponto de vista dos recursos necessarios
para a sua compreensdo. Por isso, para completar os processos de compreensao do humor, os
individuos necessitam de criar mecanismos de mudanca de sentido entre varias dimensoes e
significados do real [Berlyne 1972; Vandaele 2002] e como resultado desse processo surge
uma outra necessidade cognitiva, como seja provocar uma substituicao de enquadramentos

na sua forma de raciocinar.
Teoria da violacao

Veatch [1998] propde, numa tentativa de criar uma teoria global dos diversos tipos de humor,
uma teoria a que chamou teoria da violacdo e que procura congregar as varias teorias

anteriores, em particular a teoria da superioridade e a teoria da incongruéncia.

Com o ponto de partida no postulado de que existe um certo estado psicologico que tende a
produzir o riso, Veatch descreve trés condicoes satisfatorias para as percepcdes do humor, o
que significa que quando uma das trés condicdes nao se apresenta na enunciacao, o humor
estad ausente, e quando as trés condicbes se combinam simultaneamente, a percepcao
humoristica existe. As trés condicdes necessarias sdo a violacdo de um compromisso particular

do receptor no que diz respeito ao funcionamento da realidade; o receptor que tem um
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sentimento dominante em relacao a tipicidade de uma situacao; simultaneidade, a condicao

gue exige a presenca das duas condicdes prévias na mente do receptor.

Certas situacdes tendem a ser comicas quando sao aparentemente normais e ao mesmo
tempo parece que nelas existe algo de errado. Veatch explica desta forma o seu raciocinio:

«Humor é dor (emocional) que ndo magoa» [1998: 164].

Veatch afirma que a primeira condicao pode ser entendida com uma violacao moral
subjectiva, que deve ser a violacao que importa para o receptor. De modo semelhante, isto
pode ser mais bem explicado na razao em que a escolha recai no receptor, ou seja, naquilo
que este percepciona como uma violacao. Além disso, depende também do compromisso e

ligacao que cada individuo tem como cada situacao particular.

O autor descreve adicionalmente que o grau de ligacdo do receptor é crucial, nomeadamente
se este percebe a situacdo como divertida ou ofensiva. A explicacdo do fendmeno implica
uma escala de trés niveis de compromisso, de onde Veatch elabora um quadro de acordo com

as consequéncias.

Se uma piada ndo provocar emocao, nao existe compromisso e nao é entendida como tal; se
provocar emocao e um nivel de compromisso fraco com o conteldo, a piada é compreendida
e recebida com humor; se provocar emocao mas com um nivel de compromisso forte, a piada
é entendida, mas recebida como uma ofensa [Veatch 1998: 163-4]. De acordo com Veatch, o
factor de normalidade é crucial e pode ter uma influéncia forte e profunda na forma como o
receptor vai entender a violacdo. O factor de normalidade é a quantidade de informacao

normal numa determinada piada.

McGraw e Warner [2014] consideram que esta teoria apresenta uma abrangéncia maior do que
as anteriores e que pode ser usada tanto para explicar por que razao os bebés acham piada ao
“cu-cu” como para decifrar o humor negro. No entanto, estes dois autores acrescentaram a
teoria original o conceito de violacao benigna. De acordo com as pesquisas destes autores, o
humor sé ocorre quando a incongruéncia e o desconfortavel (a violagcao) sdo simultaneamente

aceitaveis ou seguros (isto é, benignos).
Teorias da manutencao

As teorias da manutencdo afirmam que as piadas tendem a manter os papéis sociais
estabelecidos e ao mesmo tempo suportam as divisoes internas de uma sociedade. Estas
teorias reforcam também que o humor ajuda a reforcar os papéis existentes na dimensao
familiar, do ambiente profissional, ou qualquer lugar onde existam grupos de pertenca e
grupos exteriores [Coser 1960; Billig 2005; Fine e De Soucey 2005]. Vandaele [2002] nota que
qguando uma piada étnica é formulada, os seus autores (ou os seus repetidores) habitualmente

seleccionam grupos que tém caracteristicas semelhantes as suas, de maneira a que o publico
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dessa piada esteja numa posicdo de se concentrar nas diferencas mutuas e, em simultaneo,

reforcar as divisoes estabelecidas entre este dois grupos.
Teorias do enquadramento (frame theories)

As teorias de enquadramento entendem as piadas como uma quebra da vida séria do
quotidiano. De acordo com as teorias de enquadramento, o autor da piada é quem altera a
moldura de seriedade de forma a acomodar uma moldura humoristica, e através disto é-lhe
permitido apresentar formulagdes satiricas e criticismos sem medo de represalias. As teorias
de enquadramento sugerem que as piadas sao fundadas na cultura e na sociedade apesar de
se posicionarem fora do discurso de normalidade. Habitualmente, a partir do enquadramento
humoristico, os individuos colocam-se numa posicao de poder comentar e quebrar as normas
sem causar necessariamente motivos para ofensa [McGraw e Warren 2014]. Uma formulacao,
na teoria do enquadramento, apenas € aceite como humoristica se todos os envolvidos
concordarem com o facto de ser uma piada. Ao mudar para o enquadramento humoristico na
altura de introduzir na comunicacao uma formulacdo ou um tema potencialmente volatil, é
sempre possivel utilizar a desculpa “estava s6 a brincar” [Schachtman 2005]. Ou como diz
uma personagem dos Contos da Cantudria de Chaucer, «rogo-te que nao leves a mal esta

brincadeira; nao te zangues com as minhas pantominices»*.

4 Na transcricdo para inglés moderno: «But yet | pray thee be not wroth for game; don't be angry with
my jesting». Contos da Cantudria (Canterbury Tales, no original) de Geoffrey Chaucer foi publicado pela
primeira vez no final do século XIV e é uma das obras mais importantes que sobreviveram da Idade
Média, a que se dara o devido destaque no capitulo sobre a historia da comédia.
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Capitulo 2

Introducao

No capitulo que se segue, procura-se estabelecer uma distincao conceptual e semantica entre
palavras que sao comummente utilizadas de forma sinénima. Embora riso, humor e comédia,
assim como risivel, humoristico e comico, sejam palavras que podem compreensivelmente ser
utilizadas na linguagem comum do quotidiano para designar indiscriminadamente actos,
locucdes ou emocdes, € objectivo deste trabalho entender e determinar uma circunscricao
para cada um desses conceitos. Para essa meta converge o recurso a proposicoes classicas e
contemporaneas de todos aqueles que de alguma forma e em algum tempo pensaram cada um

destes termos em conjunto e em separado.

Numa segunda parte do capitulo, depois da discussao sobre as fronteiras porosas entre cada
uma das definicdes, o projecto de investigacao prosseguira uma deambulacao pela historia da
comédia como forma de representacdo artistica. Nesse percurso, a atencao recaira sobre
todos os criadores que, sob as mais diversas figuracbes multifacetadas da arte e da
representacao publica, tiveram intencao de fazer rir, fazer humor e fazer comédia. Nesta
condicdo encontraram-se durante séculos os bobos da corte, que assumem nesta historia um
papel de excepcionalidade. Por esta razao singular, os bobos ganham direito a paginas de

dedicacao exclusiva, neste como noutros trabalhos.

Antes de o capitulo terminar, chama-se o leitor a parte e conta-se-lhe uma anedota popular.
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Riso, humor e comédia

No discurso corrente do quotidiano, onde os espartilhos conceptuais nao limitam a liberdade
semantica com a mesma exigéncia que a producao cientifica exige, os termos humor e
comédia sao proferidos regularmente como significantes intermutaveis. Da mesma forma, os
autores profissionais que se dedicam a escrita e performance humoristicas sao designados

humoristas ou comediantes sem nenhuma alteracao ao sentido da sua actividade criativa.

No entanto, os conceitos humor e comédia designam dimensdes diferentes do acto humano de
rir, um fenémeno universal comum a todas as sociedades conhecidas. Requer-se portanto uma
compartimentacao terminoldgica para que ao longo de todo o trabalho seja facilitada ao
autor e ao leitor uma clareza na compreensdao dos temas e se evite uma obnubilacao

polissémica desnecessaria.

Além da tentativa de construir uma cerca sociolinguistica em torno de cada um dos trés
conceitos - riso, humor e comédia - atenta-se também a sua origem filologica como forma de
oferecer consisténcia a uma definicdo que possibilite a continuacdo desta investigacao no

caminho da compreensao dos sentidos do riso, do humor e da comédia.
Riso

A investigacao classica sobre o humor preocupava-se fundamentalmente com os mecanismos
bioldgicos e sociais que fazem rir as pessoas. O riso € uma manifestacdo bioldgica visivel, mas
com contornos cognitivos e sociais invisiveis (Provine 2000; Critchley 2002; Carroll 2014). E
evidente quando um individuo ri, pode ser facil descortinar a causa imediata do riso (ouvir
uma piada, ver alguém escorregar), mas o que desde sempre intrigou os cientistas da
comportamento e da sociedade é a causa que provoca essa reaccdo. Como ja discutido e
perspectivado no capitulo anterior, as teorias classicas do riso dividem-se entre as que
apontavam para a incongruéncia e o inesperado das situacdes, a ideia de superioridade sobre

o ridicularizado e, por Ultimo, a libertacao de tensoes.

Como foi brevemente referido na abertura deste trabalho, a Biblia, cédigo moral do judaico-
cristianismo, condena o riso em varios momentos. Se os Evangelhos nunca relatam Jesus a rir,

Deus ri, mas com raiva ou desdém [S| 59:8; Pv 1:26].

Nao sendo este trabalho uma discussao exegética nem teologica, este regresso ao texto
religioso vem a proposito da necessidade de secessao entre o riso e o humor. Pelham [2010]
discute se o livro de Job pode ser lido como uma comédia, sob a forma de uma leitura ironica
de todas as suas provagdes. Ha quem proponha uma interpretacdo sarcastica para as
parabolas dos evangelhos do Novo Testamento [Morreall 2012]. Numa interpretacao livre,
longe das exegeses oficiais, pode arriscar-se uma proposicao afirmando que a mesma Biblia

que condena o riso nao é totalmente desprovida de sentido de humor.
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Na Antiguidade grega, a maior parte dos comentarios filosoficos sobre humor e riso estavam
focados no riso jocoso e gozador, no riso que diminui uns e hiperboliza outros [Aristoteles
2011] em vez de tratar do riso originado na comédia e das piadas. Tal como nas escrituras
judaicas, também alguns gregos ilustrados condenavam o riso [Platdo 360 a.C.; Isdcrates
1872; Epicteto 2012]. N’A Republica, Platdao sugere que os Guardides da cidade devessem
evitar o riso e mesmo as pessoas comuns nao se devem deixar contaminar pelo riso em
excesso, porque o fildsofo considerava o riso como uma emocao que ultrapassa o autocontrolo
[A Republica, 111-388¢].

As instituicoes monasticas medievais, sem grandes surpresas, tinham regras muito restritas
quanto ao riso. A Regra de S. Bento pede recato aos monges de tradicao cenobita e ordena
que se mantenham afastados da risota e da galhofa - embora num latim mais aprumado’.
Jorge de Burgos, o bibliotecario ficcionado por Umberto Eco [2002] em O Nome da Rosa,
defende que o riso nao deve ser livremente permitido como meio para afrontar a adversidade
do dia-a-dia, até porque pode por em causa a autoridade da Igreja. No mesmo romance,
Guilherme de Baskerville, um defensor do riso como sinal da racionalidade humana, embarca
numa busca do livro perdido de Aristoteles, o segundo volume da Poética, dedicado a
comédia e onde se encontraria uma apologia do riso [Eco 2002]. Para Guilherme, o riso nao

estava destinado a apreciacao jocosa, mas sim a edificacdo moral [Goes 2009].

Nesta perspectiva moralmente edificante, o riso pode ser também uma das formas mais
poderosas de expressao humana. Sanders [1995], ao elaborar uma histéria das atitudes em
relacdo ao riso e como elas mudaram desde o mundo antigo até o presente, revela a forma
como o riso se foi tornando uma arma eficaz para a subversao politica. Numa curiosa nostalgia
anacronica de uma era pré-etnografica, o mesmo autor imagina as vozes de mulheres e

camponeses, cujo riso ficou por registar, mas certamente nao ficou por ouvir [Sanders 1995].

Nao se trata aqui de enumerar os inimigos e as apologias do riso, mas estabelecer uma

primeira distincao entre o riso, o humor e a comédia.

As abordagens classicas ao riso, morais ou tedricas, colocam a discussao um problema
sensivel, a ideia de que o riso é sempre uma reaccdo a uma situacao ou discurso humoristico.
Billig [2005], Morreall [2012] e Carroll [2014] questionam esta concepcao naturalista e
consideram desejavel e necessario que se separe o acto do riso de uma causalidade natural.
No entanto, cada um aponta objec¢oes distintas. Carroll [2014] discute a aceitacao tacita de
que o divertimento e a percepcao do comico sejam sentimentos naturais, e que mesmo que o
riso deles decorra, este nunca € uma accao puramente biolégica. Morreall [2012] aceita uma

valorizacao positiva do riso, mas estabelece uma distincao entre humor - o jogo - e riso - o

5 Bento de Nursia, Regula S.P.N. Benedicti, cap. 4, 51-54: «Os suum a malo vel pravo eloquio custodire.
Multum loqui non amare. Verba vana aut risui apta non loqui. Risum multum aut excussum non amare.»
(«Guardar sua boca da palavra ma ou perversa. Nao gostar de falar muito. Nao falar palavras vas ou que
sO sirvam para provocar riso. Nao gostar do riso excessivo ou ruidoso. »)
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sinal do jogo. Ou seja, o riso sera a manifestacao corporea do referencial cognitivo e social do

jogo de significados propostos pela condicdo humoristica.

Billig [2005], o Unico sociologo entre estes trés autores, afirma que, numa era que valoriza o
sentido de humor como um fim evidentemente desejavel, a relacdo directa entre riso e
humor nao deve ser dada como garantida. As concepgdes classicas e mais comuns no discurso
cientifico sobre o humor sao na sua esséncia naturalistas e positivistas, atribuindo ao riso a
caracteristica de ser a natural expressdo da alegria, e ndo questionando a normatividade da

alegria como um estado de espirito de caracter positivo.

O riso, por ser uma expressao humana, mas também social, tem uma marca retorica. Como
todos os mecanismos retoéricos, o riso tem a sua antitese. E ao oposto retérico do riso que
Billig [2005] chama o “ndo-riso”®. Numa piada falhada, o receptor pode ndo entender ou
sentir-se ofendido. Pelo contrario, a nao existéncia de riso ndo significa que determinada
situacao ou discurso nao contenha nenhum elemento gracioso, humoristico ou cémico. Muitas
das séries de comédia televisiva mais recentes deixaram de ter publico ao vivo ou risos pré-
gravados’, o que lhes confere, ndo surpreendentemente, um caracter menos popular e mais

atractivo para os cultores de produtos revestidos de maior capital cultural.

O riso pode ser uma chave interpretativa do sucesso da negociacao do contrato social do
humor. Ao nivel da interaccao individual, o riso pode ser visto de facto como consentimento
ou afirmacao de aprovacao. Significa que uma piada foi entendida e aceite pelo piblico. Em
contexto de grupo, este resultado pode ser ainda mais pronunciado. Ha um certo efeito de
acumulacdo do riso que curiosamente sé se manifesta ao nivel do grupo. E praticamente
consensual entre os comediantes que é a primeira gargalhada que conta [Carter 2001; Byrne
2002]. Assim que as pessoas se comecam a rir parece que o riso subsequente se torna mais
imediato. «Para muitos comediantes, aquela gargalhada inicial é suficiente para afastar todos
os nervos antes do espectaculo e dar-lhes a confianca de conseguir o seu melhor
desempenho~» [Byrne 2002: 91]. Assim, o velho adagio segundo o qual o riso é algo
contagiante soa verdadeiro. Collins [2005] refere-se a este fenomeno como um fenémeno de
sintonia (attunement). O grupo que opera este tipo de riso por acumulacao também consegue
criar um sentimento de coesdo e de solidariedade entre pares. E uma forma de consenso
tacito que se constréi em torno de uma audiéncia comica que se torna ela propria cimplice
dessa acumulacdo. A resposta da audiéncia pode ser examinada sob varios pontos de vista. O
tempo comico da piada e o efeito, a quantidade e a duracdo dos aplausos, bem como a
sincronia da resposta, entre outros aspectos, foram ja sugeridos como meios de analise do

sucesso e da eficacia da comédia.

¢ “Unlaughter” no original
7 Seinfeld nos Estados Unidos, The Office no Reino Unido, Gato Fedorento e Os Contempordneos em
Portugal, s6 para citar alguns exemplos

65



As disciplinas cientificas mais concentradas no acto fisiologico de rir tém sido a Psicologia e
Medicina, com uma fortissima orientacao terapéutica, no sentido de provar que o riso € uma
actividade que nao s6 demonstra felicidade como também a gera [Coser 1960; Berlyne 1972;
Dwyer 1991; Kellaris e Cline 2007; McGraw e Warren 2010]. Muito embora estes estudos
estejam numa linha de interrogacdes distantes deste trabalho, a Sociologia nao deve estar
desatenta aos significados discursivos que estas investigacdes implicam. Desde logo, uma
compulsdao normativa pelo bem-estar e pela salde atribui ao riso - mesmo que ndo a
comicidade - um papel curativo que, por desatencdo epistemoldgica aos intrincados

significados e papéis sociais em jogo no humor, pode afinal nao passar de um placebo.
Humor

«Humor é possivelmente uma palavra; uso-a constantemente. Estou louco por ela e algum dia

averiguarei o seu significado»®.

A palavra humor ndo era usada com o sentido contemporaneo de divertido ou engracado até
ao século XVII. Etimologicamente, a palavra deriva do vocabulo humor, que em latim
significa liquido ou fluido. Na tradicdo da Antiguidade Classica, o bem-estar dependia do
equilibrio dos quatro fluidos no corpo humano, o sangue, a fleuma, a bilis amarela e a bilis
negra. Desta forma, os tracos de personalidade estariam directamente relacionados com os
desequilibrios dos fluidos. Os individuos, conforme o fluido preponderante no corpo, poderia
apresentar um dos quatro estados emocionais, sanguino, fleumatico, colérico e melancolico,

correspondentes aos humores acima indicados.

A evolucao do vocabulo e seus derivados até aos nossos dias parece estar directamente
relacionada com esta descricdo etimologica. As expressées mau-humor ou mal-humorado nao
sdo utilizadas para fazer referéncias a alguém que diz mas piadas, mas sim a quem se
apresenta num estado emocional indesejavel. Por outro lado, o humor negro, designacao
cunhada por André Breton [Carroll 2014], passa por ser um humor frio e seco, como a bilis
negra, e também cinico e céptico, como o estado melancélico que esta provocaria [Critchley
2002; Burton 2014]. Por fim, a relacdo estabelecida durante séculos entre riso e um estado de
humores alterados tera aproximado a nocdo classica a concepcao contemporanea de humor,
vocabulo que apresenta hoje o mesmo sentido e a mesma etimologia em todos os idiomas

originarios da Europa’.

Como ja foi referido, as discussdes comuns entre os pensadores centravam-se no riso e na
comédia. Stendhal [2008], no inicio do século XIX, escreve um pequeno ensaio sobre o riso e a
comédia sem nunca se referir ao humor. No seu classico ensaio escrito em 1900 sobre o riso e

o significado do comico, Bergson [2009] usa a etimologia do vocabulo humor apenas como

8 Atribuida a Groucho Marx, vd. <http://www.proverbia.net/citasautor.asp?autor=645&page=3>
? Inclusivamente nas linguas n&o indo-europeias como as fino-(gricas e o basco. O turco, com presenca
territorial na Europa mas de origem asiatica, utiliza uma etimologia diferente: mizah.
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adjectivo, para designar os criadores daquilo que é comico (humoristas) e para qualificar
formulacdes que contém alguma comicidade. E Freud [1960] que em 1905 se serve do seu

trabalho sobre o inconsciente e o aplica ao estudo do humor no seu tratado sobre anedotas.

Sem fazer nenhuma intencao de apresentar uma definicdo definitiva de humor, até porque tal
tarefa levaria a caminhos sem retorno e sem saida, podem considerar-se humor quaisquer
eventos ou formulacdes discursivas, intencionadas ou inadvertidas, que provoquem
experiéncias cognitivas culturalmente partilhadas capazes de suscitar o riso e providenciar
divertimento. Para serem consideradas humoristicas, as mensagens devem ser mutuamente
compreensiveis e susceptiveis de provocar o riso tanto para o falante como para o ouvinte.
Com a consciéncia de que é apenas uma nocdo generalista e difusa, espera-se que seja (til ao
longo do trabalho, principalmente para efeitos de distincao entre os conceitos de riso, humor

e comédia que neste capitulo se discutem.

O humor apresenta-se em categorias muito diversificadas de formas e estilos. A ironia, a
piada espirituosa, o humor fisico (preparado ou acidental), o ridiculo ou a parodia sao alguns
dos exemplos de formas humoristicas. Estas compreendem uma variedade de mecanismos

linguisticos e retoricos, assim como fisicos, usados para comunicar, socializar e interagir.

O humor afigura-se desta forma como uma ferramenta em forma de linguagem. De forma
simbolica, o humor transporta mensagens sobre expectativas sociais, interaccoes e
interpretacdes. As locucdes humoristicas e a sua receptividade sao bons indicadores dos
significados culturais, das representacoes sociais e até do contexto histérico-politico de uma
comunidade. De certa maneira, o humor emite o pathos dos tempos. A transmissao das
condicdes sociais do mundo actual ganha forma através da televisdao, do cinema, da
literatura, da banda desenhada, dos cartoons, das piadas formuladas na vivéncia quotidiana
ou das anedotas populares. Tudo isto podem ser veiculos de transmissiao de mensagens com
contedo humoristico. O nivel mais banal dessa transmissao - a interaccao quotidiana entre
individuos, ainda que hodiernamente possam coexistir os formatos face a face e digitais - é

um veiculo fundamental para a transmissao do ambiente social e para o uso do humor.

Considerando as investigacdes histdricas, antropologicas e linguisticas do passado, configura-
se a possibilidade de afirmar que nao existem sociedades onde nao existam piadas, partidas,
palermices ou ditos espirituosos. No actual momento da civilizacao ocidental, ainda menos se
podera imaginar uma sociedade total e irremediavelmente séria, na qual as pessoas apenas se
confrontem com a realidade sem filtros de interpretacdo humoristica. Mesmo se algum dia
uma sociedade assim chegasse a existir, muito provavelmente nao funcionaria. O humor e o
riso parecem ser fundamentais na existéncia humana e na vida social. Pessoas de todas as
idades e culturas respondem ao humor, ainda que respondam a estimulos culturalmente
diferenciados. A maior parte dos individuos tem a capacidade de testar as suas fronteiras de

sensibilidade e a partir disso compreender quais as experiéncias que considera humoristicas.
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Por outras palavras, podem ser divertidas e rir ou sorrir com qualquer evento ou formulacao
de caracter faceto. E pelo caracter aparentemente subjectivo do sentido de humor que este

costuma ser visto como algo individual e inato e nao como algo que possa ser aprendido.

Como o humor é o resultado do cruzamento entre as expectativas cognitivas individuais e os
contextos de interaccao sociais e culturais, tendo em conta os contextos temporais e
espaciais, a propria definicdo de engracado, divertido ou cémico vive sobressaltada em

alteracdes intrinsecas as dinamicas sociais.

Num pequeno desvio lateral, € interessante olhar para os recursos criativos dos consagrados e
para as suas conviccoes sobre a construcdo do discurso humoristico. Numa visdo heterodoxa,
Mark Twain [1996] e David Lodge [1992], escritores com profusa producdo humoristica,
explicaram que nao é tanto o conteldo de uma histéria ou de uma anedota que produz um
efeito humoristico, mas principalmente o timing em que é enunciado, quer em performances

ao vivo, quer em textos escritos.

No entanto, existem bastantes manuais de referéncia de aprendizagem pratica com exercicios
de escrita humoristica onde sao apresentadas um conjunto de regras para construir uma piada
ou um texto comico [Allen e Wollman 1987; Vorhaus 1994; Carter 2001; Byrne 2002; Helitzer e
Shatz 2005; Romana 2013]. A estas regras esta subjacente a compreensao de quais sao os
mecanismos com que funciona o humor. As varias formulas apresentadas sdo baseadas na
propria experiéncia dos humoristas e estdo, conscientemente ou nao, alicercadas nas varias
teorias do riso apresentadas anteriormente, isoladamente ou amalgamadas. Provavelmente,
este facto revela que provavelmente nenhuma das teorias contradiz qualquer uma das outras
€ que sao varios os mecanismos que traduzem o humor e desencadeiam o riso. Ted Cohen
[2001] declara a sua felicidade por nao haver uma teoria unificada do humor, uma vez que

isso permite que o humor seja sempre inesperado.

O humor é ao mesmo tempo divertido e profundo; este é apenas o primeiro de muitos
paradoxos que esta investigacao se propde revelar. O humor pode ser dirigido a um alvo
particular, a uma categoria generalizada, e embora menos comum, pode até ser despido de
intencdo. E dificil oferecer um sumario de estudos sobre humor dada a variedade dos tipos de
humor que podemos encontrar ou a infindavel quantidade de estilos performativos como a
comédia stand-up, a improvisacdo, o sketch, entre outros. O humor pode ser feito numa rede
informal como pode ser um produto profissionalizado. Pode ser interactivo ou orientado para
uma audiéncia. A natureza multipla das categorias humoristicas desafiam qualquer esforco de
uma definicdo Unica ou consensual e devem inspirar, pelo contrario, uma abordagem

multidisciplinar que permita compreender o papel social do humor.
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Comédia

Segundo o Oxford Dictionary of Literary Terms, comédia é «uma peca (ou outra composicao
literaria) escrita principalmente para divertir a audiéncia apelando a um sentido de
superioridade sobre as personagens representadas» [Baldick 2008: 62]. Stott [2005], Weitz
[2009] e Bevis [2013] corroboram esta nocdo. A comédia é essencialmente uma performance
cultural que identificamos com as formas da cultura erudita e da industria cultural. Na
televisdo, no cinema, na literatura ou no teatro, a dificuldade esta agora em identificar os
elementos constitutivos que caracterizam a comédia. Da mesma forma que foi necessario
criar fronteiras analiticas que permitam distinguir o riso do humor, um breve percurso
historico pela nocao de comédia revela que nem sempre a comédia foi necessariamente um
produto cultural de conteldo humoristico. Na segunda parte deste capitulo serdao analisadas

com mais pormenor as manifestacoes de comédia ao longo da historia do Ocidente.

Sabe-se que no século VI a.C. os gregos tinham ja institucionalizado o sentido de humor numa
forma de representacdo que designavam por comédia, e que a sua dramaturgia diferia na
forma e no conteudo daquela a que chamavam tragédia [Weitz 2009; Morreall 2013]. Embora
ambos os géneros apresentem o mundo como um de palco de sistemas em conflito, com
tensoes, perigos e combates, as comédias e as tragédias ofereciam respostas divergentes aos
acontecimentos da narrativa e em relacao as incongruéncias da vida. Para Aristdteles [2011],
a comédia distinguia-se da tragédia por representar as pessoas piores do que elas sdao na
realidade, salientando as suas caracteristicas mais negativas. Pelo contrario, a tragédia seria
0 género dramatlrgico que representa o ser humano com as caracteristicas mais nobres.
«Enquanto a tragédia valoriza uma ligacdo séria e emocional com os problemas da vida, (...) a
comédia incorpora uma atitude anti-herodica e pragmatica perante as incongruéncias da vida»
[Morreall 2013: s/p]. De uma certa forma, a comédia exalta o pensamento critico, a
esperteza, a adaptabilidade e uma apreciacdo dos prazeres fisicos como a comida, a bebida e
o sexo. Como diz o ditado irlandés, é melhor ser cobarde por um minuto do que ficar morto o
resto da vida. A comédia aproxima-se mais da representacdo dos comuns humanos, com os
seus anseios e perplexidades e as suas artimanhas, legitimas ou ilegitimas, de negociar a vida
quotidiana [Weitz 2009; Bevis 2013]. Neste sentido, a comédia apresenta semelhancas com

uma representacdo dramatirgica das fenomenologias e construtivismos do individuo comum.

Na realidade, todas as partes da vida humana tém sido objecto do olhar comico numa
tentativa de ilustrar as situacoes em que as pessoas se costumam encontrar no quotidiano.
Mas se na cultura do Ocidente a comédia tem as suas origens na cultura greco-romana, nao se
pode olvidar que por todo o mundo existiram formas recorrentes de interlidios humoristicos,
tais como os papéis desempenhados pelos bobos, pelos palhacos e, mais recentemente, pelos

humoristas.

69



No Renascimento a palavra comédia passou a ser usada também para designar as historias
esperancosas e com final feliz [Stott 2005]. A Divina Comédia de Dante Alighieri é um
exemplo dessa concepcao de comédia. As comédias de Shakespeare, ao contrario das
tragédias, terminam em casamentos e reconciliacbes pacificadoras. A comicidade da
narrativa é conseguida muitas vezes através de uma multiplicidade angular sobre o amor
romantico, permitindo que na mesma peca coexistam diferentes percepcoes do que é e deve
ser o amor, em vez de lhe estabelecer regras normativas [Cousins 2009]. E a partir deste
cruzamento entre o amor romantico com reminiscéncias medievo-provencais e o humorismo
criado por situacoes equivocas e personagens que padecem de anti-heroismo helénico - no
sentido que procedem da tradicdo das comédias gregas - que se estabelece o padrao narrativo
e de tipificacdo das personagens que se encontram ainda hoje nos estilos literario e

cinematografico a que se convencionou chamar comédia romantica.

Mark Twain [1996] proporia ainda uma distincao entre tipos de narrativa a partir da forma
como cada uma é contada: dentro do estilo faceto, as histérias podem ser humoristicas
(humorous), cdmicas (comic) ou espirituosas (witty). Embora esta distincdo nao tenha feito
escola na teoria literaria, é interessante ver como a lingua (e a cultura) inglesa manteve uma
consideracao particular pela ironia [Bryce Echenique 2000] e pelo dito espirituoso (wit) [Fox
2004], uma forma mais sofisticada e com sprezzatura' de dizer uma piada. Criticos como
Bloom [1997] e Johnson [2006] encontram nos romances de Jane Austen a representacao

literaria mais eminente destes dois caracteres estilisticos.

Talvez pela forca que a tradicdo classica mantém junto dos pUblicos e dos criadores da
cultura erudita, a comédia tem sido desconsiderada em proveito da tragédia ou até da poesia
no estabelecimento de hierarquias nos produtos culturais [Mills 2004; Friedman 2014]. Os
exemplos da histéria da cultura ocidental em que tal pode ser observado sdao inimeros. Na
literatura, escritores como Mark Twain ou Camilo Castelo Branco, ambos com copiosa obra
humoristica, tém o seu reconhecimento no canone literario fundamentalmente pelas suas
obras tragicas. Os principais prémios literarios nao costumam ser atribuidos a escritores
comicos ou humoristicos''. No cinema é com muita dificuldade que um filme cémico disputa
algum dos prémios mais importantes da indUstria internacional, com a excepcdo Obvia
daqueles onde existe uma categoria propria para premiar comédias. O caso da banda
desenhada, arte iniciada a partir do humor grafico do século XVIII, sofre do estigma de ser
considerada um produto menos sério, talvez por se julgar menos tragico [Amaral Jeronimo
2002]. Pode acontecer que o “carrossel do gosto” [Barzun 2003] traga as obras humoristicas

do presente e do passado 0 mesmo reconhecimento que as obras de Shakespeare vieram a ter

10 Conceito inventado por Baldassare Castiglione no livro Il Cortegiano [1528] para designar a atitude de
«um certo desprendimento, de forma a esconder a arte e mostrar que o que se faz e diz pareca ser feito
sem esforco e quase sem pensar.

" 0 Unico colunista a receber um prémio Pulitzer de Comentario justificado pelo uso consistente do
humor foi Dave Barry, pelas suas cronicas no Miami Herald entre 1983 e 2005.
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alguns séculos depois da sua escrita, consideradas por vezes pouco interessantes para os

criticos do seu tempo [Ghose 2008].

Todos os géneros de comédia, da sitcom ao stand-up, passando pela literatura comica,
dependem da capacidade adquirida pelos seus autores para criar sentidos ao humor e produzir
intencionalmente o efeito do riso. O riso, como ja foi anteriormente discutido, pode ser uma
resposta involuntaria a justaposicdo absurda e inesperada de sentidos e situacées. E com esse
conhecimento que se pede aos comediantes para apontar e inventar desafios ao regular
decorrer dos eventos, mesmo que esses eventos sejam a propria narrativa humoristica

tipificada por séculos de comédia.

Todas as formulagdes tedricas ja discutidas constituem precondicdes para o humor e para a
comédia. Como produto de uma criacao ficcionada, ainda que justaposta sobre a realidade, é
a disjuncao cognitiva entre expectativas e realidade, bem como a sua manifesta aceitacao e
compreensdo, que permite as situacdes criadas ou formulacdes produzidas num contexto de

criatividade artistica alcancar o estatuto de comédia.

Ao longo deste trabalho, o termo comédia é utilizado na sua convencional designacao
contemporanea, como uma manifestacdo cultural nas artes performativas utilizando as
ferramentas estilisticas do humor [Weitz 2009; Bevis 2013]. Diz-se comédia quando um
artista, que pode ou ndo ser o criador, representa de alguma maneira um conteltdo
humoristico previamente concebido. Esta distincdo, embora discutivel, é necessaria para
distinguir ao longo do trabalho aquilo que é humoristico nas suas mais variadas formas e a

comédia como processo de producéo cultural de enunciados e contelidos humoristicos.

Nao sera desajustado afirmar, como referéncia para uma autonomizacdo conceptual, que o
humor descreve um olhar ou uma mundivisao, particular ou colectiva, e a comédia descreve

uma experiéncia e um ambiente.

Muito embora a discursividade da comunidade académica e cientifica apresente um grande
empenho laudatorio na inter- e na multidisciplinariedade, na realidade a consolidacdo das
disciplinas faz-se também por tracos distintivos e por abordagens muitas vezes parcelares que
exigem sentidos de orientacdo muito definidos. A este propdsito, e na sequéncia do que foi
escrito até aqui, talvez as proprias disciplinas especificas dentro da Sociologia se posicionem
distintamente entre uma aproximacao ao humor pela Sociologia do Quotidiano, como forma
de entender as mdultiplas significacoes do que é culturalmente engracado no mundo da vida, e
uma abordagem mais propria da Sociologia da Cultura a comédia, percorrendo os mecanismos
e estruturas proprios dos campos e dos produtos culturais. Esta distincdo nao invalida que,
como aqui se tenta fazer, ambas as orientacdes disciplinares se possam cruzar no mesmo

caminho.
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Analise histérico-comparativa

Algumas abordagens historico-comparativas procuram chegar a uma compreensao mais clara
do papel contemporaneo do humor contrastando-o com exemplos tradicionais e historicos
[Sanders 1995; Bremmer e Roodenburg 1997; Charney 2005; Minois 2007]. Estas narrativas
mostram como o conceito de humor mudou e se transformou ao longo do tempo e como as
férmulas comunicativas e a interaccdo envolvendo registos humoristicos se procurou adaptar

a ambiente sociais dinamicos.

A Sociologia tem relegado muitas vezes o estudo do espirito humoristico dos tempos para um
papel historico, literario ou mesmo folclérico. A validade da abordagem histérica do humor
tem demonstrado como este tem desempenhado um papel tao integrado nas sociedades do
passado como na sociedade contemporanea. O facto de o humor responder de forma
consistente a diversas condicdes historicas e sociais torna ainda mais evidente a sua utilidade
enquanto indicador das condi¢cdes num dado periodo. Esta qualidade indexical do humor
consiste numa das mais fortes assercées do seu mérito para o estudo socioldgico. A busca pela
universalidade da experiéncia do humor, a par com a especificidade da sua relevancia e da

sua aplicacao cultural e temporal, € um dos grandes designios inerentes ao estudo do humor.

Se o riso tem raizes proto-historicas, ja a comédia, objecto central desta discussao, tem as
suas origens na civilizacao grega do século VI a.C.. A palavra comédia deriva precisamente do
vocabulo grego classico kwpwdia (komoidia), que designava uma peca com personagens
ligeiras ou de caracter divertido e um final feliz ou alegre; poderia ser também uma peca
dramatica onde o motivo central fosse o triunfo sobre circunstancias adversas, que concluisse
com sucesso e felicidade o desiderato narrativo [Weitz 2009]. O propdsito da comédia tem
sido o mesmo ao longo das eras: entreter o publico criando riso e um ambiente alegre. Desde
o tempo da civilizacdo helénica a comédia tem trocado da sociedade, dos politicos, da

cultura, da educacéo, da guerra e das praticas religiosas [Bevis 2013].

Para compreender as formas que a representacao comica assumiu ao longo da historia
cultural do Ocidente, e como nao é objectivo deste trabalho produzir uma exaustiva Historia
da Arte ou da Literatura humoristica, € uma escolha deliberada estabelecer os grandes
géneros da producdo cultural comica e humoristica em detrimento de um longo desfiar de
autores e obras com caracter de comicidade. Como esta justificado pela circunscricao
conceptual feita anteriormente, o percurso diacronico pela comédia dara particular atencao
as suas representacdes e performances, criadas e estilizadas previamente. Nao obstante esta

constatacdo, nao estardo omissos autores genericamente considerados candnicos na sua arte.
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Para uma historia da comédia

Origens helénicas

Seguindo a tradicao oral helénica, Aristoteles reconta que a comédia tomou forma em Mégara
e Sicido, cidades onde as pessoas se destacavam pelo seu humor aspero e pelo sentido do
ridiculo [Aristoteles 2011]. Susarion, poeta real ou personagem de ficcdo e alegadamente
natural de Mégara, surgia na tradicdo atica como um dos primeiros praticantes de comédia
[Else 1957; Walker 1998]. Nas festividades populares da época, era costume passar por aldeias
ou cidades, vociferando ou mesmo gozando com acontecimentos tragicos. Nas cidades era
também comum, apds um banquete, correr pelas ruas segurando tochas, liderados por um
tocador de lira ou flauta [Rusten 2014]. Estes bandos eram conhecidos por komu, os seus
membros por comoidus ou cantores komus e as cancdes designadas por kwpwodia (komoidia),
da mesma forma que as cancodes rituais dos coros de ditirambos se designavam por Tpaywdia
(tragoidia) [English 2005; Aristoteles 2011] - forma lirica da qual derivaria a composicdo
teatral que se viria a designar por tragédia. As satiras, pecas ligeiras representadas no fim das
trilogias tragicas, deveram o seu nome aos coros de satiros, seres mitologicos com
caracteristicas equinas, provavelmente com origens em rituais de celebracao do deus Dionisio
[Hanink 2014; Makres 2014]. Na época, a comédia tomou a forma de poemas, cancdes e até
de esculturas e olarias. O gozo, os trocadilhos, as parodias, as piadas e a linguagem crua
marcaram o inicio das comédias que ficaram documentalmente gravadas. No percurso
historico-literario entre as varias épocas da comédia helénica, esta evoluiria cada vez mais
para uma maior concentracdo no conteldo e na sequéncia narrativa, diminuindo o ataque
personalizado e criando personagens operativas em vez de manter exclusivamente a
perspectiva satirica em que as personagens da comédia se baseavam previamente [English
2005; Hanink 2014].

O estilo conhecido hoje por Velha Comédia tornou-se popular no século V a.C. e diferia ja
ligeiramente da tragédia, do ponto de vista formal. O tempo e a localizacdo da sua producao
eram distintos. As comédias gregas eram escritas para dois festivais dionisiacos, o Festival de
Leneias, em Janeiro, e a Grande Dionisia, em Marco [Makres 2014]. Tipicamente, a tragédia
grega era composta por trés actores e um coro composto por uma dlzia de membros.
Formalmente, as tragédias eram compostas por um parados, um prélogo que inclui a entrada
do coro, por episodios separados por elementos fixos, bem como um éxodo, o final marcado
por uma cancao de saida [Cowen 2002; Hanink 2014]. Por outro lado, a comédia era composta
por quatro actores e um coro maior, de vinte e quatro pessoas. A estrutura formal da peca
era semelhante a tragédia, com parados, episodios e éxodo. Adicionalmente, as comédias
integravam debates, num quadro chamado parabasis, durante o qual o coro se dirigia a
audiéncia [Bevis 2013], inovacao que permitia ao autor criar um momento metanarrativo de

discurso directo com o publico, muitas vezes para discutir assuntos de actualidade politica e
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social, performance que se poderia assemelhar anacronicamente a um stand-up ou a um talk
show. Na dimensao da representacdo cénica, era usual os actores das comédias e das satiras

usarem trajes que incluiam formas falicas protuberantes [English 2005].

Ao nivel do conteldo, o autor poderia justificar o seu trabalho, defender-se dos rivais ou
mesmo ataca-los, ou ainda comentar como desejasse os abusos da vida contemporanea. As
pecas da Velha Comédia apresentavam material original escrito pelos dramaturgos, nao lhes
sendo permitido recuperar cenas ou personagens da mitologia tradicional nem das tragédias
ja conhecidas [Bevis 2013]. No entanto, este impedimento inicial permitiria as comédias
caracterizar-se por uma comicidade libertadora onde até os mais arrojados ou absurdos
projectos de fantasia literaria podiam ser apresentados como solucdes plausiveis para
problemas da contemporaneidade, como na peca Lisistrata, de Aristofanes [2006]. O papel do
coro era proeminente, assim como o uso de linguagem e gestos obscenos [Hanink 2014]. Os
autores colocavam uma énfase muito forte na satira politica e social, relacionando-a com
uma preocupacao vigorosa com os acontecimentos da época. Os criticos classicos reconhecem
Cratinus, Eupolis e Aristéfanes como os principais dramaturgos da Velha Comédia [English
2005]. De entre a producao destes apenas onze obras do Ultimo resistiram documentalmente

até a actualidade [cf. Aristofanes 2006].

Com a morte de Aristéfanes e algumas alteracdes na vida politica ateniense - nomeadamente
alteracdes legislativas que promoviam a expulsdo dos autores mais criticos - terminava o
periodo da Velha Comédia e iniciava-se uma fase dramatlrgica comummente designada por
Média Comédia. Deste periodo, que duraria aproximadamente seis décadas no decurso do
século IV a.C., restaram apenas fragmentos que, nao permitindo uma completa analise das
obras, permitem perceber que a mordaz critica sociopolitica da Velha Comédia é substituida
por um discurso de tonalidade menos agressiva e com o seu olhar apontado nao as
personagens ou instituicdes politicas da cidade, mas a organizacao social e comportamentos
do quotidiano [English 2005].

Foi durante este periodo que se verificou uma alteracao profunda do papel social do autor
comico. A sua prolifica producao extravasara os festivais dramaturgicos de Dionisio e Leneias
e tornava-se uma actividade profissional em busca de uma audiéncia mais vasta [Makres
2014].

A ultima fase do teatro comico helénico, a Nova Comédia, surgiria pelas inovacoes estruturais
da narrativa apresentadas nas mais de cem pecas escritas por Menandro [English 2005]. Na
esteira da comédia apolitica da Média Comédia, este comico promoveu as suas personagens a
figuras mais simpaticas e distintivas, ao mesmo tempo que construia narrativas intrincadas
onde assentavam em grande parte a sua riqueza humoristica [Minois 2007]. Com Menandro, o
odioso nédo recaia sobre as personagens, mas sobre as suas circunstancias - este autor prestava

particular atencao aos mal-entendidos, aos enganos e a falta de tolerancia [George 2005]. As
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suas pecas e fragmentos conhecidos trouxeram o teatro grego a um novo patamar de realismo
literario. Para além dos enredos amorosos, a Nova Comédia tratava fundamentalmente dos
costumes e de pequenos conflitos entre pais e filhos, ricos e pobres, vizinhos, gente do campo
e da cidade. Esta forma manteve-se popular durante varios séculos e entraria na esfera latina
do Império Romano pelas maos de Plauto e Teréncio. Onde a Velha Comédia de Aristofanes
era feita de referéncias a situacdo politica, datadas e localizadas, a Nova Comédia
apresentava personagens e situacdes que consagravam tipificacdes universais da realidade
quotidiana [Evans 2005] - pelo menos no universo conhecido a época, o da orla do

Mediterraneo.

Dionisio torna-se Baco

Embora o desenvolvimento da comédia estivesse essencialmente ligado as condicdes politicas
e sociais de Atenas e do mundo grego, o género acabaria por alastrar ao Império Romano,
como alids grande parte do que se constituisse como configuracao caracteristica da vida
publica ateniense, nomeadamente a producdo artistico-cultural. Seria nesse rasto estético e
discursivo que a comédia romana manteve a nocao de criar uma performance comica com

fundamentos essencialmente culturais.

Os principais autores conhecidos da producdo comica romana, Plauto e Teréncio, escreveram
e apresentaram as suas pecas nos séculos Ill e Il a.C., recuperando temas, enredos e
personagens das comédias gregas do ultimo periodo e reescrevendo as pecas para produzir um

efeito de risibilidade junto do pUblico das cidades do Império [Charney 2005].

No entanto, do ponto de vista formal da representacao, as diferencas eram acentuadas. O
coro havia desaparecido, as pecas nao se apresentavam divididas em varios actos e os teatros
deixaram de ser construcdes solidas e perenes e passaram a ser instalacdoes provisorias
construidas em madeira [Weitz 2009]. A importancia solene dos anfiteatros gregos seria

substituida no Império Romano por coliseus de corridas e gladiadores.

Por outro lado, essa mobilidade e a constante necessidade de procurar o gosto do publico
geraram nas pecas dos autores latinos um ritmo mais fremente na busca do riso. Plauto (um
ex-actor de trupe) e Teréncio (um escravo libertado) eram escritores profissionais e em
exclusivo. Por esta razdo estavam bastante mais dependentes da aceitacao do pUblico do que
Aristéfanes ou Menandro. Embora com tonalidades criticas distintas, a sagacidade cémica de
ambos exibia-se em palco na forma como as situacdes e as personagens risiveis sucediam em
catadupa [Graf 1997]. Curiosamente, as principais diferencas entre os dois constituiriam, de
uma forma rudimentar, dois patamares de comédia ainda hoje discutidos: Plauto privilegiava
o entretenimento explorando a comicidade dos gostos populares e Teréncio apresentava uma
formulacao mais reflexiva, utilizando os recursos humoristicos para inquirir as subtilezas do

comportamento humano [Charney 2005; Weitz 2009].
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Comédia de Deus

Os mitos populares e generalizados sobre a Idade Média [Eco 2011; Pérnoud 2011] - reforcados
com a popularizacdo da expressao Idade das Trevas'? - sao um reflexo da forma como o
pensamento renascentista e iluminista concentrou a sua atencdo no declinio estético e moral
da época, olhando para os seus angulos mais sisudos e até obscuros. No que seria um periodo
obscurantista ferreamente controlado pelas instituices religiosas e historicamente
posicionado entre dois periodos de luzes, a Idade Classica de Grécia e Roma e uma nova Era
ilustrada pela Razdo, a Ildade Média é muitas vezes contemplada, pelo menos ao nivel da
cultura popular e do senso comum, como um periodo de auséncia de dimensao ludica e

durante o qual o riso seria praticamente inexistente.

Talvez essa aparente ilusao do desaparecimento do riso tenha desencadeado em varios
ensaistas e investigadores a necessidade de desmistificar o lugar do riso e da comédia durante
a era medieval [Bakhtin 1984; Le Goff 1997; Gurevitch 1997; Otto 2001; Welsh 2005a e 2005b;
George 2007; Mattoso 2012]. Estes estudos medievalistas, acompanhados de outros mais
generalistas como os de Huizinga [1949], Sanders [1995] e Minois [2007], cruzam a Historia, a
Teoria da Cultura e os Estudos Literarios e tém procurado asseverar que a concepcao do riso
expurgado durante a Ildade Média é erronea e falaciosa, uma vez que o divertimento
constituia uma parte fundamental da vida social quotidiana das sociedades europeias
medievais, quer se tratasse da corte palaciana quer das comunidades camponesas [Huizinga
1949; George 2007].

Bakhtin [1984], corroborado por Mattoso [2012], descreve as sociedades medievais assentes
na coexisténcia de duas ideologias, a diversao e a seriedade - que corresponderiam ao que
Huizinga designa por «a oposicao imperfeita entre folia e siso» [1949: 6]. Uma ideologia
oficial, marcada pela escolastica e pelo cristianismo, apresentava-se como absolutamente
circunspecta, e uma outra, nao oficial e subversiva, continha elementos populares que
contrariavam através do humor os designios da cultura oficial. Para o autor russo, a sociedade
medieval aparentava ser um campo de batalha onde se disputavam as representacoes destas
duas ideologias antagonicas, embora a fronteira que os separava fosse difusa e permeavel, e a
energia primaz da linguagem popular transbordava para o mundo convencional das classes
dominantes. O mundo quotidiano popular apresentava-se assim como uma espécie de segundo
mundo, com peculiaridades dentro da ordem oficial medieval, e regido por forma especiais de
relacionamento. «Oficialmente, os palacios, igrejas, instituicbes e casas privadas eram

dominadas pela hierarquia e etiqueta, mas no mercado era usado um tipo especial de

12 Expressao utilizada por Petrarca (na década de 1330) para comparar as pujantes manifestacoes
culturais do periodo classico com a falta de novidades estéticas do seu tempo e recuperada pelo Cardeal
Cesare Baronio (1602) para se referir a inexisténcia de registos escritos durante o periodo entre o fim do
império carolingio (finais do século IX) e a reforma gregoriana (meio do século XI). A expressao seria
alargada pelo Iluministas do século XVII e XVIII para designar todos os séculos anteriores, contrapondo a
Era das Trevas e da Fé a sua Era das Luzes e da Razao.

76



linguagem, quase um linguajar autonomo, muito distinto da linguagem da Igreja, do palacio,
das cortes e instituicoes.» [Bakhtin 1984: 154]

Autores como Huizinga [1949], Gurevitch [1997] e George [2007] consideram também a
existéncia de uma realidade mais complexa e que as diferencas entre as vivéncias da rua, do
palacio e da igreja nao seriam rigorosas nem irremediavelmente separadas. O riso e a parodia
compunham uma parte importante da corte, com a notavel presenca dos bobos e, noutra
dimensao, dos jograis e trovadores. A propria vida religiosa ndo estava imune a folia. «A
influéncia do espirito de jogo era extraordinariamente grande na Idade Média, nao na
estrutura interna das suas instituicoes, que era grandemente classica na sua origem, mas no

cerimonial com que essa estrutura era expressada e embelezada.» [Huizinga 1949: 180]

Outros estudos sobre a comédia medieval [Welsh 2005a e 2005b; George 2007] concentram-se
nas suas formas literarias, com um uso sofisticado da légica e da retérica para transformar
assuntos banais em piadas, parodias e satiras. Os temas sexuais estavam também presentes e
a comédia assemelhava-se na forma as rimas poéticas. Do ponto de vista formal, existiam trés
géneros comicos surgidos na Alta Idade Média: ridicula, nugae e satyrae [cf. Wolterbeek
1991]. Os ridicula apresentavam-se na forma de historias divertidas contadas em versos
ritmados, apontando para a dissimulacdo e a presuncao, e parecem ser 0s antecessores
latinos do que viria a ser a fabliaux francesa e outros géneros populares no fim da ldade
Média e no periodo do Renascimento, como a Schwanke, a novelle ou a facezi. Os autores da
nugae, pedacos comicos em latim erudito, tinham uma preocupacao estilistica de escrever os
versos em métrica aprumada e parecem ter desbravado o caminho para a tradicao erudita do
século Xll, como por exemplo com a comediae elegiacae, que por sua vez seria uma
antecessora do teatro renascentista. Finalmente, as satiras narrativas (satyrae) continham
observacdes incisivas sobre a vida das sociedades medievais. Estes poemas demonstram nao
apenas a evolucdo na literatura comica medieval, mas também o desenvolvimento da nocao

do comico durante este periodo germinal da historia da civilizacao ocidental [Cowen 2002].

Apesar do pensamento escolastico sobre o riso, as historias humoristicas eram populares na
Idade Média. As fabliaux francesas sao, talvez, as histérias comicas mais conhecidas, com
mais de uma centena de exemplos ainda existentes [Brewer 2000]. Estas historias nao estao
obviamente limitadas a lingua francesa. Relatos cémicos similares podem também ser
encontrados nas Schwdnke alemas, nas novelle italianas, nas boerden flamengas e na
literatura inglesa, de que Dame Sirith é a Unica fabliaux que sobreviveu ao tempo (excluindo
desta classificacao os Contos de Cantudria). Este género literario era essencialmente de
tradicdo oral e para ser representado perante um publico. E desta tradicdo dos relatos
comicos nas linguas vernaculares de que Chaucer e Bocaccio, ja na forma escrita e na

transicao para o Renascimento, sao particularmente devedores [Stock 2005; George 2007].
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Alguns autores escreviam contos humoristicos em latim medieval, como por exemplo, a poesia
dos Goliardos e a literatura parddica como Caena Cypriani (O jantar de Cipriano) e missas
parddicas [Gamberini 2013]. Os contos comicos atravessam as fronteiras nacionais, sociais e
linguisticas. Algumas colectaneas de textos litlrgicos, que providenciavam aos sacerdotes
histdrias para ilustrar os seus sermdes, incluiam muitas vezes histérias humoristicas [Minois
2007].

O panorama das trovas portuguesas nos séculos da formacao da nacionalidade segue esta
tradicao continental e as cantigas de amor provencais sao rapidamente emparelhadas com
cantigas de escarnio e de maldizer, discursos de satira social e cultural, mais desbragados ou
mais dissimulados e com origens na tradicao burlesca autdctone peninsular [Saraiva 1996;
Lemos 1997], que apontavam os aspectos risiveis dos costumes e das proprias formas
artisticas. Pastiches de composicdes liricas e cangdes trocistas com o ideal de amor cortés

integravam correntemente as criacoes da poesia cdmica do medievo galaico-portugués.

A parodia era uma forma bem consolidada na Idade Média por todo o espaco europeu e os
menestréis, os seus mais conhecidos executantes. Ao contrario dos trovadores, autores mais
refinados do ponto de vista literario e portadores de memoria social, os menestréis cumpriam
essencialmente funcdes de entretenimento, executando piadas escatoldgicas, humor fisico e

malabarismos varios [Jones 2004].

No fim da Idade Média, o humor encontra-se em quase todos os géneros de producao literaria
e artistica. Dos subtis ditos espirituosos de Geoffrey de Vinsauf na sua Poetria Nova (século
XIIl) as representacoes dos vicios nos palcos em pecas moralistas, os escritores de comédia do
tempo tentavam provocar as suas audiéncias. Mesmo quando lidavam com o mais sério e
nobre dos temas, os escritores medievais aproveitavam a oportunidade para propor situacoes
humoristicas. Por exemplo, muitas das pecas apresentadas no circuito teatral inglés
representavam a reaccao de José a gravidez de Maria - todos os ciclos dramaturgicos
conhecidos actualmente contém episodios sobre o tema, particularmente nas cenas onde se
representava a Anunciacao, como acontece no conjunto de pecas conhecidas como ciclo de
Towneley™ [Stock 2005]. Estes episddios mostram um olhar de quase farsa sobre José,
convencido que foi traido pela mulher. Muita da interaccao entre José e Maria nestas cenas
passa pelas tentativas de José em saber quem é verdadeiramente o pai da crianca. «Ha até
uma cancao dedicada ao tdpico. Todos estes textos apresentam José como um homem velho,
talvez impotente (porque ele sabe ser fisicamente incapaz de engravidar Maria), que esta

aborrecido com os recentes acontecimentos.» [George 2007: 186]

'3 Conjunto de trinta e duas pecas medievais inglesas, cuja designacéo se deve ao nome da familia que
as preservou na sua biblioteca privada.
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Caminhando para o fim da Idade Média, os elementos comicos ressurgem no teatro da igreja
sobre a moralidade e os mistérios teologicos, bem como nos interlidios [Mattoso 2012]. O

objectivo era ensinar sobre Deus e a Biblia ao povo, principalmente aos iletrados.

Algumas praticas humoristicas da época podem parecer excepcionalmente blasfemas até para
os dias de hoje. Muitas festas medievais, consagradas pela tradicao e que parodiavam a
ortodoxia ritualizada, surgiram na Idade Média. Exemplos como a Festa dos Loucos (festum
fatuorum ou festum stultorum) continham um conjunto de parddias a cerimonias da vida

religiosa ou politica e tinha muitas vezes uma performance cémica associada [Bakhtin 1984].

A mistura de seriedade e comicidade era bastante habitual e a literatura da Baixa Idade
Média nao lhe era absolutamente alheia. A narrativa ideal, de acordo com Chaucer, seria a
que misturasse seriedade e humor [Johnson 2006]. Na segunda metade do século XIV, os
Contos de Cantudria [cf. Chaucer 2003] sao apresentados como uma espécie de competicao
para encontrar o melhor conto, que teria de conter o melhor sentence (ensinamento) e o
melhor solaas (divertimento), ou seja, integrando dessa forma os dois lados da dicotomia
literaria aristotélica, a comédia e a tragédia. Dentro do mesmo género literario e
aproximadamente contemporaneo de Chaucer, o Decameron de Bocaccio [2006] € um
conjunto de cem novelle, que variam entre historias de amor, contos morais e satira social,
agrupadas num Unico livro pelo denominador comum de um espaco onde dez pessoas se
refugiam para fugir da Peste Negra. O que se encontra em muitos dos escritos medievais,
sejam sermoes, biografias de santos, romances, cantigas, pecas, discursos é um constante

jogo retorico entre o sério e o comico.
O siléncio dos risos inocentes

No periodo do Renascimento, todas as artes floresceram com novos impulsos estéticos,
politicos e economicos, e nenhuma delas ficou exempta do humorismo, apesar das ressalvas
histdricas sobre o riso que os homens de poder trouxeram a Ultima metade do século XV. Por
esta altura, cruzou a Europa um espirito censorio sobre a cultura popular ridente,
particularmente sobre as manifestacoes carnavalescas e a Festa dos Loucos [Minois 2007]. Por
estas serem heréticas e pagas, as autoridades eclesiasticas tentaram proibir em varios tempos
e lugares a participacdo das populacoes neste género de espectaculos, criados ou
espontaneos, em que a diversao estivesse presente. «O riso seria o equivalente a uma ferida -
uma subita e inexplicavel perda de vitalidade - neste caso, a perda de ar.» [Sanders 1995:
196] Onde o riso generalizado da ldade Média era interclassista, no Renascimento torna-se
divisivo. As duas ideologias medievais de que falava Huizinga [1949] - a folia e o siso - deixam

de ser apenas discursivas e tornam-se solidas configuracoes sociais.

E neste ambiente, em que os sermdes religiosos abandonavam os recursos de comicidade, que

o padre-médico Rabelais escreveu ao longo de trinta anos - entre as décadas de 1530 e 1560 -
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os cinco volumes da sua obra seminal Gargdntua e Pantagruel, que Bakhtin [1984] usou como
eixo referencial para a sua analise do riso na transicdo do periodo tardo-medieval para o
Renascimento. Nela, Rabelais [2013] descreve todos os temas da comédia escatologica, num
«conceito estético peculiar que é caracteristico da cultura popular e que difere
profundamente do conceito estético das eras seguintes. Sera designado condicionalmente por
realismo grotesco» [Bakhtin 1984: 18]. No centro dessa escatologia literaria surgem
inevitavelmente as necessidades fisiologicas, o sexo, a morte, representacoes ficcionadas dos
conceitos de humilhacdo e degradacdo [Sanders 1995]. A importancia de Gargdntua e
Pantagruel na histéria da comédia é a sua assuncao clara de que o humor é uma constancia
fisica da humanidade. E a desintelectualizacio do humor, a transformacdo dos ditos
espirituosos em actos corporais, € a0 mesmo tempo um retrato amargo das circunstancias da
época. Os humanistas procuraram na tradicdo da cultura popular comica da Idade Média as
ferramentas para ultrapassar os valores sociais e culturais do feudalismo medieval e libertar a

cultura das grilhetas escolasticas [Minois 2007].

No Portugal quinhentista, a figura proeminente da comédia é Gil Vicente, com os seus
monologos, farsas e autos, seguramente influenciados por elementos de tradicdo comica
ibérica, como os sermdes burlescos ou as ladainhas [Saraiva e Lopes 1996], bem como por
estilos importados, como a Nova Comédia atica ou os mistérios religiosos continentais. O
teatro de Gil Vicente assume muitas vezes a fala popular, estilizando os dialogos de uma
forma quase naturalista, em que as personagens mostram o linguajar e as preocupacoes
proprios da sua condicdo. As farsas de Gil Vicente desenrolam-se em pequenos quadros
alegéricos, muitas vezes auténomos em relacdo a uma centralidade dramatirgica, recurso
utilizado durante o periodo Barroco para sublinhar a inconsisténciada da realidade e quéo
difusos sdao os seus limites [Pérez Bowie 2013], numa composicao em muito semelhantes aos

hodiernos programas humoristicos de sketches.

Na mesma altura, as compilacdes de piadas (jokebooks) tornaram-se populares junto das
cortes europeias [Brewer 1997]. A literacia da aristocracia e da burguesia permitia-lhes o
acesso ao riso anonimo. Enquanto o povo so6 podia rir do que via e ouvia em puUblico, os
letrados podiam rir do que liam no anonimato do lar, possibilitando simultaneamente uma

aparéncia de honorabilidade publica que, ja se sabe, excluia o riso.
Da praca ao palco

Nao desconsiderando as importantes realizacoes estéticas das outras artes durantes os séculos
XVI e XVII, era o teatro a forma de producao e representacao cultural mais popularizada e, na
verdade, a que estabeleceria uma precedéncia para a comédia contemporanea. Na senda das
performances puUblicas burlescas remanescentes da época medieval, era ainda comum os
actores embaracarem-se a si proprios no palco como forma de espevitar a audiéncia [Gies e

Gies 1981]. Por outro lado, o retorno ao classicismo grego impunha que nas comédias os
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conflitos existentes no inicio da narrativa - ou criados no primeiro acto - fossem sendo
sucessivamente deslacados até a resolucéo final. Eram recorrentes, com efeitos humoristicos,
confusoes entre identidades das personagens e mal entendidos sobre os acontecimentos,
enganos que iriam sendo desfeitos até que todos os equivocos estivessem desvendados
[Sanders 1995].

Em Italia, a comedia dell’arte dava os primeiros passos no meridiano do século XVI. Os
historiadores acreditam que se tenha desenvolvido da combinacao entre a comédia fisica dos
grupos de saltimbancos, das novelle medievais e dos textos latinos classicos de Plauto e
Teréncio [Stanton e Banham 1996; Barasch 2005; Todarello 2006].

As performances teatrais destas companhias ambulantes consistiam em exibi¢cdes publicas
improvisadas em pracas e tinham como seus destinatarios as classes mais baixas das cidades
italianas. Sem guides, os varios membros das trupes dividiam-se entre a musica, as acrobacias
e uma interaccao humoristica com o publico levada a cabo por um charlatdo, que procurava
vender a panaceia universal [Barasch 2005]. E dentro desta tradicdo performativa que
comecam a ser integrados materiais literarios que concedem ao simples burlesco uma
dimensao narrativa, mantendo no entanto uma componente improvisadora que caracterizava
as aparicdes pUblicas dos grupos de teatro. E também com o alvor da commedia dell’arte que

as primeiras mulheres chegam aos palcos [Todarello 2006].

Na sua forma mais acabada, a commedia dell’arte apresentava um conjunto de personagens
fixas, mascaras tipificadas com caracteristicas reconheciveis pelo publico, que parecem ser
uma reminiscéncia da fabula atellana, um género teatral regional existente na Roma imperial
do século I, que tinha como personagens fixas o palhaco Maccus, Pappos, o velho tolo, Bucco,

o simplério, Dossenus, o corcunda trapaceiro, e o comilao Manducus [Todarello 2006].

Muito embora a sua interpretacao fosse parcialmente improvisada, essa espontaneidade
estava limitada aos tracos distintivos de cada mascara. De uma forma sucinta, as pecas
exibiam dois zanni, ambos gananciosos, maliciosos e enganadores, embora usualmente um
deles fosse mais manipulador e o outro mais ingénuo. As figuras de Arlequim, Polichinelo e
Pierrot sdo tipos especificos de zanni. Outras figuras tipicas destas producdes eram o
Magnifico (Il Magnifico), um velho pomposo e hipdcrita; o Doutor (/[ Dottore), um académico
pedante que & muito e ndao entende nada, com um discurso elaborado mas vazio; o Capitao
(Il Capitano), um fanfarrao que persegue as mulheres, ameaca os rivais e foge quando é
confrontado'; os amantes (gl’innamorati), jovens rapazes aventureiros, amigos, irmaos ou
rivais, com comportamentos prodigos; a amante ({’innamorata), jovem rapariga graciosa e
apaixonada, que actuava sem mascara - no meio dos subenredos da narrativa, era comum
surgir uma segunda rapariga (seconda innamorata) que disputava a primeira o lugar principal

(prima donna) no coracao do jovem pretendido; finalmente, uma terceira actriz interpretava

% 0 Capitao Haddock de Tintin parece ter aqui um antepassado.
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o papel de criada (la serva), uma espécie de versao feminina dos zanni (zagna) [Barasch
2005]. Embora as interpretacdes fossem sobretudo de satira e parodia social, as pecas eram
pouco moralistas, tornando-as muitas vezes apenas em discursos cinicos e pessimistas sobre a

realidade.

O desenvolvimento da improvisacdo popular em direccdo a um género literario e
dramaturgico reconhecido impulsionou a comedia dell’arte para o circuito da cultura erudita
com companhias profissionais, representacées nas principais salas de espectaculos, mecenato
nobilidrquico e a sua internacionalizacdo para outros publicos europeus, especialmente o
francés [Weitz 2009].

A partir do século XVIl, a concorréncia da épera, da comédia-ballet francesa e do teatro
inglés foram afastando a commedia dell’arte do seu lugar cimeiro na dramaturgia italiana e
europeia. A épera bufa italiana, que lhe recupera as personagens, foi provavelmente a sua
herdeira directa [Todarello 2006].

Apesar do seu declinio, as caracteristicas que justificam uma perenidade da commedia
dell’arte e o seu lugar cimeiro no pantedo dos antepassados da comédia moderna sao as suas
personagens fixas e reconheciveis, bem ensaiadas, mas simultaneamente abertas a inspiracdo
momentanea, uma dualidade entre um controlo estruturado e uma criatividade espontanea
[Weitz 2009]. Nao sera muito dificil observar elementos tipicos da commedia dell’arte na
comédia do século XX, seja nas diatribes de Chaplin e Keaton, nos arquétipos de super-heroéi e
super-vilao dos comics norte-americanos [Eco 1991] ou nas personagens tipificadas das sitcom
modernas, como Friends [1994-2004]".

Uma alegre figura

O século XVII inicia-se praticamente com a simultaneidade das obras de Shakespeare e
Cervantes. Ainda que o Quixote deste Ultimo nao tivesse sido escrito com a finalidade de ser
representado em publico, nao seria possivel que até um muito breve relato da comédia como

este lhe passasse ao largo e o evitasse.

O Engenhoso Fidalgo Dom Quixote de la Mancha, que Bloom [1997] considera apenas igualavel
ao teatro de Shakespeare e aos ensaios de Montaigne, é um tratado de ironia [Bryce
Echenique 2000] e excentricidade [Minois 2007], naquilo que estes dispositivos tém de mais
humoristico. Além de fundacional no que respeita ao romance moderno, ha nas paginas de
Quixote um leque de recursos, que passam pelo humor fisico, pelo picaresco, pela ironia,
pela satira social e até pela metanarracao [cf. Cervantes 1990] - quando Cervantes se dirige

ao leitor para explicar que nao lhe cabem responsabilidades pelo sucedido até entao, parodia

1> Rachel, a mimada querida; Ross, o intelectual trapalhdao; Monica, a patinha feia controladora;
Chandler, o comico; Phoebe, a excéntrica; e Joey, o tolo. Durante dez temporadas, todos os episodios
da série se desenvolviam em torno desta distribuicao de papéis.
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ao recurso semelhante utilizado pelos livros de cavalaria que Cervantes pretende satirizar
[Ferrer e Canuelo 2002], ou, no segundo volume, quando uma duquesa pergunta a Sancho
Panca, referindo-se ao primeiro volume publicado dez anos antes: «este vosso senhor nao é
um sobre o qual anda impressa uma histéria que se chama O Engenhoso Fidalgo Dom Quixote
de la Mancha?» [Cervantes 1990: 513]. Ao mesmo tempo, a narrativa oferece uma imagem
pungente da personagem de Alfonso Quijano (0 nome verdadeiro de Dom Quixote), que se
celebrizaria com o apodo de “cavaleiro da triste figura”, nome que lhe é atribuido
regularmente ao longo de todo o livro (embora apenas a partir do capitulo XIX do primeiro
volume). O humorismo da triste figura, embora se afaste da escatologia rabelaisiana,

aproxima-se da risota da humilhacao e da degradacao discutida em ponto anterior.
O palco é uma vida

Em Inglaterra, o teatro emergente resultava da fusao da tradicao popular medieval e da
cultura cortesa renascentista. Ao teatro, em forma circular, acorria um puUblico socialmente
miscigenado - aristocratas, burgueses e o povo. Além da profissionalizacao dos actores, surgia
também uma nova classe profissional, os empresarios do teatro, que além de gerirem as areas
comerciais e artisticas da companhia, eram muitas vezes responsaveis pela construcao do

proprio edificio [Todarello 2006].

Os trés autores fundacionais do teatro dito isabelino foram Jonson, Marlowe e Shakespeare.
Pela relevancia fundamental da dramaturgia shakesperiana na literatura e na cultura
ocidentais - e mesmo globais - é importante observar a identidade dos tracos comuns das
comédias shakespearianas. Nao é demais recordar que o termo comédia, a época, nao tinha
exactamente o mesmo significado que lhe atribuimos hoje, uma vez que se outorgava esta
designacao as pecas que tratavam temas mais leves e com finais felizes [Weitz 2006; Ghose
2009], em contraste com aquelas que ficaram catalogadas como tragédias e historicas. Nao
obstante esta chamada de atencdo etimoldgica, as comédias continham imensas cenas
humoristicas, com muitos jogos de dupla significacdo ao nivel da linguagem, das personagens
e dos enredos. Algumas cenas sao inclusivamente ainda hoje assunto de muitos debates, como
a cena final de Amansar da Fera, na qual Kate expressa a sua submissdo ajoelhada aos pés de
Petruchio'®, e sobre a qual é possivel fazer interpretacées de troca e ironia sobre a condicéo
feminina seiscentista ou uma leitura mais cinica sobre o machismo barroco [cf. Shakespeare
1991; Nutall 2007].

'® And dart not scornful glances from those eyes / To wound thy lord, thy king, thy governor. / It blots
thy beauty as frosts do bite the meads (...) / And place your hands below your husband’s foot: / In token
of which duty, if he please, / My hand is ready, may it do him ease. (Esse olhar de desdém para com o
homem que é o vosso senhor, 0 vosso rei, o vosso amo, ofusca a vossa beleza como os gelos do Inverno
queimam a terra. (...) Coloquem a vossa mao por baixo do pé dos vossos maridos; a minha mao esta
pronta, se ele a desejar usar, e que lhe possa trazer conforto.) [The Taming of the Shrew, acto 5, c. 2]

83



Um dos recursos humoristicos mais reincidentes nas comédias de Shakespeare eram as
identidades trocadas. Surgissem sob a forma de gémeos confundidos entre si ou de disfarces,
a troca de identidades era recorrente. Ao contrario do teatro italiano, que ja utilizava
actrizes para os papéis femininos, os palcos ingleses da época estavam ainda interditos as
mulheres. Desta forma, eram os homens que desempenhavam os papéis das personagens
femininas. Por este facto, quando Shakespeare colocava dentro da peca personagens de um
sexo confundidas com as do oposto, esta situacdo adquiria uma outra dimensdao comica.
Quando esta situacao sucedia, podia encontrar-se um homem actor a desempenhar um papel
de mulher que no decurso da narrativa se disfarca de homem. Isto €, enquanto as outras
personagens julgavam estar perante um homem, o pUblico sabia que a personagem era uma
mulher, mas todos fora do palco teriam perfeita nocao que se tratava de um homem. Neste
confronto de expectativas havia um jogo interactivo com o publico sobre a proépria identidade
do actor e da personagem. Outros elementos de comédia significativos ao nivel da linguagem
eram muito utilizados por Shakespeare, especificamente jogos de palavras, trocadilhos e
duplos sentidos, que Lampedusa [2011] considera atingirem o zénite na peca Muito Barulho

por Nada.

Como muito do teatro desde a Nova Comédia latina a commedia dell’arte, Shakespeare
confiava em personagens padrao para efeitos de reconhecimento e familiaridade. O bobo - ou
alguém por ele - tinha uma presenca recorrente. Na peca Henrique IV o bobo encarna em
Falstaff, vigarista, invicto e airoso, o Arlequim do humor shakespeariano. Ele proprio diz de
si: «<Nenhum homem alguma vez inventou alguma coisa tao divertida como eu pareco ser para
outras pessoas. Nao sou apenas espirituoso eu mesmo, mas sou a causa que faz nascer a
espirituosidade nos outros'’» (Henrique IV - parte II; act. 1, c. 2). Shakespeare, pela voz de
Falstaff, atribuir-se-ia o epiteto de espirituoso (witty, aquele que tem wit), mas nao de
engracado, coémico, hilariante, divertido (funny, comic, hilarious, amusing) ou outro

sinénimo. Aqui, a comédia é um assunto do espirito.

Outro assunto do espirito € o amor romantico. Ainda que nao tivesse necessariamente um
caracter de comicidade, assume em todas as comédias shakespearianas - mesmo aquelas que
nao terminam com casamentos - o desenlace classico das comédias aticas, um final
harmonioso e resolutivo para as personagens, depois de ultrapassados os obstaculos narrativos

dos actos da peca [cf. Shakespeare 1991; Cousins 2009].
O eco dos saldes

A comédia popular, a partir da segunda metade do século XVII, ficou conhecida pela sua
crueza e sexualidade explicita. Este tipo de conteldo era encorajado na corte inglesa

decadentista do rei Carlos Il [Todarello 2006]. Se tal como o teatro isabelino, os enredos das

17 «Man, is not able to invent anything that tends to laughter more than | invent, or is invented on me. |
am not only witty in myself, but the cause that wit is in other men».
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comédias estavam cheios de duplos sentidos, o publico dos finais do século XVII e do século
XVIII assistiu a reintegracao de outras formas de representacdo humoristica, como uma satira
muito mais cruel e um certo desbragamento fisico ausente um século antes. Rudé considera
gue «nenhuma outra época foi tao rica em satira politica e social» [2002: 140]. Talvez possa
ser uma afirmacao exagerada tendo em consideracao a riqueza da parddia e da satira de
outros tempos ja aqui descritas, mas o historiador refere-se essencialmente ao tempo fértil
para as letras possibilitado pela proliferacdo da imprensa e por uma maior liberdade dos
homens do pensamento. O deslacamento das lealdades feudais, a centralizacao crescente dos
estados europeus e a emergéncia de uma classe nao-nobiliarquica a posicoes prestigiadas na
sociedade [Osborne 2006], com acesso a cultura e ao poder, incitaram ao pensamento critico

e, por conseguinte, a comédia.

Pertenceram a esta época os fendmenos literarios de Jonathan Swift (A Tale of a Tub, uma
satira aos excessos da religiao), Montesquieu (Cartas Persas, uma visao faceta sobre a Franca
setecentista) e Voltaire (Cdndido ou o Optimismo, novela picaresca de contornos sarcasticos

para com a tradicao literaria).

A cultura subia aos salbes e levava o humor atras de si. Desde os alvores do Renascimento, a
ironia e a satira tinham substituido o humor cru da Idade Média. A piada obtida pela
degradacao fisica do individuo fora substituida pela graca que denotava a degradacdo moral
do sistema politico e social. Swift, em A Tale of a Tub (com o subtitulo Escrito para a
Melhoria Universal da Humanidade), ironiza a posicao eclesiastica sobre a importancia do ar,
devolvendo-a num encomio pardédico sobre a flatuléncia [Swift 2004: 80]. Mas a etiqueta de
comportamento das classes mais altas exigia um decoro e a rendicao dos desejos a um
conjunto de regras sociais abstractas [Sanders 1995]. Em Franca, um grupo de aristocratas
pretendeu recuperar a tradicao dos bobos junto da corte e recuperar o papel da satira como
forma de afastar da politica os seus maus executantes. O Régiment de la Calotte, assim se
designava, teve um papel importante na elitizacdo do humor e da comédia. O seu sentido de
humor mais refinado era contraposto em superioridade a gargalhada brejeira dos plebeus
[Minois 2007].

Com o surgimento dos primeiros jornais de circulacao generalizada, ao anonimato do riso
congregava-se o anonimato da piada. As caricaturas (com ou sem autoria declarada)
tornavam-se uma forma comica com grande aceitacao no espaco publico oitocentista. No final
do século XVIII, em 1796, surgia no mercado britanico a primeira publicacdo inteiramente
composta por desenhos e caricaturas, pioneira das revistas modernas de banda desenhada.
Com o titulo The Comick Magazine, era descrita como «uma coleccdo completa de graca,

humor, espirito, alegria e entretenimento~ [Gifford 1984: 8].

E o povo, ainda se ria? Ao olhar para os quadros de Bruegel e de Steen, tudo indica que sim

[Gombrich 2006]. A tinta da pena de Rabelais passou para a paleta dos pintores flamengos e o
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povo que frequentava a Festa dos Tolos continuou a celebrar o riso nas festas populares e nas
tabernas. Mas a aristocracia olhava para esta ostentacao popular da gargalhada com inveja ou
com desdém? A nobreza poderia secretamente ansiar pela possibilidade de se libertar das
amarras da sisudez, mas a exposicdo dos comportamentos populares através das artes
também pode ser entendida como uma forma de distincdo. O povo ria-se alarvemente, os

nobres riam-se do povo e das suas fracas maneiras.
De risos e homens

No meio destes, do povo ridente e da nobreza sorridente, ascendiam uma burguesia e uma
classe média a procura de lugar, uma espécie de terra por explorar, ja sem os modos dos de
baixo mas ainda sem a tradicao dos de cima. Nao se estranha assim que o riso oitocentista,
tanto de realistas como de romanticos, se virasse contra a burguesia. A mediocridade
hipdcrita e o conformismo bem-pensante eram os alvos ideais para os satiristas letrados
[Minois 2007]. Os romanticos (de que Camilo Castelo Branco é o fiel depositario na literatura
portuguesa) recuperaram Rabelais e o seu humor popular, o riso sobre um mundo grotesco; os
realistas (com representacdo diplomatica nas letras lusas por Eca de Queiroz) riam dos

artificialismos de uma sociedade desigual [Ferrer e Cafuelo 2002].

Uma classe média avida de conquistar o seu lugar nao podia sendo respeitar e fazer respeitar
um conjunto de normais sociais progressivamente desenhadas a sua medida e punir todos
aqueles que se lhes opusessem. A progressiva industrializacao e urbanizacao das sociedades
ocidentais promoviam um afastamento simbolico das novas populacdes das cidades de todas
as formas consideradas rudimentares de observar o mundo - e o riso total, degradador da

condicao humana, era com certeza uma delas [cf. Robins 1881].
Fim de século

Com o declinio da 6pera bufa a partir de meados do século XIX, o teatro burlesco e o
vaudeville (nas suas variantes francesas e norte-americanas) viriam a ser os géneros de
entretenimento mais populares na transicdo do século XIX para o XX. E certo que autores
eruditos como Oscar Wilde apresentavam pecas de sucesso junto dos publicos anglo-
saxonicos, com a sua finissima ironia e frases eternizaveis, mas aqueles estilos de
representacao no palco eram mais abrangentes. O burlesco, género mais intelectualizado,
consistia essencialmente em parodiar estilos e elementos classicos ou tradicionais, com
recurso frequente ao pastiche, ao absurdo e ao exagero. No vaudeville francés (distinto do
americano, este mais proximo do burlesco) acrobatas, cantores, magicos e comicos sucediam-
se no palco, repescando o espirito de entretenimento popular total das trupes nas pracas

renascentistas [Stanton e Banham 1996].
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Tudo indica que Lisboa tenha assistido por estas alturas do Gltimo lustre do século XIX ao seu
primeiro teatro de revista, uma importacao do vaudeville francés e a integracao da tradicdo
picaresca do teatro portugués. Esta forma de teatro, com canc¢des e quadros cénicos comicos,
tornou-se muito popular e assim se manteve durante varias décadas, especialmente durante o

Estado Novo, cujas autoridades permitiam a revista uma certa licenciosidade.
Janelas indiscretas

As tradicOes teatrais e de entretenimento saidas do século XIX sofreram um enorme impacto
logo no inicio do século XX. Uma nova tecnologia permitia guardar imagens em movimentos,

ameacando fazer ao palco o que a fotografia fizera a tela.

No entanto, o cinema trazia novos desafios aos actores, e aos comediantes em particular. A
auséncia de som implicava que a comédia fisica desempenhasse uma importancia acrescida na
veiculacdo da mensagem humoristica. Era desta forma que a performance artistica da
comédia slapstick assumia, e nao mais o perderia, um papel relevante dentro dos conteldos
humoristicos da modernidade [McCabe 2005]. Apesar de o humor intracultural carregado de
simbolismos e particularismos linguisticos representar uma parte importante das interaccoes
humoristicas do quotidiano, a dor fisica alheia obteve sempre o favor do riso e, nesse plano, a
exploracao sadica e voyeuristica do slapstick alicercou um estilo de comédia que transcende
barreiras culturais e linguisticas. As comédias para mercados globais tendem a privilegiar a
comédia fisica em vez de inteligentes jogos de palavras, muitas vezes dificeis de traduzir para
outros idiomas'®. Da mesma forma, o cinema de animacdo, criado por Walt Disney em 1928
(com a curta-metragem Steamboat Willie), viria a ser um dos veiculos preferenciais da arte
de fazer rir a escala internacional. Duplas classicas da animacao como Pluto e Pateta, Bip Bip
e Coiote ou Tom e Jerry ndo precisam de falar para que todos entendam as dinamicas das

suas interaccoes.

Mas o humor de Charlie Chaplin e Buster Keaton transcendia a fisicalidade autodepreciativa.
Se a exibicdo da corporeidade tipica do vaudeville é uma forma de negociacdo comica com o
publico [Pavia Cogollos 2005], os dois criadores assumem também o confronto simbdlico com
uma modernidade industrial compressora. As maquinas de Tempos Modernos [1936] de
Chaplin ou o comboio em O General [1926] de Keaton nao sdo apenas elementos do cenario
que os actores nao conseguem deter. Eles constituem personagens integrantes das proprias
peripécias comicas e da mais alargada narrativa social. No periodo conturbado da década de
1930, o actor Charlie Chaplin transformava-se de Charlot em Chaplin: o mendigo cémico
burlesco, com reminiscéncias da commedia dell’arte, transfigurou-se no critico social e satiro
politico de O Grande Ditador [1940] [Sanders 1995].

'8 Veja-se a diferenca de popularidade entre Mr. Bean [1990-95], o arquétipo do desastre, e Blackadder
[1983-89], uma sarcastica historia de Inglaterra, tendo ambos sido criados pela mesma dupla, Richard
Curtis e Rowan Atkinson.
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Por entre actores e criadores como Chaplin, Keaton e os Irmaos Marx, os anos 30 e 40 do
século XX assistiram a um impulso para uma profissionalizacdo dos comediantes proxima da
actual, bem como a criagao de um star-system especifico no campo cultural da producao e
representacao do humor. Na sua autobiografia, Groucho Marx [1996] reconhece que a carreira

de comediante se chega por tentativa e erro.

Em Portugal, as comédias sociais das mesmas décadas conheceram um sucesso tremendo
junto do publico tanto na época do seu lancamento como posteriormente. Filmes como A
Cancéo de Lisboa [1933], de Cottinelli Telmo, ou O Pdtio das Cantigas [1942], de Ribeirinho,
popularizaram um género de comédia de costumes que satisfazia em simultaneo o publico
popular e os governantes. Nessas comédias, ndo ha conflitos sociais. Num cenario apolitico, as
desigualdades sao inevitabilidades. As vidas quotidianas do povo que vive satisfeito entre a
abnegacao, o desenrascanco e a chico-espertice, num jogo de representacdes entre o
expectavel e o inesperado, entre os esteredtipos e o inverosimil, sdo o dinamo comico destes
filmes. Como ja se havia visto com Rabelais e Bruegel, as comédias classicas portuguesas
mostram as elites um povo com um caracter nao apenas risonho, mas também risivel. «A
tradicional associacdo do comico as vidas das classes mais baixas e a um indecorum na
maneira de falar, de se comportar, na gestualidade e nas proprias accoes revela uma
determinada representacao estereotipada de um habitus enquanto desvio do saber estar e

saber comportar-se.» [Diogo 2001: 309]

Inevitavelmente, os dois meios tecnologicos de comunicacdo de massas por exceléncia do
século XX, a radio e a televisao, imediatamente albergaram o humor e a comédia como estilos
intrinsecos das suas emissdes. A radio funcionava como um contraponto ao cinema slapstick.
A auséncia de som paralelizava a auséncia de imagem. A comédia teria de ser pensada a
partir dos sons e das palavras. Assim, teatros radiofénicos como a série Flywheel, Shyster e
Flywheel [1932-33], que popularizou os delirantes dialogos dos Irmdos Marx, tornar-se-iam,
até ao advento da generalizacdo da televisdao, um dos mais populares géneros cémicos do

século.

Em Portugal, como os aparelhos de televisao - ou televisores - s6 se democratizaram com
outra democracia, a politica, a radio reteve uma centralidade na comédia até bastante mais
tarde do que noutros pontos do globo. Nao foi apenas o programa Parodiantes de Lisboa que
resistiu anacronicamente quase até ao dealbar do novo milénio [1947-1997] ou o sucesso
tremendo que os monologos de Raul Solnado sempre obtiveram, mas houve também
fendmenos de pura recriacao estilistica humoristica que foram produzidos para a radio no
inicio da década de 1980, como Pdo Com Manteiga [cf. Brito e Cunha et al. 1980] ou os
programas que Herman José manteve na radio durante essa mesma década (por exemplo, A

Flor do Eter), acompanhado da sua trupe habitual.
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Actualmente, a radio portuguesa alberga ainda fenémenos humoristicos de sucesso e de
diversa indole humoristica, como sido os casos das varias rubricas matinais oferecidas pelas
radios nacionais. O Homem Que Mordeu o Cdo, da autoria de Nuno Markl, nao tem
personagens nem narrativas inventadas, vive apenas dos absurdos da realidade. Ricardo
Araljo Pereira, no segmento Mixdrdia de Temdticas, cria situacdes e personagens que
misturam o ridiculo com o absurdo e a inverosimilhanca. Portugalex € uma satira politica
produzida por varios autores das Producdes Ficticias. O comediante Nilton, depois de alguns

“sz

anos como representante nacional do humor observacional - utilizando o recurso “ja
repararam que” - dedica a sua rubrica matinal ao humor de situacao (practical jokes ou

apanhados) em interaccao com os ouvintes.

No que respeita a televisdo, seria demasiado exaustivo recuperar todos os momentos
importantes da comédia televisiva no mundo ocidental. Como a parte analitica deste trabalho
incide exclusivamente sobre comédias produzidas para televisao, e delas se falara
posteriormente, importa apenas recuperar os principais géneros humoristicos no pequeno
ecra. Séries como Honeymooners [1951-1955] e I Love Lucille [1951-1957] deram o mote para
as comédias de situacado (sitcoms), com uma narrativa relativamente circular e personagens
fixas, tradicionalmente produzidas pelas principais cadeias de televisao norte-americanas.
Por outro lado, a tradicao europeia parece privilegiar os programas de sketches, como Monty
Python and the Flying Circus [1969-1974], que apresentam quadros e personagens isolados,
sem relacao entre si. A comédia televisiva portuguesa nao fugiu a esta regra, desde o humor
mais desconcertante de Herman José em O Tal Canal [1983-1984] até as incursdes pelas
anedotas de autoria popular em Malucos do Riso [1995-2005] ou as varias revisitacoes
televisivas do teatro de revista, como Sabadabadu [1981]. Num registo particular, muito
popular em varios paises da Europa, e com assinalavel sucesso de audiéncias, nao se pode
descartar o fenomeno do programa Contra Informacdo [1996-2010], baseado na ideia do
programa inglés Spitting Image [1984-1996]. Este programa era composto por quadros
autonomos e personagens regulares, na medida em que varios bonecos, fantoches em
tamanho grande, se assumiam como recriacdes parodicas dos politicos e figuras pUblicas de

cada momento.

Para terminar esta viagem, os comediantes regressam ao lugar que muitos [Helitzer 1987;
Byrne 2002; McGraw e Warner 2014] consideram o lugar primevo do comediante: o palco, em
frente ao publico. Nos Estados Unidos, a tradicdo da comédia stand-up desenvolveu-se
durante o século XX a partir das tradicbes americanas do burlesco e do vaudeville acima
descritas, que incluiam o humor fisico, as imitacoes e a ridicularizacdo. A comédia stand-up
cresceu em escala e sofisticacao a partir do fim da Segunda Guerra Mundial e tornou-se, na
producao humoristica americana, uma forma muito popular de entretenimento, chegando a
radio e a televisao, suportando um circuito proprio de clubes nocturnos e atingindo, mais
recentemente, a rede [Sanders 1995; Lewis 2006; Baumgarter 2007; LaMarre et al. 2009;

McGraw e Warner 2014]. Ao contrario de paises geografica e culturalmente mais proximos de
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Portugal, como Espanha e Brasil, onde a comédia stand-up tem vindo a granjear publico e
produzir novos humoristas, a comédia portuguesa tem assentado fundamentalmente na forma
de programas de sketches. O Unico programa de comédia stand-up com visibilidade mediatica
na televisao portuguesa, Levanta-te e Ri [2003-2006], produziu apenas dois casos de sucesso,

e bem distintos entre si, Bruno Nogueira e Fernando Rocha.

O humor foi sempre uma importante parte da vida societaria, e por conseguinte da producao
cultural. Nao admira portanto que os meios de comunicacao de massas mais importantes
usem o humor e a comédia como uma atraccdo fortemente apelativa. Seja a radio, a
televisao ou os sitios na rede, todos procuram criar uma atmosfera aparentemente
descontraida, recorrendo para isso aos recursos humoristicos a sua disposicao, sejam piadas,

alusdes divertidas ou mesmo factos reais com aparéncia de absurdo.

1% Qutros humoristas que passaram pelo programa tiveram apenas fugazes momentos de éxito e Ricardo
AraUjo Pereira, convidado habitual das primeiras edi¢des, deve muito mais o seu sucesso ao programa
auténomo do grupo Gato Fedorento.
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Um figurao - o bobo

Ao longo do trajecto historico realizado nas paginas anteriores, raramente foi referida uma
das figuras mais coloridas da histoéria do humor, o bobo da corte. Essa opcdo ndo se deve a
uma desvalorizacao ou subalternizacao da figura do bobo, mas, muito pelo contrario, por se
considerar que a dimensao sociologica da instituicdo comica que foi durante séculos a mais
popular junto do poder merece uma atencao particular que nao se deixe enredar pelos eixos
temporais das correntes artisticas e literarias. Obviamente que, tal como as artes, também a
actuacao dos bobos era permeavel ao espirito do tempo, mas é precisamente pelo interesse
particular suscitado que se julga importante isolar o papel e a funcao que estes homens
desempenharam e executaram em varios palacios no mundo inteiro das transformacgodes

ocorridas nas outras artes das letras e do espectaculo.

Como os bobos da corte foram uma figura proeminente nas cortes europeias, varios estudiosos
se referem a sua presenca como representantes das artes comicas e da satira, nomeadamente
em trabalhos sobre o riso histérico [Sanders 1995; Minois 2007]. No entanto, o seu caracter
generalista e de incidéncia ocidental convoca a presenca do bobo para o meio de muitas
outras personagens e autores que neste capitulo foram sendo também enunciados. E num
trabalho de investigacdo sobre os bobos a escala global, que Otto [2001] conduz uma jornada
a volta do mundo em busca de tais personagens. Apesar de nem sempre se apresentarem com
chapéus e sininhos, os bobos, com as suas intervencoes criticas e espirituosas, existiam em
muitas partes do mundo medieval, desde as cortes europeias as da China e dos imperadores
Mogul da india, chegando mesmo ao Médio Oriente e & América. Como a maior parte dos
trabalhos conhecidos sobre bobos da corte estivera confinado a Europa [Billington 1986;
Southworth 1998], Otto utiliza textos chineses nunca antes traduzidos para corrigir esta
deficiéncia, ao mesmo tempo que olha para os bobos na literatura, na mitologia e no teatro.
A autora revela bobos pouco conhecidos, realcando a sua influéncia humanizadora em pessoas
com poder, colocando figuras historicas remotas sob um holofote mais idiossincratico e

intimista com a ajuda de anedotas, factéides, citacdes, epigrafes e ilustracoes.

Ja ficara estabelecido que a figura do bobo se encontrava espalhada pela historia social e
pela geografia politica da Terra [Otto 2001]. A tradicdo mais antiga conhecida de existéncia
de bobos da corte vem da China. O bobo europeu tem antecedentes na figura dos loucos (ou
dos tolos) da tradicdo classica greco-romana [Minois 2007]. As vezes fisicamente deficiente ou
até com algum atraso cognitivo, o tolo classico emergia de um estatuto social inferior, para a
que nao representasse uma real ameaca ao poder e a autoridade. Desta forma, o tolo podia
desempenhar com certa impunidade o seu papel de falar francamente. Os tolos eram
valorizados porque os detentores do poder se apercebiam da importancia de assegurar um
espelho critico sobre as suas proprias fragilidades sem que este pudesse interferir ou mesmo
afrontar os designios do poder instituido. Uma piada prévia podia evitar uma ma prestacao -

ou uma figura de tolo - em puUblico. Na Europa medieval, acrescentou-se um fato e uma
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actividade performativa e o tolo transformou-se em bobo, conhecido pelas suas piadas
rapidas e tantas vezes insultuosas. Quer na tradicdo europeia quer na asiatica, os bobos da
corte eram conhecidos pela liberdade de gozar com os governantes. No entanto, a
incapacidade de fazer rir o governante, para além de provocar a sua flria podia acarretar
uma punicdo, se ndo mesmo a execucdo. Na tradicdo chinesa, o bobo acrescentava as
observacdes comicas alusdes historicas e literarias. O bobo é um fendmeno universal, «nao é
um produto de uma era ou cultura particular» [Otto 2001: xxii]. Isto ndo significa que os
bobos existiram em todos os tempos e lugares, mas que <«as precondicbes para o
aparecimento de bobos [ou equivalentes] sdo minimas» [Otto 2001: xvii]. Embora alguns
bobos trabalhassem como profissionais livres, percorrendo o territério para divertir e
entreter, historicamente os bobos ficaram ligados as suas performances junto das cortes e dos
centros de poder. E o rei, o imperador, o senhor feudal que autoriza a actuacao do bobo. E a
proteccao dos poderosos que permite ao bobo falar livre e corajosamente, ao contrario da
vasta maioria dos outros subditos. Como diz Otto, «o bobo da corte distinguia-se dos muUsicos,
dos actores e outros artistas, estando isolado da multidao e fortemente identificado com o
rei, o imperador ou outra pessoa de alto relevo politico ou social, tendo acesso a muito mais
privilégios de livre expressao e acesso imediato, em virtude das suas salientes caracteristicas
humoristicas e de frontalidade» [Otto 2001: 27]. A corte era desta forma essencial para o
trabalho do bobo, ao promover a seguranca indispensavel a uma liberdade criativa e
subversiva [Sanders 1995]. Apesar do papel e das caracteristicas nas tradicdes europeia e
asiatica ndao serem absolutamente iguais, nem muitas vezes os proprios bobos entre si,
existem algumas qualidades comuns reconheciveis: a irreveréncia, a espirituosidade e uma
relacdo proxima com o poder. A sua posicdo permitia-lhes poder trocar das autoridades
estabelecidas (ainda que sem as por em causa) mas também os responsabilizava para
questionar o que é aparentemente o6bvio e surge aos olhos dos observadores comuns como a

ordem natural das coisas.

Os bobos da corte eram figuras incontornaveis nas cortes medievais e renascentistas. O poder
politico estava fortemente consolidado e o bobo usava as palavras para transmitir mensagens
humoristicas ou espirituosas sobre o contexto politico e social do seu tempo. As suas
ferramentas eram os ditos espirituosos e a critica irénica, muitas vezes até com sarcasmo e
cinismo, a arma dos que nao tém poder [Sanders 1995]. Os bobos mais talentosos conseguiam
agarrar a audiéncia com técnicas de entretenimento que incluiam tocar instrumentos
musicais, dancar, fazer acrobacias e pantominas, truques vocais, trava-linguas bem como,
claro, histérias satiricas e piadas [Otto 2001]. Uma vez que nao tinham voz no real jogo do
poder, os bobos tinham a possibilidade de dizer a verdade aos que realmente detinham esse
poder. Como confidentes reais, os bobos tinham muitas vezes o respeito dos poderosos de
quem dependiam, pela diferenciacdao entre uma naturalidade subversiva e uma artificialidade
deferencial dos outros subditos que existia nas cortes europeias. Como pequena nota lateral,

é interessante conhecer um papel secundario do bobo, que nado raras vezes exercia como
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curandeiro. Conforme fora exposto na discussao do conceito de humor, os médicos medievais
acreditavam que a salde humana era controlada por quatro fluidos, causadores de quatro

estados emocionais [Burton 2014], e entre charlatanices, o riso era considerado terapéutico.

As casas de poder valorizavam uma ligacao com estes actores-personagens que, por entre as
piadas, apresentavam uma visao particular e nao raras vezes importante para quem mandava.
Regan, personagem de Shakespeare, exclama que «0s bobos provam muitas vezes serem
profetas» [Rei Lear, acto V, c. 3]. Muitas verdades sao ditas a brincar e muitas mentiras em
tom sério. «<Um homem pode dizer toda a verdade no jogo e na diversao», escreveu Chaucer
nos seus Contos da Cantudria. Na historia da literatura e do teatro sdo recorrentes as
reencarnacbes dos bobos, quer em figuras estereotipicas (como os zanni, da comedia
dell’arte), quer em personagens especificos (como Falstaff, de Shakespeare), o que permite
aos autores uma liberdade de intervencao na narrativa sob o escudo da tolice. Os bobos
teriam também a faculdade de agir livremente sem os constrangimentos impostos aos
restantes membros da corte. Como afirmou o comico norte-americano Robin Williams, «no
palco somos livres. Podemos dizer e fazer coisas que se fossem ditas ou feitas em qualquer
outro lugar seriamos presos»?’. Para um bobo, estes aforismos eram vitais. A sua vida -
entendida literalmente no sentido biolégico ou metaforicamente como vida profissional -
dependia do cumprimento daquela regra. Para dizer as verdades, era preferivel fazé-lo a

brincar.

20 Frase atribuida a Robin Williams em varias colectaneas de citacées, sem nunca referir o tempo ou o
local em que foi proferida.
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Agora é um aparte - as anedotas

Foi ja referido na apresentacdo do trabalho que este procura fundamentalmente incidir sobre
contelidos de comédia produzidos por humoristas profissionais em contextos de meios de
comunicacao de massas. No entanto, por tudo o que foi ja sendo discutido e apresentado,
seria desinteressante, se nao mesmo impossivel, desconsiderar os fendmenos humoristicos
ocorridos na interaccao quotidiana como uma parte fundamental da presenca do humor e do
riso nas sociedades. Assim, abre-se um aparte e fecha-se este capitulo com uma breve
analise, mas que se deseja suficientemente elucidativa, da importancia do humor popular e
do seu papel reprodutivo das representacoes sociais e construcdes simbolicas partilhadas que

agregam 0s grupos sociais e as comunidades, em pequena ou larga escala.

Por humor popular consideramos aqui as piadas sobre assuntos quotidianos ou correntes,
vulgarmente designadas em portugués por anedotas. As anedotas, como uma das formas
humoristicas, exercem fungdes sociais semelhantes a outras, jogam com a mesma inversao de
expectativas e significados, e mantém o elemento libertador de tensao, quer em termos de

tempo comico, que em termos de alivio contextual.

Para Freud [1960], as anedotas seriam mais uma manifestacao do inconsciente, um portal
para dentro das mentes do sujeito. As anedotas, sob a capa estilistica ornamentada pelo
humor, sdao o meio de as pessoas expressarem as suas opinides sobre topicos que de outra
forma poderiam ser proibidos ou abafados. As restricdes sobre estes temas ficam suspensas,
ou pelo menos mitigadas, quando estes sao tratados de forma humoristica. As restricoes sobre

o tema podem ser pessoais, como Freud supunha, ou sociais, como no caso dos tabus.

Desta forma, Freud [1960] fez a ponte entre a teoria da incongruéncia e a teoria do alivio,
descrevendo as suas ideias sobre a natureza das anedotas e do humor. Freud supunha que o
alivio advém da capacidade de discutir temas que seriam de outra forma vistos como imorais.
Ainda outra forma de alivio advém da libertacdo da tensdao que resulta da relacdo entre
aquilo que é dito numa anedota e o que é expectavel que seja dito. Esta ideia esta muito

associada a teoria da incongruéncia.

«[Se] por um lado, o humor é um fendmeno universal, que acompanha a sociedade desde as
suas origens, por outro lado, o humor depende da cultura e baseia-se nos seus simbolos,
esteredtipos e codigos especificos do lugar e do tempo da sua criacdo e da sua recepcao. Os
topicos das piadas localmente orientadas incidem mais fortemente em categorias locais e
padrdes culturais.» [Shifman 2007: 189]

Nao surpreende, portanto, que os temas das anedotas cubram, em grande medida, todos os
topicos da sociedade humana, dos mais mundanos aos mais graves, passando pelos mais

absurdos. O humor sobre topicos como a linguagem, politica e relagdes sociais & organizado
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em funcao de categorias, estereotipos e sistemas de conhecimento de uma cultura especifica.
Encontramos anedotas sobre os temas mais controversos, sejam as minorias étnicas [Lockyer
e Pickering 2005], a posicao social das mulheres [Shifman e Lemish 2010] ou, até, a opressao
e o desastre [Goldstein 2003].

As piadas sao jogos de significados. Se muitas vezes esse jogo é feito apenas por diversao,
sem intencdes planeadas, as piadas podem também apresentar manifestacdoes de hostilidade
e agressividade, servir para libertar tensdes sociais e psicologicas, ou ser um veiculo de
interesses individuais ou colectivos. Como o humor é muitas vezes uma interaccao na qual as
pessoas jogam com significados institucionalizados dentro de um contexto que pode ser
definido como divertido ou hilariante através do riso, este pode ser, metaforicamente
falando, a propria linguagem do humor, principalmente em contextos informais da vida
quotidiana. Se na producao estilizada e profissionalizada da comédia, o riso é uma reaccao
esperada apenas do publico - uma regra dos comediantes é nao se rirem das suas proprias
piadas®' -, na interaccdo quotidiana o riso por parte de todos os intervenientes pode funcionar

como mensagem veicular do sentido que se atribui ao discurso.

Uma piada popular, uma anedota, um dito de ocasidao pode muitas vezes suportar todas as
assercoes tedricas sobre humor. Veja-se o caso de uma anedota popular e amplamente
contada, que criou inclusivamente, com a sua tirada final (punch line), um bordao facilmente

reconhecido pelo menos entre os portugueses adultos.

Um homem chega a casa e encontra a sua
mulher na cama com outro homem. O homem
traido olha-os durante uns segundos, o casal
aguarda em panico a sua reaccdao. O marido
diz a mulher (com um encolher de ombros):
“Com esta mania das modernices, qualquer dia

ainda te apanho a fumar.”
(Anedota popular)

Esta piada que foi contada em milhares de conversas informais e chegou mesmo a ter honras
de interpretacao televisiva, exibe tracos das trés teorias classicas discutidas anteriormente,
mas remete também para uma nocdo de construcdo comum de significados e duplos

entendimentos.

2 No entanto, numa das cenas mais relembradas da série Herman Enciclopédia - e que nio aparece nos
anexos deste trabalho porque seriam varias paginas de onomatopeias de risos e gargalhadas - Herman
José comeca a rir quando tenta dizer “nao pirilamparas a mulher alheia” [texto de Nuno Markl @
<http://youtu.be/Yxfh7hFWé6Lo>] e nao para de rir durante dois minutos. Tanto na televisao como na
edicao dvd esta cena foi exibida como parte integrante do episédio, antecedendo o take em que
Herman José consegue finalmente dizer a frase correcta sem rir. Neste caso, a quebra de contrato entre
0 actor e o publico parece ser compensada pelo feroz ataque de riso de Herman José, que se torna em si
mesmo, objecto de riso - ou o que habitualmente se chama riso contagiante.
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Adiantando brevemente a explicacao para o bordao final, a expressao “qualquer dia ainda te
apanho a fumar” passou a ser utilizada na linguagem comum como um aviso irénico a alguém

que de alguma forma viola uma norma social ou contextual.

De regresso as teorias classicas, o enquadramento da piada e do riso pode fazer-se pelo
alivio, pela incongruéncia e pela superioridade. O alivio é sentido quer pelos intervenientes
ficcionados, quer pelos ouvintes, que em vez de uma tragédia recorrente e familiar assistem
a uma repreensao relativamente despreocupada. A tirada final gera a libertacao da tensao
criada pela segunda frase da preparacao narrativa (set up) da piada (“O homem traido olha-os
durante uns segundos, o casal aguarda em panico a sua reaccao”). A incongruéncia encontra-
se na inversao da gravidade da culpabilizacao e da punicao dos prazeres, uma vez que a moral
normativa vigente valoriza mais a fidelidade sexual (das mulheres) do que o anti-tabagismo. E
este mesmo recurso estilistico que provoca o riso quando uma crianca diz “centenas nao,

muito mais, dezenas”?

. Finalmente a superioridade é atestada pela consciéncia, seja por
parte de quem conta como de quem ouve, de que aquele homem nao sé é enganado pela
mulher como é estipido (ou é enganado por ser estlpido), factos que os participantes na
interaccao nao acreditam que lhes possam acontecer - a traicao e a estupidez. Sentem-se

dessa forma superiores no contetido moral e na esperteza da resolucao da narrativa.

Esta anedota pode também ser reveladora de algumas notas de reflexdo. A experiéncia de
contar a mesma anedota com os papéis de género invertidos, ja tentada algumas vezes pelo
investigador em ambientes informais embora sem preocupacdes de sistematizacado cientifica,
ndo tem o mesmo resultado comico. Primeiro porque a traicdo sexual masculina nao tem a
mesma carga social negativa que tem a feminina, segundo porque o acto de fumar é
considerado assunto de homens®. Esta pequena experimentacdo despretensiosamente quase
etnometodologica pode alicercar as reflexdes que indiciam que o humor da piada original
reside na aceitacao das representacdes tipificadas dos comportamentos masculinos e
femininos normativamente desejaveis, quer em termos de fidelidade sexual quer em termos

de reparacao da honra.

22 Que era também uma frase recorrente dita por Herman José em varios programas, eventos e
espectaculos

2 0 que é também curioso, porque varios estudos indicam que entre os grupos etarios mais jovens as
raparigas fumam mais que os rapazes. Para exemplificar, veja-se este estudo publicado na Health Day
de 3 de Junho de 2014 @ <http://consumer.healthday.com/cancer-information-5/smoking-cessation-
news-628/among-new-smokers-teen-boys-more-likely-to-quit-than-girls-study-688333.html>. Mas como
ja foi dito varias vezes, para ter piada nao precisa de ser verdade.
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Capitulo 3

Introducao

Na terceira parte do trabalho, que agora se inicia, assume-se uma heterodoxia intencional.
Pretende-se colocar os comediantes perante uma porta que muitos nao ambicionam abrir.
Para isto, o humor é usado como uma chave interpretativa que abre a fechadura do espaco

publico e do palco que conduz a producéo de discursos socialmente aceites.

Depois de discutir o processo historico da atribuicao da designacao de intelectual e a forma
como este grupo social se posiciona contemporaneamente perante o mundo, é postulada a
possibilidade de conferir aos comediantes uma posicao de equiparacao aos demais produtores
de discursos significativos no espaco publico mediatizado do mundo contemporaneo. Sobre
esta posicao de relevo ha todavia uma perplexidade que envolve o humor hodierno, um
debate sobre o riso extravasante, o tratamento do humor como panaceia universal na busca

teleoldgica do caminho para a felicidade.

Por outro lado, afere-se o lugar que o humor e as representacoes artisticas de comicidade
ocuparam e ocupam dentro do espaco pUblico, bem como se aspira conhecer a importancia

gue os outros ocupantes desse mesmo espaco publico desde sempre lhes assignaram.

Numa outra dimensao da mesma heterodoxia, ambiciona-se compreender os paralelismos
entre a producao de conhecimento levada a cabo pelas construcbes academicamente
ritualizadas das Ciéncias Sociais e a construcdo do discurso humoristico operada pelos
comediantes profissionais. A esta ambicao soma-se a interrogacao sobre a exequibilidade de
os recursos humoristicos se poderem tornar uma ferramenta analitica e metodologica para a

Ciéncia ou, pelo menos no que a este projecto diz respeito, para as Ciéncias Sociais.
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Os intelectuais®

A nocdo moderna de intelectual surge como substantivo em lingua inglesa na primeira metade

de século XVII?®

e servia para designar um individuo estudioso e que aprecia o conhecimento,
mas nao necessariamente académico ou divulgador. No entanto, so dois séculos mais tarde,
durante o atribulado processo judicial ocorrido em Franca e conhecido como “caso Dreyfuss”,
o termo aparece utilizado como substantivo colectivo [Lukacs 2002]. Nessa altura, é
publicado um manifesto, como o titulo Eu Acuso (J’Accuse) em defesa de Dreyfuss, escrito por
um grupo de intelectuais franceses encabecados por Zola. Pela primeira vez a palavra era
usada no plural, como definidor de um grupo, se nao mesmo de uma classe. Tal acontece num
universo cultural onde os hommes des lettres, os intelectuais franceses, pelo que diziam e
representavam, criavam uma atmosfera em torno dos seus discursos que criava a ideia de

serem a voz da consciéncia do mundo [Kohn 1965].

Ao contrario do que sucedia em Franca, a palavra no seu uso anglo-saxonico referia-se a
pessoas ligadas a vida literaria, embora ndo identificadas pelo conjunto. Na particular
tradicdo russa, a nocao de intelligentsyia era aplicada a «individuos mais curiosos, mais
cultos, mais cosmopolitas do que os burocratas e os militares do Império Russo» [Lukacs,
2002: B7]. Nos EUA, a imigracao de judeus russos contribuiu para vulgarizar a palavra russa

como sinénimo da palavra de origem latina.

O aparecimento dos intelectuais nas representacoes sociais colectivas pode ser, desta forma,
considerado tanto um fendémeno tanto individual como colectivo. O conceito actual pode
fazer referéncia a individuos isolados, designados por intelectual, como a um grupo ou estrato
social, a maior parte das vezes com consciéncia da sua existéncia colectiva e dela se

reclamando.

Uma das questdes mais debatidas sobre os intelectuais - muitas vezes pelos proprios
intelectuais [Bauman 2010] - é o da sua definicdo e conceptualizacdo. Aron [2002] considera
que a categorizacao do grupo que se pode designar por intelectuais deve incluir os peritos e
os letrados. O autor francés chama de imediato a atencao para a dificuldade metodoldgica
em distinguir peritos e burocratas. Esta distincdo é importante, ja que esta Ultima categoria
se deveria encontrar excluida do enquadramento na definicao de intelectuais, e Aron [2002]
assim o concebe porque a criatividade passa por ser um dos critérios fundamentais requeridos
para a afirmacao do significado social dos intelectuais. No entanto, a transmissao de saberes

€ também uma forma de trabalho intelectual, uma vez que se encontra claramente separado

24 Esta seccdo tem como base um texto previamente publicado pelo autor deste trabalho, intitulado “A
figura do intelectual na historia das ideias” [Amaral Jerénimo 2004].

2 De acordo com o dicionario Merriam-Webster foi em 1615; segundo o Online Etimology Dictionary, em
1650. Dos dicionarios portugueses consultados nenhum refere a data da primeira utilizacao da palavra
em lingua portuguesa.
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do trabalho manual na sociedade contemporanea, e esta é também uma caracteristica

determinante para o papel dos intelectuais na divisao social do trabalho [Asor Rosa 1996].

Para Brinton, os intelectuais sao os individuos cuja «profissao principal é escrever, ensinar,
pregar, representar ou exercer as artes ou as letras» [cit. Aron, 2002: 218] e Lipset designa-os

como sendo quem «cria, distribui e aplica a cultura» [1960: 311].

A utilizacao contemporanea da substantivacao de quem exerce trabalho intelectual encontra
também uma dupla significacao nas varias formulacées que dele possamos construir, retendo
dentro de si duas posicdes ndo necessariamente paralelas na histéria cultural do Ocidente.
Essas posicoes sao a do intelectual pensador e a do intelectual criador (ou artista) [Amaral
Jerénimo 2004].

A desighacao de intelectual pensador refere-se a todos que exercem a funcao social de pensar
a realidade de forma critica, divulgando ou ndo a producao dessa reflexao no espaco publico
mediatico. Por outro lado, os intelectuais criadores serao aqueles que criam e recriam novos
espacos estéticos dentro das varias artes, num espaco publico cultural mais ou menos amplo.
Nao significa isto, contudo, que um pensador nao possa ser simultaneamente um criador no
campo de producdo intelectual e artistico correspondente, uma vez que as posicdes nos

campos sociais sao dinamicas.

Posner [2001] demonstra estatisticamente que grande parte dos intelectuais contemporaneos
sdo simultaneamente, ou consequentemente, académicos. Isto sucede porque Posner nunca
considera intelectual alguém que esteja fora do espaco privilegiado da producao cultural
erudita. Dai fazer a constatacdo de que no século XIX e nos principios do século XX os
intelectuais se situavam, na sua maioria, fora das universidades e centros de saber e hoje lhes
pertencem. Pela mesma razao, Aron [2002] e Tocqueville [2002] consideram que a ciéncia e o
pensamento académico obtém maior reconhecimento social como produto intelectual no
espaco cultural anglo-saxdnico e teriam consequentemente maior influéncia na formacao da
opinido publica e do quadro de representacdes colectivas, ao contrario da sociedade
francesa, onde os criadores (escritores e musicos, por exemplo) assumem uma importancia

maior que os peritos na criacdo de discursos de referéncia.

De regresso a dicotomia, reconhecidamente impressionista [Maffesoli 1997], entre pensadores
e criadores, tem-se assistido a conquista do espaco de legitimidade publica detida pelos
intelectuais pensadores pelo reconhecimento e legitimacao dos artistas criadores [Lipovetsky
e Serroy 2014]. A modernidade conferiu uma legitimacdo positivista a validade do discurso
cientifico, porque seria supostamente objectivo, e conferiria dessa forma aos académicos e
cientistas um grau de confianca superior ao reservado para a analise critica e estética, logo
subjectiva, do intelectual criador. Este movimento viria a ser profundamente alterado com
todas as discussoes subjectivistas e desconstrutivistas do poés-modernismo [Malpas 2005;

Korkut 2009], que, destruindo uma ideia de legitimacao narrativa e atribuicao naturalista dos

100



significados, contribuiria para uma nova e ironica legitimacdo que os intelectuais pos-

modernos nao rejeitariam.

No entanto, estas definicoes criadas exclusivamente a partir das funcdes exercidas podem
perder alguma forca se nao for tida em conta uma caracteristica importante dos intelectuais
contemporaneos: a participacdo no espaco publico?®. Posner [2001] considera intelectuais
publicos uma expressao redundante e desnecessaria. Eyerman [1994] parece oferecer maior
razoabilidade ao propor uma sintese entre a proposta de uma actividade intelectual com a de
exposicdo publica, considerando que a figura dos intelectuais permanece uma categoria
aberta, nao necessitando de nenhuma prescricao conceptual. Desta forma, «os intelectuais
sao aquela categoria que executa a tarefa de tornar as nocdes fundamentais da sociedade
conscientes e visiveis» [Eyerman 1994: 6]. Ou seja, trazer ao discurso publico as linhas com
que se tecem as interaccdes sociais e os alicerces com que se constroem as estruturas de uma
sociedade. A formacdo do intelectual como categoria depende também da sua propria
consciéncia, bem como da receptividade das suas ideias no seio da sociedade que o envolve.
O processo de construcdo da figura do intelectual é uma producao identitaria negociada e

partilhada.

No entanto, apesar da complementaridade elogiada no paragrafo anterior, sera relevante
voltar a fazer neste momento uma separacao analitica entre estas duas dimensoes diferentes
do intelectual, voltando a separar o que Eyerman acabou de juntar. Por um lado, a dimensao
produtiva dos intelectuais, como aqueles que produzem um determinado tipo de
conhecimento e informacao relevantes para as sociedades. Por outro, a dimensao pUblica dos
intelectuais, formada a partir das audiéncias que recebem o conhecimento e informacao
produzidos e que, a partir da exposicao a essa discursividade, criam, distribuem e ajudam a

processar o repertorio de conhecimento social [Schutz 2003; Berger e Luckmann 2010].

Para estabelecer este segundo critério, recorre-se a uma tipologia distintiva das formas de
intervencao sobre o espaco publico [Ortega 2000]. Esta reparticao parte do pressuposto de
que a participacdo no espaco mediatico é bastante mais consentanea com a importancia da
transmissao de conhecimento na sociedade da comunicacao de massas em que vivemos. Sabe-
se que nas sociedades contemporaneas a esfera publica é possibilitada e agregada pela
existéncia dos meios de comunicacdo de massa [Thompson 1998] porque apesar do publico ser
constituido por individuos singularizados, a resolucao simboélica do quotidiano de um grupo é
essencialmente um acontecimento colectivo e ganha primazia sobre qualquer producao de

significado individualmente construido [Wagner et al. 2002].

Quanto menos préximo seja um fendmeno do seu espaco vital imediato, mais as pessoas

dependem dos meios de comunicacao e menos podem confiar na comunicacao pessoal. Por

26 Considera-se espaco publico alargado essencialmente o espaco mediatico [Thompson 1998; Innerarity
2006]
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isso, os meios de comunicacao sdo o cenario onde os individuos estdo projectados, o espaco
intersubjectivo onde ocorre a operacionalizacio do self. E essa nocdo de si mesmo em relacio
ao outro mediatizado que se apresenta como uma representacao. A «nocao macro de
consenso pUblico e de opinido publica contribui para o principio teodrico que serve para sondar

as profundidades do pensamento da sociedade» [Cicourel 2000: 116].

A primeira categoria encontra os ideologos, aqueles que pensam a sociedade partindo da
tradicao iluminista revista pelas teses criticas do marxismo. O seu pUblico preferencial acaba
por chegar de diversas esquerdas politicas, convertendo-os algumas vezes em intelectuais de

regime.

0 segundo grupo proposto sdo os cientificos, com contribuicoes imediatas muito limitadas
para o universo cultural das sociedades, uma vez que o seu discurso € recebido por um
publico que se limita a comunidade cientifica especializada no mesmo assunto e nao tem eco
no conhecimento nem no discurso comum do mundo da vida quotidiana. E uma forma de
producao intelectual com impacto tardio e indirecto na comunidade, ja que as descobertas
cientificas s6 a médio e longo prazo provocam mudancas no espaco publico. Esse
distanciamento temporal resulta muitas vezes num afastamento dos cientistas do espaco
publico. A sua posicao como intelectuais € prejudicada precisamente pela auséncia de publico

sobre o qual exercam influéncia directa.

Em terceiro lugar nesta tipologia encontram-se os académicos, cuja participacdo no espaco
publico, da mesma maneira que os intelectuais cientificos, foi sempre restrita a reproducéao
cultural elitista, neste caso das universidades. Em alguns casos, o académico pode sair do seu
publico natural, os estudantes, e entrar no espaco publico mais alargado. Esta situacao
acontecia em sociedades onde as universidades (nomeadamente as Humanidades e as Letras)
gozavam de enorme prestigio, tornando um ou outro professor num lider de opinido. Com o
alargamento da populacao estudantil, poder-se-ia pensar que os publicos mais alargados
permitiriam aos académicos o acesso mais directo aos meios de comunicacdo de massa, o
espaco publico por exceléncia do século XXI. Mas a exposicdo mediatica, pelas suas
caracteristicas de superficialidade e imediatismo da mensagem, nao beneficia a posicao dos
discursos académicos mais complexos e analiticos na formacao das representacoes sociais que

formam o conhecimento de uma sociedade.

Por Ultimo, eis a categoria que traz a esta discussdo o seu ponto central, os intelectuais de
massas. Estes sdo os que se dirigem a um publico constituido como um mercado livre de
individuos isolados. Este naipe de intelectuais estda menos preocupado com os critérios
culturais do que com as audiéncias. Uma tipificacdo elementar que se encontra neste género
tardio de intelectual é um factor de distincao relevante em relacao as outras trés categorias
da tipologia: a nao especializacao. Aos intelectuais de massas todos os assuntos dizem

respeito. A auséncia de limites nos seus destinatarios sociais tem origem nesta especificidade

102



[Ortega 2007]. O seu publico é qualquer um que o escute ou leia. Os principais intelectuais
deste grupo sdo os romancistas, as celebridades, os lideres de opinido e os jornalistas [Ortega
2000] e, como se pretende provar neste capitulo, os humoristas profissionais, ja em outros
espacos equiparados a fildsofos [Morreall 2009] e a cientistas sociais [Zijderveld 1983; Watson
2014]. A utilizacao do espaco publico mediatizado como veiculo da transmissao da producao
de conhecimento pode tornar-se mais importante do que o conteldo da prépria producao.
N&o é a validade da informacédo que é valorizada prioritariamente, mas a conquista do acesso

ao espaco publico.

Neste ponto interessa reter que esta formulacao conceptual sobre os intelectuais compreende
a sua participacao no espaco publico e as suas formas de produzir e organizar repertorios de
conhecimento social, por muito vazios e a-histéricos que sejam. A discussao sobre as
vantagens da simplicidade sobre a complexidade dos discursos mediaticos e vice-versa é uma
discussao interminavel [Eco 1991] e nao tem lugar neste momento preciso da reflexdo, até
porque o proprio discurso ou acto humoristico pode ser de grande simplicidade ou revestir-se
de extrema complexidade. A importancia da fixacao deste conceito nos termos anteriores,
por muito relativistas e populistas que possam parecer, permite concluir que, fundindo as
figuras do artista, do pensador e do intelectual de massas, os humoristas podem

efectivamente ser integrados dentro da categoria dos intelectuais dos tempos hodiernos.
Os intelectuais como grupo social

Considerando as particularidades e os tracos distintivos dos intelectuais, ainda que a partir de
impressionismos fenomenologicos pouco restritivos, torna-se necessario discutir também de
que forma se definem os intelectuais como grupo ou estrato [Eyerman 1994] e como reagem

os comediantes as tentativas de os incluir nesta categoria social.

Os intelectuais, como estrato social, podem ser distinguidos segundo trés dimensdes: a
condicao perante o trabalho, o posicionamento dos bens de producao intelectual no mercado

e o reconhecimento publico do trabalho intelectual [Amaral Jeronimo 2004].

Por um lado, o intelectual pode ser definido essencialmente pela producao de um tipo de
trabalho que requer quase exclusivamente o uso da forca intelectual [Asor Rosa 1996]. As
relacoes do trabalhador intelectual com o resultado desse mesmo trabalho revelam o facto de
se estar perante um intelectual. Ao contrario do trabalho manual e técnico, que caminha
para uma superespecializacdo, o trabalho intelectual providencia uma supervisao critica e
geral capaz de observar e avaliar o conjunto da producao social. Toda a estrutura produtiva
acaba sempre por formar uma casta de intelectuais que pensam e organizam a realidade de
modo analitico [Asor Rosa 1996]. No entanto, é importante ter em consideracdao que o
trabalho intelectual da contemporaneidade, nomeadamente o trabalho académico, obedece

também as regras da especializacdo e da burocratizacao [Eyerman 1994]. Resta saber se o
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facto de alguém trabalhar sobre um objecto exclusivamente mental, mesmo que esse

trabalho seja meramente reprodutivo ou nao divulgado, faz de si um intelectual [Aron 2002].

Atente-se por instantes (as proximas 118 palavras) nas relacdes de mercado onde se situa a
producéao intelectual. O mercado cultural é incontestavelmente dominado pelas companhias
de producao industrial e os intelectuais tornaram-se na maioria empregados das produtoras
multinacionais [Adorno 2003; Lipovetsky e Serroy 2010a], conhecidas nos meios de producao

artistica como majors e nos meios de producdo académica como revistas indexadas.

Se o perigo do controlo totalitario por parte da esfera industrial sobre a producdo cultural
pode parecer apenas um alarmismo adaptativo, uma vez que parece existir um mercado
crescente e globalizado para bens culturais e intelectuais de caracter muito especifico, que
pode inclusivamente ter lugar dentro das relacées de mercado, ndao é de excluir que as
imposicoes restritivas dos mecenas sejam substituidas por imposicdes ainda mais tiranicas que

as anteriores.

Na modernidade, os intelectuais que aspiram por algum reconhecimento sabem que sb o
obtém utilizando os meios de comunicacdao de massas. O reconhecimento publico é hoje em
dia uma das principais necessidades para a divulgacao e consequente consolidacao social do
pensamento e da criacao intelectual [Eyerman 1994; Ortega 2000]. Ver parte da sua producao
divulgada e reconhecida é uma parte integrante da vida dos intelectuais contemporaneos. No
entanto, apesar da importancia notdéria da divulgacdo massificada, € possivel identificar
pequenos nichos de producao intelectual (cientificos, literarios, sociologicos, artisticos) que
ndo se destinam especificamente a presenca na esfera mediatica. O proprio alargamento do
acesso aos meios de comunicacao a actores classicamente excluidos do espaco publico faz
repensar a relacao que parecia anteriormente mais estreita entre intelectuais e opiniao
publica. Mesmo em tempos de universalizacao das culturas e de disseminacao da atencao dos
publicos, na formulacido de uma relacdo entre a comunidade a que pertencem e as
identidades culturais e historicas de si préprio e das comunidades, o papel dos intelectuais é
absolutamente relevante para se compreender a posicao de status que os intelectuais ocupam

nas sociedades modernas.

Na modernidade, o reconhecimento desta relacao tornou-se bem mais complicado [Eyerman
1994]. Os intelectuais lutam, desta forma, pela legitimacao da sua propria posicdo no campo
cultural, nomeadamente no campo intelectual ou filoséfico e no campo artistico. Por outro
lado, o posicionamento dos bens culturais, intelectuais ou artisticos no campo cultural define

também a posicao dos intelectuais no campo social mais vasto.
A construcao do campo intelectual e do campo artistico

Segundo a teoria sociologica de Pierre Bourdieu, o espaco social é definido através de uma

série de campos, que se traduzem em dimensdes conflituais com o objectivo da realizacdo de
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interesses e a aquisicdo de recursos - incluem-se aqui os campos da producao econémica, da
vida intelectual, do conhecimento educacional, do conhecimento da arte e do poder politico
[Jenkins 1992]. Estes campos encontram-se organizados hierarquicamente pelos conflitos que
existem entre si, e no entanto cruzam-se e servem para se reproduzir mutuamente, possuindo

légicas diferentes entre si.

Assim, € nos campos intelectual e artistico que as instituicoes de producao intelectual e
artistica assumem e ocupam uma posicdo de destaque, procurando assimilar a maior
quantidade de capital (econémico, cultural e simbodlico) para que a sua coordenacdo e

orientacao do mundo do pensamento e da criacao seja legitimada.

0 campo intelectual, como berco da criatividade, traduz-se num sistema composto por varios
agentes que desempenham entre si relagdes mituas e antagonicas, provocando dessa forma
as forcas que o estruturam, definidas de acordo com a posicao que cada agente ocupa dentro

do mesmo campo.

Dentro do subcampo da producdo intelectual dos pensadores € possivel identificar
semelhantes estratégias de distincdo. Dentro deste grupo, que pode ser visto mais virado para
a reflexao critica do que para a criacao estética, os operarios das palavras (wordsmiths) - e os
humoristas profissionais sao acima de tudo artesdos das palavras - ocupam um espaco de
intervencao publica mais alargado, ao mesmo tempo que desenvolvem uma analise critica da
sociedade, legitimam a eficacia do seu proprio discurso, bem como a necessidade da sua
participacdo publica através desse discurso critico. E desta forma que se forma o mercado
publico dos intelectuais. O que foi durante muito tempo um mercado nao-comercial, mas de
todas as formas um mercado [Eyerman 1994], veio-se transformando, quer pela indUstria
mediatica, quer pela relevancia dos intelectuais de massas, num competitivo mercado para-
comercial ou efectivamente comercial. No caso dos comediantes, o mercado de acesso aos
meios de comunicacdo de massas, aos palcos e ao mercado editorial tem todas as

caracteristicas dos tradicionais mercados culturais do século XX.

Bourdieu [1996], a este proposito, intenta uma reflexdo com o objectivo de constituir uma
“ciéncias das obras”, isto &, uma Sociologia da producao cultural onde se esforca para impor
um método socioldgico para a analise das producdes culturais [Venancio 1989; Venancio 1992;
Mucchielli 2002].

Usando os critérios de distincao feita por aqueles que detém o poder simboélico de reconhecer
a relevancia das obras dos outros - os criticos e os consagrados [Bourdieu 1996] - é
interessante assistir a discussao sobre a classificacdo do humor e da comédia nos campos da
producao cultural erudita ou na cultura de massas ou popular [Mills 2004]. Os proprios

criadores assumem uma consciéncia entre a vanguarda artistica no humor feita de distincoes.

105



«0 problema é que nos Estados Unidos o Seinfeld € um programa de massas, em
Portugal € um programa de culto, as trés da manha na TVI. Ha claramente uma
discrepancia em termos de gosto. Os Malucos do Riso sao o nosso programa de

massas, o Camilo, enfim, esse tipo de programas.»
[Arnaldo de Montemor, A Graca Socioldgica do Humor: 20]

«Nao te vou falar de Malucos do Riso, nem de Fdbrica das Anedotas, nem desta
febre de sucedaneos dos Malucos do Riso como os Batanetes e os Prédios do
Vasco... eu acho que isso tem o seu lugar, tudo bem, é um... as anedotas, o
humor mais velho que existe sao as anedotas, mas quando se fala em escrita de

humor, nao se esta propriamente a falar de escrever uma anedota...»
[Zezé Stardust, A Graca Socioldgica do Humor: 22]

Esta classificacao, tal como noutros campos, € regularmente discutida pelos proprios autores
[Double 2005; Cantante 2007], que embora se procurem distanciar das ddvidas de taxonomia,
também afirmam regularmente que nao tém nenhuma pretensao de seriedade ou erudicao,

desejam apenas divertir e entreter.

Embora haja um reconhecimento tanto da parte dos profissionais [Fonseca Santos 2006;
Cantante 2007] como do publico [Friedman 2014] de quais os produtos que se configuram
como alta e baixa comédia, existem caracteristicas intrinsecas a propria comédia que a
tornam um produto simultaneamente popular e erudito [Kuipers 2006; Friedman 2014]. Sao
precisamente essas caracteristicas que apontam para aquilo a que Lima dos Santos chama

porosidade entre a producao cultural de série e a obra Unica [Lima dos Santos 1988].

Esta osmose significativa surge bem espelhada num quadro de Ricardo Araujo Pereira, na sua
rubrica televisiva Melhor do que Falecer, onde é apresentado um grupo de dancas e cantares
tradicionais, vulgarmente designado por rancho folclérico, que em vez dos habituais temas

campestres, se dedica a divulgacdo do pensamento filosofico ocidental. Neste sketch, Kant.

DIRECTOR
Tem, tem! Tem, sim. Porque o folclore
sempre teve uma componente importante de
reflexao filosofica. E nao precisamos de ir
mais longe. Basta, basta... pensarmos, por
exemplo no “Malhdo”. “O malhao, malhao
mas que vida é a tua?” Que é isto? Que vida é
a tua? Isto é uma interrogacao...
existencialista. Nao é? Que vida é a tua,
malhao? Que significado é que o homem

atribui a sua vida quando confrontado com o
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absurdo da existéncia, malhao? E diz ele “é
comer e beber e passear na rua”. Portanto, é
um epicurista, nao é? Vocé diz epicurista, eu

chamo portanto... bébedo.

JORNALISTA
Ah! Suponho que as melhores letras sao as
gue misturam a tematica campestre do

folclore com a filosofia?

DIRECTOR
Ah! Sem duvida nenhuma. Sem divida
nenhuma! Nds temos um vira que conta a
histéria de amor impossivel entre um pastor
racionalista e uma moca que anda na lavoura
e é empirista. E de maneiras que nao se

entendem.

JORNALISTA

Devido a divergéncias filosoficas, suponho.

DIRECTOR
Hum... ndo, nao so. Porque... ele até renuncia
a nocao de ideias inatas e ela esta disposta a
admitir que a experiéncia, realmente, nao é
tudo. E, em principio fica tudo bem, mas, no
fim, ele continua a insistir que a pastoricia é

superior a agricultura e ela nao lhe admite.
(Excerto de “Historia da Filosofia em Folclore - Immanuel Kant” de Melhor do que Falecer)

Neste quadro é evidente a forte presenca do elemento incongruente na criacdo do efeito
humoristico. Neste caso, a incongruéncia nao se da necessariamente ao nivel situacional, mas
sim ao nivel da mundivisdo. A expectativa da audiéncia é virada do avesso quando um

"2 explica que a cantiga popular “Oh Malhdo, Malhao”, que aparenta ser de grande

“rustico
simplicidade denotativa, é afinal uma interrogacao existencialista com uma resposta
epicurista. Ou como imediatamente acrescenta o director do grupo folclérico, um bébedo. A
segunda parte do excerto tem exactamente o mesmo jogo de ida e volta entre a cultura

popular e a cultura erudita. Se no primeiro momento parece ser paradoxal uma discussao

2 Enquanto nos Gato Fedorento as personagens com origens rurais eram designadas por “matarruanos”,
na sua fase a solo Ricardo Araujo Pereira tem utilizado preferencialmente o termo “rdsticos”.
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sobre ideias inatas entre pastores e agricultores, no segundo momento a suspensao da
descrenca permite aceitar que um pastor racionalista e uma lavradora empirista se
apaixonem. Por que nao? E aqui, quando a historia tem todos os elementos para ser uma
shakespeariana tragédia metafisica, que o rompimento se da pela razao bem prosaica de que
o pastor defende que a sua actividade é melhor do que a da amada. Ou seja, a filosofia de
regresso a terra e ao pasto. E um intrincado jogo de significacdes entre a cultura popular e a
cultura erudita, que termina com a cantiga popular dedicada a Immanuel Kant, entoada com

musica tradicional portuguesa, dancada com os costumeiros pulinhos e dedos a estalar no ar.

O minha Rosinha
O conhecimento
Nao depende apenas

Do entendimento

Tem cuidado
Com os sentidos
Sao enganadores

Aqueles bandidos

Experiéncia empirica
E fundamental
Mas o juizo a priori

E universal

Lai lai lai

Lai lai lai lai lai
(Excerto de “Histdria da Filosofia em Folclore - Immanuel Kant” de Melhor do que Falecer)

Sem necessitar de muito mais explicacées, uma vez que o esquema repete o do excerto
anterior, pode ressalvar-se apenas que o jogo de significacbes entre a cultura popular e a
cultura erudita se faz também aqui ao nivel semantico. O diminutivo de Rosa é referéncia
provavel ao uso constante dos diminutivos na musica tradicional, mas a segunda quadra é a
que mais rompe com as regras de concordancia semantica - por um lado, os sentidos sdao

eruditamente enganadores, por outro sao popularmente bandidos.

Pretende-se também com este encadeamento entre a teoria sociologica e o discurso
humoristico demonstrar que a criacao artistica e intelectual é concebida como um campo
relativamente autonomo, «dotado de uma estrutura propria e sujeito a leis especificas de
funcionamento (...) [e a arte] entendida como uma producao inspirada pelo principio exclusivo

da arte, sem outras subordinacdes» [Fernandes 1999: 308].
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Perpassa pela teorizacao socioldgica, por erudita, uma perspectiva da arte pela arte e da
cultura pela cultura, onde a criacdo assume um caracter puro e o seu fim é a propria criacao
intelectual, respeitando as regras e as leis do proprio campo, recusando qualquer
subordinacdo comercial do intelectual, criador ou pensador. E a partir desta nocao que nasce
a ideia do artista puro, aquele que se afasta de qualquer tipo de alienacao mercantil ou do
reconhecimento social. Curiosamente, no campo da producao humoristica, as duas ideias
tendem a encontrar-se. Muitas vezes os mesmos comediantes reclamam para si proprios a
autoria de uma certa ideia de humor puro sem concessées e em simultaneo um humor que o

publico possa entender e apreciar [Hall 2006; Cantante 2007].

No entanto, se tal ideia pode ser considerada verdadeira, mesmo que ingénua, no campo da
producao artistica - ou mesmo da producao cientifica - ja no campo da intervencao politica e
mediatica dos intelectuais nao parece ser possivel reconhecer esferas onde a producao
intelectual seja feita respeitando apenas os limites do préprio campo, como é facilmente
compreensivel pela sobreposicao de dois campos - o cultural e o politico - que muitas vezes

disputam o mesmo lugar de legitimacdo no espaco publico.
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O humor no espaco publico privilegiado

Em momentos anteriores foi ja discutido o facto de o riso ser uma aptidao humana presumida
desde o aparecimento da espécie. Durante o capitulo anterior foi também estabelecida a
presenca comum da comédia em varias épocas e lugares, provavelmente até em todas as
sociedades existentes desde o inicio da Humanidade, bem como a existéncia de interaccoes

humoristicas quotidianas que provoquem esse riso.

A historia da comédia revela que, pelo menos a partir da Antiguidade Classica, em todas as
sociedades o humor assume, debaixo de varias aparéncias, foros de participacdo no espaco
publico. Incidindo sobre os costumes (a vida privada) ou a politica (a vida publica) ou sobre as
interpretacbes mitologicas e religiosas (a outra vida), a comédia tem sido uma forma de
participar na criacado, organizacao e reconstrucdo intelectual das sociedades. A historia da
comédia como produto intelectual é também uma histdria dos seus produtores, criadores e

programadores - e como tal, uma historia de intelectuais.

No entanto, nem todas as civilizacoes ou sociedades organizadas aceitaram o humor e a
comédia da mesma forma que estas sao toleradas no ocidente contemporaneo. As autoridades
politicas e religiosas tém enfrentado, ao longo de séculos, por vezes de forma bastante
violenta, a intervencao satirica e humoristica. Se o advento da modernidade tornou mais
populares e aceitaveis a satira e a parodia aos campos de poder, seja da perspectiva interna,
seja da externa, é também verdade que apesar da sedimentacao das democracias liberais
alguns poderes continuam a olhar desconfiadamente para aqueles que observam o mundo com
os filtros do humor. A abordagem comica do quotidiano ndo parece alguma vez ter perdido
completamente a sua popularidade, mas o olhar humoristico como abordagem discursiva

inovadora e complementar tem sido alvo de debate ao longo dos ultimos séculos.

A concepcdo, discutida mais adiante, de que os humoristas profissionais ocupam um lugar
importante na arena mediatica e se posicionam no campo cultural como figuras relevantes na
interpretacao dos discursos sociais, foi anacronica e antecipadamente rejeitada por Platao:
«Devemos deixar tais representacdes para os escravos ou estrangeiros contratados, que
nenhuma atencao séria lhes seja prestada e que nenhum homem ou mulher livres sejam vistos

a tirar dai algum ensinamento» [Leis: VII-816].

Se os sofistas gregos, com as suas técnicas oratorias retoricas, elevaram o grau de consciéncia
da intervencao sobre o espaco publico, o discurso publico transformou-se, com o ateniense
Socrates, num pensamento mais centrado na observacao critica dos comportamentos sociais.
E admissivel formular uma comparacéo entre a postura interrogativa de Socrates perante os
seus concidadaos e a de um comediante em frente a um publico [Morreall 2009]. Ambos

questionam as simples evidéncias do mundo quotidiano, procurando novas perspectivas e
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diferentes angulos de analise a partir de um posto de observacdo ao mesmo tempo

alienadamente distante e criticamente proximo.

A escola medieval, formada essencialmente por clérigos que carregavam nos ombros a
tradicao biblico-aristotélica, tinha com o humor uma relacao platénica. O riso seria para os
loucos, a comédia, para os tolos. Aos homens dos livros caberia a reproducdo de saberes e a
transmissao de fé. O poder espiritual estava pouco desperto para o criticismo, muito menos
se revestido de farsa e comicidade. Alguns dos principais fundadores da teologia cristao,
como Agostinho de Hipona®® ou Tomas de Aquino, sem porem em causa o essencial dos
fundamentos do Cristianismo, tiveram com o humor uma relacdao de bonomia intelectual.
Agostinho [1955] via no riso uma forma de sociabilidade, Aquino [2006] encontrava-lhe uma
virtude moral, espelhada na capacidade de usar o jogo como forma de relaxamento das

tarefas que ocupam os individuos.

No mundo do humanismo tardo-medieval e renascentista, artistas e homens de letras
recolocaram a dimensao terrena do homem no centro da sua criacao, recriando quadros de
sociabilidade entre os individuos comuns, os representantes do Estado e as autoridades
religiosas. Os menestréis, poetas, dramaturgos, actores representavam em puUblico - seja no
palacio ou no teatro - as suas construcoes narrativas a partir das suas representacdes sociais e
das suas percepc¢oes simbolicas do mundo que os rodeava. Os seus discursos sobre a realidade,
mesmo que sob a forma de narrativa ficcionada, eram uma forma de intervencao publica que

nao deve ser ignorada.

Deveu-se a Petrarca a primeira ruptura com o medievalismo cristao, através da integracdo de
elementos do classicismo pagdo [Stock 2005]. Mesmo sem o estilo de parddia realista que
caracterizava os seus contemporaneos Chaucer e Bocaccio, Petrarca defendia duas ideias
fundamentais para uma possibilidade de cidadania e, consequentemente, de intervencao e
participacdo, fossem elas graves ou ludicas: a liberdade intelectual e um compromisso civil
comum a todos os cidadaos [Sanders 1995; Asor Rosa 1996]. Erasmo questiona o afastamento
do homem letrado dos assuntos espirituosos e a impossibilidade institucionalizada da
coexisténcia entre o corpdreo riso e as outras dimensodes elevadas e sisudas da vida: «Nao
seria muito injusto para com os homens de letras o proibir-se-lhes divertimentos que sao

permitidos a todas as outras pessoas?» [2000: 3]

A relacao entre os diferentes papéis intelectuais representados pelos artistas e humanistas do
Renascimento foi aproximada por uma construcdo ainda embrionaria das distintas dimensoes
da vida humana. Nao haveria ainda uma categoria social claramente definida que permitisse
distinguir ou classificar a producao artistica e intelectual, que vivia num limbo entre a

autonomia do artista e a fidelidade do funcionario [Asor Rosa 1996].

B A sua frase «[Deus], concede-me castidade e continéncia, mas nao ja» [Confissdes, 8.17.7] pode ser
considerada, pelo menos segundo os padroes contemporaneos, uma 6ptima piada.
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Na época do lluminismo, no que diz respeito ao posicionamento social dos artistas, criadores
e pensadores, surgiram algumas inovacdes que caracterizariam as sociedades europeias dos
séculos XVII e XVIIl. A mobilidade social e a integracdo das suas realizacdes nas relacoes de
troca do mercado capitalista serdao provavelmente as mais notorias. Como visto no capitulo
anterior, os homens das letras e das artes assumiram posicoes politicas de confronto com o
poder vigente, no teatro, na pintura e na literatura. O panfleto escrito no fim do século XVIII
por Jonathan Swift?’ [1996], onde se propunha a criacdo e venda de criancas das familias mais
pobres para posteriormente servirem de refeicao as familias mais ricas como solucdo para a
pobreza na Irlanda, é simultaneamente um classico da ironia literaria e da intervencao

politica, mas também da ironia politica e da intervencao literaria.

A partir do século XIX, os intelectuais ganharam relevo e estatuto autonomo como grupo
social, ainda que informalmente constituido. Como se discutira no ponto subsequente, os
intelectuais quase sempre se posicionaram de alguma forma critica em relacdo ao mundo que
os rodeava. Se entre os intelectuais existiam os revolucionarios com vontade de criar uma
nova sociedade e reformistas com o intuito de a melhorar, a intervencao humoristica era
muitas vezes contemplada desacertadamente como uma postura diletante, quando nao

ingénua, em relacao as estruturas sociais e culturais existentes.

Eca de Queirds e Camilo Castelo Branco sdo escritores que utilizam técnicas humoristicas
como recursos estilisticos e narrativos, mas ninguém dira que sao comediantes. O discurso
publico era, nesta altura, ainda propriedade dos intelectuais reconhecidos - especialmente
escritores - e como tal o discurso humoristico entrava na esfera publica quando os

intelectuais recorriam aos seus mecanismos de estilo.

Além disso, e como ja foi referido em capitulos anteriores, a centralidade do positivismo e da
racionalidade do pensamento cientifico dominante, que legitimou as universidades como
centros de producéo intelectual, afastou o discurso humoristico da sua validacao como sujeito
auténomo de observacao e critica social. A crescente autonomizacao dos campos artistico,
filosofico, cientifico e politico contribuiu para o aparecimento e cristalizacao da figura do

intelectual contemporaneo, a partir da segunda metade do século XIX.

Encontramos actualmente o humor como uma presenca omnivora nos meios de comunicacao
de massa [Minois 2007]. Desde sempre, cada tecnologia inovadora acarretava e permitia uma
nova forma de produzir humor. Desde as formas visuais da banda desenhada as rotinas
radiofdnicas até as sitcoms televisivas, o humor e a comédia souberam sempre adaptar-se as
novas circunstancias da realidade mediatica. Esta diversificacdo estilistica, no entanto, foi
desfeita em pedacos com o aparecimento de todas as plataformas que tém sucessivamente

integrado a world wide web [Shifman 2007].

2 Cujo titulo completo era A Modest Proposal for Preventing the Children of Poor People From Being a
Burthen to Their Parents or Country, and for Making Them Beneficial to the Publick.
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O lugar dos humoristas

Do posicionamento historico da comédia no campo artistico e do humor no espaco publico os
humoristas surgiram como o grupo de individuos aos quais se reconhece o poder pericial de
provocar o riso nas outras pessoas € observar comicamente todas as dimensdes da realidade
[Lewis 2006; Mills 2010], adquirindo dessa forma um estatuto distintivo no seio da intervencao

artistica e da participacao publica.

As formulacdes de rigoroso controlo das autoridades (politicas, religiosas, educativas) fariam
com que os individuos tivessem mais cuidado na hora de criticar e satirizar os sistemas de
poder. Com caracter de excepcdo poderiam surgir alguns comediantes, que teriam uma
liberdade especial para dizer o que lhe aprouvesse - ou fosse aprovado pelos detentores do
poder. Aqueles que usam a linguagem comica, como bobos, palhacos, jograis e menestréis, ou
seus equivalentes historicos, bem como os humoristas profissionais contemporaneos, sao
habitualmente personagens muito populares através dos tempos e culturas [Apte 1985;
Sanders 1995; Minois 2007].

Os estudos cientificos sobre humor podem beneficiar muito estudando os comediantes de
stand-up, nao apenas porque sejam populares, mas porque podem fornecer algumas
interessantes perspectivas sobre aspectos da producao e apreciacao do humor. Embora as
performances ritualizadas e fortemente ensaiadas nao reflictam impreterivelmente as
situacées mundanas e informais no qual a maior parte do humor ocorre [Bevis 2013], a
comédia stand-up, os sketches e as sitcoms ilustram importantes facetas do mundo da vida
quotidiana [Zijderveld 1983; Byrne 2002]. O papel dos humoristas na observacao da sociedade
e na recoleccao de material para as suas performances exibe alguns indicios de paralelismos

interessantes com os cientistas sociais que serao desenvolvidos em proximo capitulo.

O estudo de Greengross e Miller [2009] mostra que os comediantes profissionais exibem cinco
tracos similares entre si. Os humoristas profissionais apresentam caracteristicas semelhantes
aos comediantes amadores, mas quando comparados com estudantes universitarios, os
comediantes (amadores e profissionais) mostram uma maior abertura a exploracao de novos
temas ou de abordagens subversivas, e um menor grau de consciencializacao, extroversao e
agradabilidade. Este estudo mostra que o grau de aceitacdo e compreensao do humor é tanto
maior entre individuos que nao frequentaram o ensino superior ou que nao o levaram muito a
sério. Varias hipdteses podem ser levantadas a propdsito, mas a explicacdo podera estar no

grau de seriedade exigido a quem procura alcancar um grau académico no meio universitario.

Nos tempos modernos os comediantes podem assumir diversas formas. Do stand-up aos
actores cémicos do cinema e da televisao, a profissao do comico tornou-se uma profissao
multifacetada, mas ainda assim uma actividade que tende a ser vista como complementar.

Nos Estados Unidos da América, onde as profissoes artisticas sdo fortemente organizadas em
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guildas, nao existe uma organizacao corporativa que congregue e organize os comediantes, ao
contrario do que acontece com os actores, argumentistas e realizadores. Desta forma, os
comediantes acabam por ser associados a estas categorias, isto €, mais do que integrantes de
uma categoria devidamente autonomizada, sao muitas vezes classificados como actores,

argumentistas ou realizadores de comédias.

A este propdsito, na relacdo do artista com a producdo artistica, Kogan [cit. Greengross e
Miller 2009] distingue entre criadores e intérpretes. Criadores como escritores, compositores
e coreografos produzem novas obras, enquanto actores, musicos e dancarinos actuam e
interpretam estas obras criativas. Os comediantes sao um dos poucos grupos culturais que
criam e executam o seu proprio material (com as mesmas caracteristicas existem, por
exemplo, os cantautores ou os intervenientes em palestras e conferéncias académicas). Os
comediantes escrevem o seu proprio material (tal como no mundo académico, usar o material
de outros é considerado uma violacdo das regras éticas e pode acarretar a expulsdao do
circuito, neste caso dos clubes de comédia) mas também actuam perante uma audiéncia
presente - ao contrario dos programas de sketches aqui analisados, onde o publico esta
ausente, mediado por um ecra, seja através da televisdo, de DVD ou pelos canais da internet.
Os comediantes, por acumularem simultaneamente as condi¢des de criadores e actores, tém
a liberdade de interpretar e alterar as suas proprias piadas tanto quanto queiram, e podem
inclusivamente refina-las ao longo da carreira, uma vez que nos espectaculos stand-up tém a

oportunidade de assistir em directo a reaccao do publico.

«Actuar era uma parte importante da equacao, pelo menos para mim. Eu nao
estava interessado em ser apenas um argumentista e eu escrevia unicamente
material que sentisse que poderia ganhar vida. (...) Era porque todos estavamos
interessados no trabalho de teatro, e tinhamos sido condicionados em Oxford e

Cambridge pela nocao de escrever e actuar.»
[Michael Palin, The Pythons Autobiography by the Pythons: 111]

Os comediantes apresentam as suas piadas, o seu material de trabalho, em ambientes que
variam desde pequenos bares de vizinhanca até grandes estadios, e tém performances com
duracées entre 10 e 90 minutos (os dois espectaculos que Robin Williams fez para a HBO*®
duram cerca de 100 minutos cada). Para serem bem sucedidos na sua profissao, os
comediantes devem conseguir fazer rir os outros - e nisto nao diferem dos bobos medievais.
Esta caracteristica pode ser reveladora de algumas respostas a esse mistério original, saber
quando e por que razao os individuos e os grupos se riem. Além disso, serve também de
indicador para compreender o que caracteriza os individuos que os outros consideram
engracados. Como os comediantes contam centenas de piadas num espectaculo de stand-up

em frente a uma audiéncia, eles tém uma nocao imediata daquilo que o publico recebe e

30 | ive on Broadway [2002] e Weapons of Self Destruction [2009].
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percebe como cémico e divertido. A sua exposicdo é também particular no campo da arte e
da intervencao publica. Na comédia stand-up o comediante interpreta-se a si proprio, sem
mediacgdes de situacdes ou personagens. O que esta em cima do palco sdo, aparentemente, as

suas opinioes sobre o mundo e a realidade [Brett Mills 2010].

Hoje em dia, a comédia stand-up e os sketches curtos tém tido um recrudescimento devido a
um nimero de comediantes alternativos surgidos nas plataformas digitais como os blogues, o
twitter ou o YouTube, que eliminam a barreira do programador e do custo para o publico,
uma vez que 0 acesso a estes canais € livre tanto para quem produz como para quem
assiste®’. Se o grupo Gato Fedorento surgiu em simultdneo na blogosfera e num canal de
televisao pago, o caso de sucesso mais estrondoso dos Ultimos anos em lingua portuguesa € o
canal Porta dos Fundos, um grupo de comediantes profissional que se estreou exclusivamente
na plataforma YouTube e dai derivou todo o sucesso - que hoje compreende ja DVDs com os

sketches, livros com os textos e outro merchandising.

Para ilustrar um arquétipo da representacdao dos humoristas, o proximo interlidio apresenta
um quadro comico que exibe um particularismo pds-moderno, onde uma personagem dialoga
com o actor que a interpreta. Neste quadro, o Chato encontra o actor Nuno Lopes. Repare-se

na primeira provocacao que aquele lhe faz a proposito da profissao de actor.

CHATO
Olha para mim, sou o Nuno Lopes, eu. Olha
para mim, todo estiloso, sentadinho, sem
fazer nenhum, a ouvir musica... toda a gente
gosta dele, que ele é espectacular, ganhou
prémios e globos e coisas... Porqué? Ajuda as
pessoas a curarem as gripes? Nao ajuda. Ajuda
as pessoas a livrarem-se da crise? Também

nao ajuda. Que é que ele faz?

(--)

NUNO LOPES

O que é que eu faco?

CHATO
(Com tom de desprezo)

Faz rir.

3" Nao se tem em conta nesta afirmacéo os custos de producdo para os criadores.
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NUNO LOPES

CHATO
Achas tu! Achas tu! Achas que fazes rir as
pessoas. Se querias fazer rir porque é que nao

foste antes para peido?

NUNO LOPES

Para peido?!

CHATO
Isso é que faz rir. Eu tenho um tio, que vai la
almocar a casa, e as vezes a meio do almoco
estamos todos sentados, ele...
(som de flatuléncia)

E um gargalhao de riso.
(Excerto de “Chato com Nuno Lopes”, Os Contempordneos)

Este quadro humoristico apresenta na forma narrativa uma personagem a falar com o seu
actor, mas na esséncia sao os comediantes a falar com o plblico e consigo préprios. A

personagem representa duas atitudes comuns na objeccdo ao humor e a comédia.

A primeira é a desvalorizacdao da profissdao, uma vez que o comediante ndao melhora as
condicoes de salde nem as condicdes socioeconomicas dos individuos, faz apenas rir. Esta
mesma deslegitimacao é explicada por Marx [1996] - o irmao Groucho - na sua autobiografia,
quando conta que, no inicio da sua carreira, ao invés de uma vida de celebridade [Hollander
2011], a posicao social de um actor e comediante estava entre um cigano que deita cartas e

um carteirista.

A segunda encontra-se na resposta final do Chato quando este explica que soltar flatuléncias -
a representacao arquetipica do humor fisico - é muito mais divertido do que produzir
situacdes humoristicas e construir personagens comicas. Esta resposta remete para o fascinio
pelo riso acerca do grotesco e para a universalidade do discurso humoristico simplificados.
Uma flatuléncia nao necessita de ulterior descodificacdo, enquanto uma metonimia exige
chaves interpretativas. Claro que uma flatuléncia também pode ser uma metonimia, mas isso

seria outra tese.
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Intelectuais, humor e politica

Os intelectuais, de uma forma ou outra, sempre assumiram uma atitude critica em relacao a
sociedade ocidental, industrializada e capitalista. Nem sempre esse posicionamento critico
assentou numa recusa completa das bases sdcio-histéricas do Ocidente. E no entanto por essa
posicao ideologica de combate a sociedade ocidental que comeca esta reflexdo em torno da

aproximacao entre os intelectuais e a politica.

Nozick [1998] apresenta uma tese controversa. Os intelectuais, nomeadamente aqueles que
lidam com as palavras - wordsmiths - tém uma relacao de 6dio com o capitalismo econémico
e o liberalismo politico que caracterizam a sociedade ocidental. A situacao de privilégio de
que os futuros intelectuais gozam no mundo social especifico onde se encontram ao longo de
todo o percurso escolar - do ensino primario a universidade - nao sera, segundo Nozick,
reproduzido no mundo nao académico. Aron [2002] refere que, de forma geral, os intelectuais
desprezam o ocidente porque este nao lhes reconhece o valor que eles proprios pensam
merecer. E comum a estes dois autores a visdo de intelectuais vociferando contra a ingratidao
do mundo ocidental. Podera ser essa a razdo para as posicOes anticapitalistas e mesmo
antiocidentais de grande parte dos intelectuais da contemporaneidade. Sartre, Foucault,
Marcuse ou Raymond Williams, por exemplo, nunca perdoaram as mais pequenas falhas das
sociedades democraticas do Ocidente ao mesmo tempo que menosprezaram as atrocidades
cometidas em nome da ideologia. Os desejos de transformacao social nao poucas vezes foram
confundidos com a criatividade ao servico da utopia [Venancio 2004]. A revolugao seria o fim

Ultimo da accao intelectual.

No caso dos humoristas, a revolucao nao esteve na rua, esteve na internet [Baumgarter 2007;
Shifman 2007]. A possibilidade de aceder a milhares ou milhées de espectadores através de
canais préprios sem mediacdo de produtores e programadores retirou aos comediantes a
legitimidade do discurso contra o sistema de reproducao cultural. Com isto ndo se pretende
concluir que nao existem limitacdes a producao e a criacdao, apenas que a revolta justificada
por falta de oportunidades se tornou menos aceite no panorama discursivo mediatico.
Seguindo o raciocinio do paragrafo anterior, os comediantes com mais popularidade acabam
por aceitar o sistema de mercantilismo cultural em que vivem, uma vez que dele

beneficiam™.

A critica sem perdao chama Aron [2002] a critica ideoldgica ou histérica. Aquela que atribui
as injusticas do mundo a existéncia de propriedade privada, o principio basico do capitalismo
ocidental. A esta posicao corresponde uma demonizacao das producoes culturais do Ocidente,
que derivariam do sistema econémico opressivo e que as elites usariam em seu proprio

proveito para legitimar e reproduzir as relacdes de status. Esta critica deu origem a duas

32 Como em tudo ha sempre excepcdes, os humoristas americanos Lenny Bruce e George Carlin sdo
provavelmente o melhor exemplo dessa excepcionalidade.
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correntes bastante fortes na opiniao puUblica internacional, o politicamente correcto e o
multiculturalismo. Como o humor parece dar sempre uma volta de significacao a tudo o que
os mundos sociais vao produzindo e a tudo aquilo que aqui se vai escrevendo, estas correntes

de reparacéo e equilibrio social sao totalmente estracalhadas pelos humoristas.

Para citar um exemplo internacional sobre questdes sensiveis, o comediante (negro) Chris
Rock apresentou no seu espectaculo Bring the Pain [1996] uma sequéncia de piadas de cariz
sexual e esteredtipos negativos em relacao as tipificacdes mediatizadas dos negros - usando
expressamente para isso a palavra nigga, palavra proibitiva no discurso educado do inglés
norte-americano, para contrapor aos black people - e reforcando os estereotipos em relacdao
as mulheres. A frase que se tornou famosa dessa rotina era «Adoro os negros (black people),
mas odeio os pretos (niggas)». Num outro espectaculo, Kill the Messenger [2008], Rock

inverteria a consciéncia da forca discursiva do politicamente correcto.

«0s brancos, pela primeira vez na histéria, tém de ter cuidado com o que dizem.
Nao podem, por exemplo, dizer nigga. Os brancos pensam: ‘Isso ndo é justo, tu
[Chris Rock] podes dizer o que te apetece.’ A Ultima vez que verifiquei, essa era

a Unica vantagem que tinha em ser negro.»
[Chris Rock, Kill The Messenger]

No caso portugués, a personagem do Chato, que ja surgiu ao longo do trabalho, aparece como
particularmente incobmoda ao espectador pelas suas caracteristicas fisicas, ja referidas no
primeiro capitulo. Esse incomodo surge quando alguém com essas caracteristicas €
violentamente desagradavel para outros com caracteristicas estigmatizantes, nomeadamente
0 gozo agressivo do Chato - que provoca o nao-riso de que fala Billig [2005] - com uma mulher
velha (“olha para mim, sou velhinha e nao posso trabalhar”) e um anao (“olha para mim, sou

anao, sou tao querido, nem chego com os pés ao chao”).

Nestes casos teremos de partir de uma imprevisibilidade do discurso humoristico para
questionar até que ponto se verifica uma reiteracao dos enunciados expectaveis ou se estes
guides recursivos nao so interpretam ironicamente a realidade, mas se apresentam também

como enunciados cognitivos reiterativos da formulacéo identitaria [Van Dijk 2002].

As solucdes mais radicais defendem que os intelectuais recuperem o controlo sobre as esferas
culturais, mediaticas e educativas e que estas sejam utilizadas para construir uma nova
linguagem, que limitasse ou erradicasse a linguagem que causa sofrimento e extinguisse o

discurso das classes que de forma autoproposta se designam superiores [Yeager 2003].

Uma outra posicao critica dos intelectuais que Aron [2002] refere é a critica moral. Nao
impregnada de principios ideoldgicos, é apresentada como uma indignacao contra as

injusticas do mundo. E dirigida a realidade concreta e ndo aos principios fundadores do
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capitalismo. Apesar de supostamente idealista, ndo é forcosamente ideoldgica. Havendo
certamente gradientes de intensidade, grande parte dos humoristas que fazem critica social e

critica politica situam-se nesta definicao.

«Quando aceitei o convite do Bloco [de Esquerda] para jantar, eu s tinha uma
aspiracao que era esta: uma digestao sem sobressaltos. Mais concretamente,
aspirava a mastigar os viveres, degluti-los, e esperar que o estdbmago e visceras

levassem a cabo um trabalho sério e competente.»
[Ricardo Araujo Pereira, Esmitcar os Gato Fedorento: 62]

Finalmente, a posicdo mais pragmatica apresentada por Aron é a critica técnica. Neste caso,
os intelectuais, nomeadamente peritos, cientistas ou académicos, colocam-se no lugar dos
governantes, contribuindo de forma positiva e pragmatica para a solucdo dos problemas que
afectam a sociedade que os envolve. Nao ha nestas proposicdes nenhum sentido de sociedade
ideal. E a concretizacdo efectiva das solucdes que preocupa esta posicio de alguns
intelectuais. Os humoristas profissionais, dada a sua especializacdo em recursos estilisticos da
piada e da comédia, dificilmente sdo escolhidos pelas elites governantes para encontrar e
promover solucdes, por todas as razoes ja expostas até aqui sobre a situacao dual do humor -
por um lado perpassa toda a sociedade e parece estar compulsiva e estatutariamente
omnipresente em todas as formas comunicativas, por outro ndo recebe ainda a legitimacao da

validacao do discurso.

As posicoes ideologicas de combate ao capitalismo, ainda que aparentemente vencidas pela
Historia, proporcionaram aos seus autores uma significativa popularidade nos meios
académicos e jornalisticos. Apesar do fortalecimento do liberalismo politico nas sociedades
europeias, a critica marxista ao Ocidente manteve-se fiel as origens, inclusivamente no
campo intelectual da producao humoristica e da comédia, granjeando também um publico
especifico junto de grupos culturais de vanguarda, das academias, de alguma comunicacao
social e de algum puUblico erudito mais receptivo ao discurso subversivo. A formacao da
opinido publica com capital cultural mais elevado, a partir da conjugacao destes trés
factores, acaba muitas vezes por reflectir uma sobre-representacdo ideologica que nédo se

reconhece na sociedade mais alargada [Amaral Jeronimo 2004].

Adiante se vera como a formacdo do intelectual de massas, acritico e a-historico, pode
contribuir para a marginalizacdo e paradoxalmente para o fortalecimento do intelectual
ideologico junto do seu publico especifico, justificado pela assuncdo da defesa de um
conjunto de principios puros contra a barbarie superficial da comunicacdao de massas. Posner
[2001] justifica desta forma o declinio dos intelectuais. Aqui assentam também as principais
criticas aos mais severos pensadores em relacao ao ocidente, a massificacao e a globalizacao.
O espaco publico mediatizado e globalizado que criticam serve sistematicamente e em

contrapartida como forma privilegiada de transmissao dos seus discursos. Além disso, os
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movimentos sociais e politicos que promovem e produzem encontram-se em constante

adaptacao ao sistema politico e comunicacional da sociedade ocidental.

0O envolvimento dos meios de comunicacdo na politica contemporanea e a existéncia de
«novos espacos politicos e novas areas politizadas» [Eyerman 1994: 11] permitem a um
conjunto de individuos, caracterizados pela auséncia de qualificacdes anteriormente
consideradas legitimas e associadas aos intelectuais, disputar o espaco publico e, por
conseguinte, a construcdo da memoria social, tarefas reservadas aos intelectuais no espaco
publico burgués classico. Como o humor é uma forma representativa de canalizar significados
sobre as expectativas culturais da sua audiéncia, a relevancia deste conjunto de actores
sociais tem vindo a assumir estes novos contornos na modernidade mediatizada, onde o papel
do intelectual, como pensador e critico social, se passou a centrar na importancia da sua
afirmacdo no espaco publico mediatizado. Cada narrativa portadora de uma mensagem social
deve submeter-se ao «estudo das propriedades do narrador, de quem outorga ou nega o poder

e de quem o autoriza a pronunciar-se» [Jelin 2002: 35].

«Quando entrei nas PF, eu era do PSD (...) mas hoje em dia sou radicalmente de
esquerda. Houve um processo de crescimento que foi o resultado de eu ter

escrito humor sobre politica.»
[Jodo Quadros, Producées Ficticias - 13 Anos de Insucesso: 156]

Na presenca da esfera publica mediatizada, o humor pode ser também um caminho de
comunicar e legitimar imagens, ainda que ultrapassadas, que sejam criadas ou pré-existentes
num determinado contexto cultural. O humor politico assume a particular caracteristica
simultanea de humanizar e criticar, ao mesmo tempo que produz discursos politicos e sociais
através da satira, do stand-up, dos sketches ou de qualquer outro contelido humoristico. A
intervencao do humorista, ao criar novos referentes de significacao, produz novas ancoragens
a realidade. Na prodpria desconstrucao das absurdidades do quotidiano, o comediante produz
um movimento criador de novos espacos de significacao, qualidade que Teixeira Fernandes

[1999] atribui genericamente as criagdes culturais.

Uma das areas em que a comédia esta a provocar forte impacto, sobretudo em relacao
respeito as geracdes mais novas, € o da informacdo e consciéncia politica. Os programas do
serao da televisdao norte-americana, que juntam comédia, entrevistas e misica (conhecidos
nos Estados Unidos por late night shows), ou programas como Daily Show e Colbert Report
estao cada vez mais a tomar o lugar dos tradicionais noticiarios televisivos para uma geracao
mais nova [Feldman e Young 2008]. Nos Estados Unidos, a emergéncia desta nova geracao de
newstainment, programas que fundem informacdo e entretenimento, tornou-se um método
alternativo de informacao politica e disseminacdo de informacdo. Este tipo de programas
apostam na parodia e na satira para criticar os meios de comunicacdo tradicionais e a sua

maneira de informar, mas ironicamente tém vindo a substituir esses meios de informacao

120



mais classicos como fontes primarias de informacao, sobretudo para as geragées mais novas.
Esta mudanca na disseminacao de informacao acarretou importantes consequéncias politicas
[LaMarre et al. 2009; Campbell 2011; Dodds e Kirby 2013]. Os préprios politicos também
reagiram, recorrendo ao uso de meios de comunicacao alternativos para alcancar
determinados grupos demograficos, nomeadamente grupos etarios mais jovens e algumas
minorias étnicas, mais distantes dos canais de informacao tradicionais. Além disso, a comédia
tem vindo a tornar-se uma parte integrante da dinamica paisagem mediatica das campanhas,
estratégias e discursos da politica [Minois 2007]. Como afirma Lipovetsky [2010], os politicos

tornaram-se comediantes stand-up com quem ninguém se ri.

As Ciéncias Sociais tém procurado ajudar a destrincar os significados e efeitos do humor
politico no panorama americano. Quer nos late night shows, em sitios da rede ou
particularmente num canal por cabo especialmente dedicado a comédia, o Comedy Central,
onde Jon Stewart apresenta o Daily Show, um telejornal diario de conteldo ironico e satirico.
Embora o conteldo se centre regularmente em assuntos triviais, como a personalidade ou a
aparéncia das figuras pUblicas, o humor politico do Daily Show produz também um comentario
politico, social ou economico [Tewell 2014]. A importancia deste tipo de programas é tanta
que recebe os politicos mais importantes, incluindo o Presidente dos Estados Unidos. E este
poder do humor que os politicos, as instituicées e as autoridades mais tém temido ao longo da
historia. O humor politico tem uma larga tradicao no Ocidente, mas as irénicas falsas noticias
- como por exemplo o Inimigo Publico, em Portugal, ou The Onion e The Daily Show, nos
Estados Unidos - sdo um fendmeno muito recente que distingue o actual momento social e
cultural. Um estudo recente veio precisamente demonstrar as diferencas na recepcao do
humor politico entre democratas e republicanos e como o humor é filtrado por

predisposicoes, que neste caso sdo ideologicas [Arpan et al. 2011].

Um dos casos mais conhecidos de intervencdo politica nos Gltimos anos em Portugal é o
quadro dos Gato Fedorento que parodia as intervencdes que Marcelo Rebelo de Sousa
divulgava num canal do YouTube no decurso da campanha pelo voto “nao” no segundo
referendo sobre a despenalizacao do aborto. O discurso satiriza algumas hesitacées de Rebelo
de Sousa e dos apoiantes do “nao”, mas sendo uma satira fundamentada nas representagoes
dos seus autores, & na verdade um discurso politico que funciona na pratica como uma
justificacdo no voto contrario. Note-se que estas consideracdes nao pretendem ter nenhum
juizo valorativo, mas tdo s6 uma tentativa de enquadramento do discurso humoristico na

arena politica.

PROFESSOR

Com esta lei a mulher pode abortar porque
sim. Pode abortar porque sim. “Vou ao
cinema. Olha, esta esgotado. Vou abortar.

Tenho a tarde livre, vou abortar.” Nao
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podemos permitir que isto aconteca.
Despenalizacao da mulher que aborta, a favor.
Liberalizacao do aborto, contra. Portanto, se a
pergunta fosse “Concorda com a
despenalizacao da mulher que aborta num
sitio todo badalhoco sem condicoes

nenhumas?” eu votava que sim.
(Excerto de “Assim Nao” de Gato Fedorento / Diz que é uma espécie de magazine)

Neste excerto, a satira é construida fundamentalmente num discurso de exageros das
contradicoes e das representacdes da moralidade do adversario - neste caso, os comediantes
estavam publicamente do outro lado da luta politica. O exagero nota-se principalmente nas
duas ideias fortes deste monélogo. Por um lado, o aborto como alternativa ao cinema,
satirizando a concepcao conservadora de que o aborto nao deve ser uma accao frivola, por
outro, se o aborto for num sitio imundo, entdo pode ser. E muito provavel que nem Marcelo
Rebelo de Sousa nem qualquer outro defensor do voto “nao” nao se revejam em nenhuma
destas afirmacOes, precisamente por serem exageradas, mas o sketch tornou-se muito
popular - praticamente 800 mil vistas nas plataformas online, mais os espectadores que viram
0 episodio na televisdo e ainda os que compraram os DVDs da série - e acabou por se tornar
uma espécie de discurso oficioso da campanha a favor do “sim” e daqueles que defendiam a
alteracao da lei e a despenalizacdo do aborto. A parte que se tornou mais conhecida € a que

se segue, em que uma jovem de Cascais questiona o Professor sobre se pode fazer um aborto.

JOVEM
Mas eu poderia fazé-lo?
PROFESSOR
Podia.
JOVEM
E o que é que me acontecia?
PROFESSOR
Nada.
JOVEM
Mas estava a ir contra a lei?
PROFESSOR
Estava.
JOVEM
E como é que a lei me punia?
PROFESSOR

De maneira nenhuma.
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JOVEM
Isso ndo é um bocadinho incoerente?
PROFESSOR
Heee. O aborto é proibido. Mas pode-se fazer.
Mas é proibido. Mas pode-se fazer. S6 que é
proibido. O que é que acontece a quem o faz?
Nada. E proibido. Mas pode-se fazer. S6 que é

proibido.

(Excerto de “Assim Nao” de Diz que é uma espécie de magazine, Gato Fedorento)

Neste caso, o soliloquio final do Professor - que ficou como marca no discurso popular e até
politico da campanha eleitoral desse referendo - ressalva uma certa ambiguidade de alguns
defensores do “nao”, que nao concordando com a criminalizacao das mulheres que praticam
o aborto, também ndo desejavam a sua liberalizacdo. No entanto, a escolha desde quadro
humoristico neste capitulo deve-se essencialmente a importancia que assumiu no debate
publico durante um acto eleitoral - ainda que referendario - e a forma como criou um
discurso novo sobre uma discussdo que se fazia na esfera publica, produzindo novas
interpretacdes e permitindo inclusivamente ao pUblico levar para a arena politica argumentos

produzidos no interior do discurso humoristico.

A satira e a parodia podem deixar os politicos incomodados por causa dos ataques ao seu
caracter, as suas politicas ou as suas ideias, ou mesmo a assuntos mais amplos, como o
sistema politico ou as concepcoes filosoficas que o antecedem (liberdade, democracia,
direitos humanos) [Walker 1998]. O humor pode fazer despertar a audiéncia para uma atitude
mais interrogativa e os cidadaos questionarem mais as suas autoridades e instituicoes
publicas. A historia mostra que os politicos tém sempre uma atitude muito cautelosa, se nao
hostil, no que respeita aos humoristas e comediantes que os caracterizam na satira e na
comédia. Nao por acaso, o humor foi sucessivamente, em varias épocas e civilizacdes,
refreado ou banido. Platao considerava o humor como uma espécie de truque que deveria ser
sujeita a limitacOes legais. Alguns imperadores romanos tentaram impor penas de morte a
satiros. Em periodos da ldade Média as autoridades inglesas baniram o humor politico
[Sanders 1995] e nos paises do Pacto de Varsovia o humor era usado como discurso social
clandestino de resisténcia ao comunismo [Lewis 2008]. Os humoristas parecem ocupar hoje
um lugar contemporaneamente similar ao do bobo da corte, daquele que enfrentava o poder
com um discurso ridicularizante. Para recuperar uma frase popularizada nas cortes europeias

[Otto 2001] e no capitulo anterior, “os bobos nao mentem”.

«Comicos e satiricos esticam os limites dos comentarios sobre religido, raca, capitalismo,
identidade de género, orientacdo sexual, o sistema politico, esteredtipos e uma miriade de

outros topicos que os pais tipicamente ensinam os seus filhos a ndo discutir com companhias
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educadas.» [Landreville 2012: s/p] No entanto, a extensao até onde os limites poderdo ser

conduzidos acaba sempre por depender largamente do sistema de meios de comunicacao.

A curiosidade sobre a influéncia dos humoristas na percepcao da realidade por parte do
publico é crescente e afecta nao s6 o mundo académico como marca ja o agenda-setting dos
orgdos de informacao. Numa entrevista a CNN, Jon Stewart, apresentador do Daily Show, nao
reconhece no jornal satirico que apresenta e coordena nenhuma funcédo informativa e muito
menos caracteristicas de moldagem da opinidao publica ou de formacao da memoria social.
“Nés ndo fazemos a actualidade; nds s6 nos rimos dela”*. A verdade é que muitos programas
humoristicos fortemente orientados para a actualidade politica e social, como os talk shows
nocturnos ja referidos ou este Daily Show, tém audiéncias tdo vastas como muitos dos
servicos noticiosos televisivos norte-americanos e varias investigacdes [Young e Tisinger 2006;
Feldman 2007; Landreville et al. 2010; Arpan et al. 2011] apontam para um numero
consideravel de adolescentes e jovens adultos que tém estes programas humoristicos como
principal referéncia acerca dos acontecimentos da actualidade. O fendmeno mais recente
desta aproximacao entre a informacdo televisiva e a comédia é o programa semanal Last
Week Tonight, estreado em Abril de 2014 no canal por cabo HBO. Uma vez que as receitas
deste canal provém em exclusivo dos seus assinantes, a relacdo entre os autores e o publico
torna-se praticamente uma relacdo nao intermediada, libertando os seus autores de
constrangimentos com corporacdes politicas ou comerciais que pudessem interferir na
liberdade criadora. O facto mais surpreendente deste novo formato € que nao se limita a
fazer humor com a espuma dos dias, mas utiliza o sarcasmo e a parodia para dissecar
criticamente as noticias relevantes da actualidade, o que muito o aproxima do classico
jornalismo de investigacdo®. Em Portugal, embora com audiéncias certamente mais
marginais, o jornal Inferno do Canal Q tem também vindo a assumir uma postura sarcastica de
critica sociopolitica, em particular nas entrevistas aos protagonistas da actualidade noticiosa

- 0S que aceitam o convite, naturalmente.

Mais recentemente, a internet despertou uma revolucao na forma como vemos e produzimos
contelidos de todo o tipo, e nessa generalizacado também se inclui o humor e a comédia. Hoje,
a comédia baseada na internet permite uma base de produtores mais alargada para
disseminar o contetdo humoristico. Esta ainda por saber o efeito que isto tem nos elementos
culturais e locais especificos, assim como ainda ndo € absolutamente claro e evidente se esta
nova esfera pUblica global vai criar novas arenas de discurso ou criar mais oportunidades de
conflito que podem vir a ser expressas através do humor. Pode acontecer que, como tantas
outras instituicdes, venha apenas recriar as estruturas de poder existentes e romper assim
com a promessa de questionar e sacudir as hierarquias socialmente enraizadas [Baumgartner

2007]. A comédia e o humor na internet oferecem formas novas de interaccao e partilha das

3 Jon Stewart, entrevista, programa Quest, CNN, 1 de Maio de 2005
3 Veja-se, por exemplo, o episodio que apresenta uma pesquisa ampla e profunda da aplicacéo dos
lucros das lotarias estaduais dos Estados Unidos @ http://youtu.be/9PK-netuhHA
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perspectivas individuais sobre o que é engracado. Isto expande de forma significativa o campo
de material qualitativo disponivel para interpretacdo sociolégica. Também oferece
oportunidades validas para combinar este tipo de avaliacdes qualitativas com analise de

dados, recorrendo, por exemplo, as estatisticas de visionamento disponiveis.

A individualizacao das experiéncias, do gosto e das escolhas d& mais poder ao humor e a
comédia porque lhe confere uma legitimidade em pé de igualdade com qualquer outro
produto informativo, cultural e de conhecimento. Com a actual rapidez do desenvolvimento
tecnologico, assistimos a um cada vez maior acesso as fontes de informacao. A globalizacao
fez o mundo parecer virtualmente pequeno. Esta perspectiva pode tornar os humoristas em

criadores culturais globais em multiplos contextos culturais.
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Intelectuais em crise, humoristas em alta

A ideia de que os intelectuais estao em crise relaciona-se directamente com a tese de
Habermas [1992b] de que o espaco publico privilegiado foi preterido em detrimento do
espaco publico mediatizado. Este nao valorizara tanto os saberes constituidos e dara voz a um
conjunto de opinides menos reconhecidas pelas elites culturais que tém progressivamente
perdido o poder. No espaco puUblico contemporaneo conjuga-se agora um vasto leque de

personalidades e profissdes, formando um corpo heterogéneo.

Nao se tratara tanto do desaparecimento ou do declinio das caracteristicas classicamente
atribuidas aos intelectuais, mas sim da sua perda de influéncia e espaco de intervencao
publica nas sociedades democraticas. Por um lado, a aparente espectacularizacdo do espaco
publico, que obriga as proprias mensagens a serem reduzidas ao minimo indispensavel, para
nao aborrecer as audiéncias, dispensando assim o conhecimento técnico e a discussao
ideologica. Por outro, a crescente capacidade de intervencdo nesse espaco publico
mediatizado de um vasto leque de pessoas que tradicionalmente nao teriam acesso a meios
de comunicacao de massa. O aparecimento de fendmenos como o Facebook ou os blogues,
publicacées online totalmente acessiveis a qualquer cidadao informaticamente alfabetizado,
€ apenas um exemplo, mas um sinal claro, do alargamento exponencial desse acesso aos
meios de comunicacao de massas por parte de pessoas com qualquer tipo de formacao

académica, status social, grau de reconhecimento publico e, obviamente, idade ou sexo.

Falar em crise dos intelectuais remete, assim, mais para a descontinuidade da relacao de
legitimacdo (que envolvia confianca e interesse) entre os intelectuais e o publico do que para
uma degenerescéncia da actividade intelectual que define, por exceléncia, aqueles que

tradicionalmente se consideram os intelectuais.
A tragédia da cultura, a comédia da auséncia

Em conjunto com a discussao sobre o fim dos intelectuais, os séculos XX e XXI nao pararam de
questionar a tragédia da cultura [Arendt 1996; Simmel 1997; Adorno 2003]. A incapacidade
simmeliana de acompanhar os tempos e o definhamento criativo dos individuos perante a
massificacao da cultura objectiva, soma-se o desprezo filisteu que Arendt inscreve nas
sociedades modernas perante a cultura erudita. A sobreposicao do entretenimento sobre
todas as formas de vida, que adiante se avaliara, promoveria uma espécie de ignorancia

colectiva assoberbada pela cultura de massas.

A generalizacao das representacdes construidas pela forca dos discursos sociais formula ideias
estereotipadas que, podendo embora nao corresponder a realidade de uma forma cabal,
constituird uma aproximacdo, se nao factual, pelo menos discursiva. As teorias sobre o fim

dos intelectuais e das crises da cultura, bem com a adesao massificada dos adolescentes aos
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conteldos digitais, fomentaram as ideias de que os mais jovens - e apenas eles, mesmo num
dos paises com menores indices de leitura da Europa - nao adquirem habitos de leitura e

desprezam a cultura classica e erudita, bem como qualquer forma de conhecimento formal.

Os humoristas, atentos ao fendmeno e conscientes da sua condicdo de quem habita uma
espécie de Purgatorio da cultura, entre o Paraiso da erudicdo e o Inferno do grotesco, tém
representado esta imagem de uma forma regular. Quino [1996], nas suas tiras de Mafalda,
mostra duas personagens que assumem a sua repugnancia pelo conhecimento formal. Se
Manelinho deseja apenas aprender matematica para fazer as contas da mercearia da familia,
Susaninha tens apenas o desejo de ser mae e dona de casa, chegando a temer que a escola

lhe possa destruir esse futuro.

Os programas de humor da televisdo portuguesa em analise neste projecto ndao ficaram
ausentes desse coro contra a atitude desinteressada das novas geracdes. Como exemplo,
expdem-se dois sketches que versam o tema. A primeira rabula, onde um narrador precisa de
explicar a um jovem o que é e como funciona um livro, foi apresentada no Programa da Maria
[2001-2002], que juntou antecipadamente quase todos os argumentistas dos Gato Fedorento e

de Os Contemporéneos.
1. INT. CASA
Jovem tenta colocar o livro dentro de um leitor de cassetes de video.
NARRADOR
Nao, nao... jovem, o livro funciona sozinho,
nao precisa de estar ligado a nada! Nao
precisas de o ligar.
JOVEM faz ar espantado, com as maos colocadas na cintura.
TRANSICAO

2. INT. SALA DE AULA

JOVEM esta sentado numa carteira de escola com o livro a frente. Da pancadas no livro.

Comeca com pancadas suaves que se tornam mais fortes.
NARRADOR

Exactamente, vamos la descobrir entdao como

€ que um livro funciona.
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JOVEM bate com o livro na mesa. Coloca o ouvido junto ao livro.

NARRADOR
N&o, jovem! O, uma coisa destas. Ndo, jovem!

Tens de o abrir!

JOVEM abre o livro. Abre a boca de espanto. Olha para a camara e sorri. Aponta para o

livro e sorri na direccao da camara.

NARRADOR
Exacto! Exactamente! Repara agora nas belas
historias que o livro te pode contar. Ora
experimenta ler. Lé la um bocadinho para a

gente poder ouvir.
JOVEM esta a ler o livro e vai apontando com o dedo onde esta a ler, repetidamente.

NARRADOR
Ai que engracado, nao é? Ahahah! Que
engracado! Nao, jovem, pareces bloqueado.

Ahah! Tens de virar a pagina.

JOVEM vira a pagina do livro. Faz um ar espantado e sorri para a camara.

NARRADOR
Ah! Pois, é! Também ha letras do outro lado!
Ahah!

(Excerto de “Jovens e livros”, Programa da Maria)

0 quadro cémico seguinte enuncia uma critica bastante mordaz ao desinteresse juvenil pela

aprendizagem, mas também a preparacao académica produzida pelas instituicoes educativas.

CARLA
Bem, os exames correram bué da bem.
MANUEL
la, correram bué da bem, mas eram bués da
dificeis. SO que a gente estudamos bués e
tornaram-se faceis. Tipo, se nos nao

‘tivéssemos estudado bués, tornavam-se
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dificeis.

(v

BRUNO
Somos quatro. Quatro. Isto é oito euros...
portanto, se calhar um... quatro esta para
Xis...

CARLA
Oito cervejas a dividir por quatro...

BRUNO

(apontando para Carla)
Tu pagas...
(apontando para Manuel)

Faz assim, tu...

NUNO
Deixa |4, deixa la, eu pago isso, eu pago isso.

BRUNO
E melhor, é melhor.

(v

NUNO
Digo-te ja, olha, tu as vezes achas-te bué de
inteligente so porque tiveste 100% a
Portugués, mas eu nao acho.

MANUEL

Nah, eu desconcordo contigo.

(Excerto de “Exames nacionais”, Os Contempordéneos)

Os comediantes nao tém desaproveitado o filao para satirizar o filisteismo do povo e das suas
audiéncias. A representacdao exagerada da ignorancia, em contraste com os humoristas
profissionais cultivados, podera assemelhar-se as pinturas do riso alarve dos camponeses pelo
traco refinado de Bruegel, ou a uma humilhacao impessoal - o riso é a custa de um grupo
indiferenciado, nado de um em particular. Numa afirmacao a qual se reconhece o paroxismo, a
ignorancia juvenil estara para os adultos do mundo contemporaneo como o grotesco de

Rabelais estava para os eclesiasticos e nobres do Renascimento.
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O riso colonizador

Na sequéncia dos discursos mais pessimistas sobre a cultura [Arendt 1996; Adorno 2003] ou
sobre o discurso publico [Frankfurt 2006; Sunstein 2010], chegaram também as visdes menos
alegres sobre o riso no mundo contemporaneo [Lipovetsky 1989; Billig 2001; Minois 2007]. A
explosdo de produtores e produtos humoristicos tem assolado o espaco mediatico de uma
forma impossivel de controlar, quer do ponto de vista da intervencao sobre o significado,
qguer na dimensao de espectador, impossibilitado de acompanhar e conhecer tudo o que é
produzido sob a forma de comédia em todos os meios e plataformas que a tecnologia hoje

possibilita.

Esta detonacao do humor, indistinta para os espacos pUblico e privado, extravasou para todos
os momentos e dimensdes da vida quotidiana e invadiu as estruturas sociais mais perenes. O
impulso invasor do fendmeno humoristico incorpora ja todas as esferas da vida social
[Lipovetsky 1989]. Uma sociedade humoristica nao pretende dessacralizar, ja nada ha a
dessacralizar. A trivializacao do riso promove que este se consuma em vazio, hum mundo
plano, unidimensional, onde tudo deve ser transmitido com leveza e boa disposicao, sem
preocupacdes éticas sobre o seu conteldo, naquilo a que Frankfurt [2006] designa por
«conversa da treta». Se as dimensdes institucionais da vida (o Estado, a religiao, a politica, o
trabalho) deixaram de ter um caracter de seriedade e foram perpassadas pela forca das vagas

do humor, a comicidade do contraste desaparece [Minois 2007]

Seguindo os raciocinios sobre as fragilidades da sociedade contemporanea, sera admissivel
gue se encontrem duas origens para a inundacdo humoristica e a sua trivializacdo. Por um
lado, a espectacularizacao da sociedade e a sua transformacao num ecra gigante [Sampedro
Blanco 2003; Lipovetsky e Serroy 2010b], por outro, o desejo permanente e sem concessoes
de atingir a felicidade [Bauman 2006; Lipovetsky 2010]. Por ser uma manifestacao exterior
facilmente associada a satisfacdo, a alegria e a felicidade, o riso foi sendo tomado como

remédio para todas as maleitas [Lewis 2006].

Desta forma, o humor torna-se um cliché vagamente irénico ou mesmo um pouco sarcastico,
quando nédo simplesmente cinico [Hernandez Sanchez 2012] mas claramente irreflexivo. O
humor em permanéncia total deixa de ser um método capaz de estilhacar as ideias
convencionais e acaba por se converter ele proprio em apenas mais uma das convencdes que
anteriormente desconstruia. O que sobra sdao esgares automatizados, sorrisos ritualizados por
piadas convencionadas. O humor torna-se iterativo e expectavel [Eco 1991]. «O riso auténtico
é gradualmente retirado da festa, vem substitui-lo a mascara do riso, rigida, artificial e
obrigatéria» [Minois 2007: 641].

O riso de sociabilidade de Simmel [1983], uma forma de jogar socialmente sem conteido nem

resultado, torna-se exclusivamente gregario, é apenas um processo inofensivo e descontraido,
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apenas com o objectivo de promover o bom e sdo convivio. A dificuldade esta, neste caso, em
nao rir quando o publico também ri, ou em rir sozinho sem partilhar. Sao estas dificuldades
normativas que transformaram o riso subversivo e libertador em colonizador e totalitario. Sob
o manto da comicidade dirigida ao ego e a auto-depreciacao, a sociedade humoristica ofusca
o individuo, atirando-o para a anulacdo da sua individualidade. A sombra do hedonismo, a

sociedade humoristica torna-se profundamente anti-individualista [Minois 2007].

Simmel [2009], ao falar sobre a vida das grandes cidades, ainda que o nao soubesse e nem
provavelmente o pretendesse, emprestou as suas palavras a todos os que corroboram este
pessimismo sobre a indiferenca perante o humor verdadeiro e aceitacao da comicidade sem
sentido e do riso de sociabilidade. A esse encolher de ombros diante um mundo exponenciado

por mensagens e significacdes, a que deu o epiteto de blasé, descreve-o assim:

«Uma vida imoderada de prazeres torna blasé, porque excita por muito tempo os nervos nas
suas reaccoes mais fortes. (...) A incapacidade assim originada de reagir aos novos estimulos
com uma energia que lhes seja adequada é justamente aquele caracter blasé, que ja todo o
filho da grande cidade ostenta. (...) A esséncia do caracter blasé é o embotamento perante as
diferencas das coisas, [mas] nao no sentido de que elas nao sejam percebidas. (..) Elas
aparecem ao blasé numa tonalidade uniformemente esbatida e cinzenta, e nao vale a pena

preferir umas as outras.» [Simmel 2009: 85]

Morreall [2009] aponta também trés efeitos perversos que o humor proferido sem caracter de
ligacao relacional e envolvimento pode produzir: a irresponsabilidade do conteldo, a falta de
compaixao pelos envolvidos e a promocao de preconceitos cristalizados pelas representacoes

discursivas do humor.

O desafio aos humoristas e ao publico, para ultrapassar esta tragédia, seria produzir e
reconhecer o valor de «uma comédia que fosse capaz de, sem cair na banalidade, encontrar
as gretas das sociedades contemporaneas e mostra-las quando é necessario» [Hernandez
Sanchez 2012: 39]
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Em busca do sentido de humor

Na historia da producao do conhecimento, que se espera ter o acompanhamento merecido e
relevante ao longo deste trabalho, o humor e a comédia foram muito discutidos nas suas

caracteristicas sociologicas, psicologicas, histéricas e literarias.

Nesta fase terminal do texto, depois de todas as teorizacOes, conceptualizacoes e
posicionamentos histdrico-sociais do humor e dos seus criadores, a proposta sera agora

responder ao desafio revelado no inicio deste trabalho, lancado ainda na sua fase pré-escrita.

Sem que se pretenda utilizar este capitulo como catarse ou psicanalise, tem-se no minimo o
ensejo, esperando que nao a vaidade, de se expor o mobil que promoveu esta perplexidade
intelectual e cientifica que em seguida se procurara deliberar. Do envolvimento activo do
autor deste trabalho na escrita e producdo de contelidos humoristicos e na producao e ensino
de conteudos cientificos, tarefas desempenhadas em paralelo, resultou uma dupla indole
identitaria, e desta dissociacao cognitiva, um sentimento de irresolucdo. As representacoes
sociais de ambas as profissoes, tanto no senso comum como do discurso da academia, nao
tém como valido ser-se humorista ao fim de semana e cientista social nos dias Uteis. A
honestidade intelectual exigida pelo discurso cientifico para ser legitimado e a distorcao de
significacdes que € propria da producao humoristica obrigam a uma formulacdo discursiva
radicalmente distinta. A proposito desta cisdo importara regressar a uma dissociacao que
valeria a pena ser mais aproveitada pela ciéncia, a diferenciacdo clara entre seriedade e
honestidade. Aceitando que a ciéncia tem na honestidade uma obrigacdo ética inegociavel,
sob o risco da extincao ou da irrelevancia, o requisito da seriedade é apenas uma negociacao

cultural entre os actores sociais do campo académico.

De todas estas perplexidades foi emergindo a dlvida sobre se a investigacao socioldgica e a
escrita humoristica eram duas pulsoes internas em confronto ou se a compleicao intelectual
que ambas as tarefas exigem apresenta na realidade predicados semelhantes, se nao mesmo

coincidentes.

Na sequéncia do que fica exposto, e de acordo com o estabelecido na introducdo - que é uma
promessa do autor e uma combinacdo com o leitor -, a proposta final desta tese é entabular
uma comparacdo entre as ferramentas analiticas usadas pelas correntes subjectivistas das

Ciéncias Sociais com as que moldam o discurso humoristico.

Deve em nome da verdade dizer-se que esta auscultacdo ndo € totalmente inovadora, é
apenas minoritaria. Zjiderveld [1983] ja tinha observado sentidos comuns entre o humor e a
Sociologia. De uma certa maneira, o humorista partilha com a Sociologia do Quotidiano o
fascinio pelas trivialidades rotineiras do mundo da vida, relativizando-as e sujeitando-as a

escrutinio. Nas primeiras aulas de qualquer Introducao a Sociologia, quando se aclara a um
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nedfito o que faz a Sociologia, é inevitavel a insercao da ideia de imaginacao socioldgica
[Wright Mills 2000] na discussao. Por seu turno, as primeiras licobes dos manuais de escrita
humoristica sugerem aos aprendizes que encontrem a sua voz e o seu olhar originais [Allen e
Wollman 1987; Byrne 2002].

A Sociologia deve questionar tudo aquilo que parece adquirido e garantido, as ideias a que as
sociedades - e os proprios socidlogos - se acostumam, as accoes repetitivas porque
institucionalizadas em praticas sociais, tudo isto € analisado, discutido e interpretado, e

consequentemente, relativizado.

Também Berger [1983] argumenta que a sociologia nos confronta com uma visdo precaria da
realidade, por desconstruir o que é dado por garantido. Berger acrescenta ainda que os
sociologos partilham esta visdo com o louco que segura num espelho para mostrar as pessoas
aquilo que realmente sdo. A diferenca entre o louco e o humorista, como ja foi discutido
anteriormente, € ténue e depende tanto ou mais das construcdes sociais sobre a bondade do
humor do que de testes clinicos®. A este proposito, Zijderveld [1983] acrescenta que nao é

invulgar os socidlogos parecerem desesperancados, ou até de alguma forma ridiculos.

Da busca pelo incomum, por aquilo que se encontra obscurecido pelo habito e pela
trivialidade tratam o humor e a Sociologia. Ambos procuram «a nudez forte da verdade

debaixo do manto diafano da fantasia»>¢.

Como todas as disciplinas cientificas que se debatem com o problema epistemologico sobre
quais os temas ou assuntos sobre que deve recair a atencao da ciéncia, também os humoristas
se questionam sobre o que podem ou devem parodiar. A estas perguntas, a resposta mais
obvia sera que tudo o que existe no mundo é passivel de parodia e investigacdao. Sobre nada
se tera a atitude obnubilante e obscurantista do conhecido - e ficcionado - Jorge de Burgos,
para quem era melhor nao conhecer para nao poder rir. Essas escolhas individuais,
subjectivas, responsabilizam e rotulam o comediante da mesma forma que Garfinkel [1967]

exortou os homens e mulheres das Ciéncias Sociais a fazer.

Na prossecucao do conhecimento fidedigno da realidade - ou na procura da verdade - a
ciéncia tornou virtuosa a ideia de se transcender radicalmente das experiéncias subjectivas
do mundo da vida, mas nao considerou as dificuldades de obter resultados sem ser por esta
via. Quando as experiéncias sao desenhadas e conduzidas, quando os resultados sao anotados,
interpretados, comparados e discutidos, € no mundo da vida quotidiana e nas suas evidéncias,

e nao na abstraccao metafisica, que os cientistas confiam [Overgaard e Zahavi 2009].

% Conta-se que o rei de Espanha, Filipe Ill, ao deparar com um rapaz a rir desbragadamente, tera
afirmado “ou é louco ou esta a ler o [Dom] Quixote”.
3 Epigrafe do romance A Reliquia [1887] de Eca de Queirés.
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Na mesma linha, a vontade de descobrir mais sobre as minudéncias da vida comum de todos
os dias levou alguns autores da Sociologia do Quotidiano a questionar a concentracao do
pensamento socioldgico nas interrogacoes aos grandes problemas estruturais da Humanidade
ou a excessiva importancia dada as desigualdades e aos problemas sociais, e reclamam a
aproximacao ao real através de um «naturalismo rebelde» [Machado Pais 2000: 28] e de uma
“sociologia do mundano” [Brekhus 2000], uma ciéncia do social muito mais proxima da
vivéncia quotidiana, das accdes que executamos diariamente sem que delas demos conta. Por
outras palavras, uma microssociologia do banal. Da mesma forma tentaram os sociologos do
absurdo compreender de que forma os individuos conferem referéncias na sua vida quotidiana

num mundo ontologicamente sem sentido [Jacobsen 2009].

Os paragrafos anteriores foram dando conta das semelhancas entre o processo criativo
humoristico e esta curiosidade socioldgica pelo vulgar. E possivel encontrar similitudes nas
comédias de situacdo, as sitcoms, e em algumas rotinas de stand-up. As primeiras podem ser
vistas como um cruzamento entre a dimensao aristotélica das comédias, nas quais as
personagens sdao sempre mais ridiculas do que as pessoas reais do mundo fisico, uma versao
caricatural pelo absurdo ou pela parodia dos tipos ideais weberianos, e uma sociologia
interaccionista do quotidiano que pretende representar a forma como as pessoas se
interrelacionam. A metafora da dramaturgia do social de Goffman [1990] esta presente em
qualquer representacao ficcional num palco ou num estudio, como é 6bvio, mas encontram-se

caracteristicas particulares nas encenacoes da comédia.

Neste ponto, pode parecer irresistivel comparar a melhor comédia com a sociologia das
formas de Simmel [1983], com a ethometodologia de Garfinkel [1967], com o interaccionismo
de Goffman [1990], a sociologia fenomenoldgica de Schiitz [2003] ou mesmo com a filosofia
de Wittgenstein [1989]. No entanto, antes de ceder a tentacao da irresistibilidade, tenha-se

em atencao outros exemplos.

Algumas das experiéncias da escola etnometodolégica de Garfinkel [1967] parecem
assemelhar-se a sketches dos ingleses Monty Python [Chapman et al. 2004], nas quais se
procuram violar convencdes ou rotinas entendidas como normais ou naturais e com isso
mostrar a sua importancia na interaccao quotidiana. Também o humorista quebra muitas
vezes as convencoes sociais, quer as da situacao representada, quer as da relacao com o
publico. Ao fazé-lo, estd implicitamente a demonstrar que conhece quais as convencoes e
rotinas que constroem a realidade social dos individuos. Nesta perspectiva, o humor constitui

mais uma mundivisao do que uma atitude. Nao se é engracado, procura-se a gra¢a do mundo.

Se pensarmos em Seinfeld e na sua propria definicdo da série - “é um programa acerca de
nada” - podemos remeter o humor acerca “do nada” para a nocao de “lugar comum”
[common place] de Wittgenstein, para a accao quotidiana de Garfinkel ou para a realidade

mundana de Brekhus.
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Parece existir um compromisso entre o reconhecimento da possibilidade de questionamento
de Schutz [2003], a accao quotidiana de Garfinkel [1967], a realidade mundana de Brekhus
[2000] ou mesmo o absurdo do quotidiano [Jakobsen 2009] como o paralelismo que Jolley
[2000] encontra entre os lugares comuns de Wittgenstein e a sitcom Seinfeld, um programa
de televisdao que coloca em perspectiva tudo aquilo que é garantido - ou como lhe chama
George Constanza, “um programa sobre nada”*. No primeiro dialogo do episddio piloto, Jerry
questiona os elementos da realidade numa interpelacao aparentemente absurda a George

sobre um assunto tao garantido para este como transcendente para aquele.
JERRY

Vés, para mim, esse botao esta no pior lugar
possivel. O segundo botéao faz ou estraga a
camisa. Olha para ele, esta demasiado alto,
esta na terra de ninguém. Parece que vives

com a tua mae.
[“The Seinfeld Chronicles” de Seinfeld]

0 sociélogo no campo é Seinfeld no café. E quem questiona o dbvio inquestionavel. O humor
de Seinfeld é uma espécie de logica invertida de uma sociologia compreensiva. Os autores do
texto conhecem as regras do mundo e sabem que ninguém se importa onde fica o segundo
botdo de uma camisa. Ao iniciar o episddio piloto com esta preocupacao, o programa garante

de imediato que o exagero apreensivo de Seinfeld é ridiculo.

As Ciéncias Sociais ndao tém como objectivo inventar nada, mas tao s6 compreender as accoes
dotadas de significado [Weber 2003]. O humor observacional aponta sucessivamente para o0s
absurdos do quotidiano, muitas vezes desprovido de significado aparente, que fazem os
individuos rir de si proprios e da forma como se comportam. A sociologia, nomeadamente com
as propostas etnometodoldgicas, fenomenoldgicas e construtivistas, procura reconhecimentos
semelhantes da realidade, com a diferenca que nao procura por vocacao o absurdo mas sim a
compreensao de uma normalidade. Pode dizer-se que neste aspecto as ciéncias do social e o
humor mostram a audiéncia aquilo que sempre esteve a frente dos seus olhos e s6 entdo
conseguem reconhecer, possivelmente por falta de consisténcia metodologica ou atencao

suficiente.

O humor - e a comédia, por consequéncia - nao procuram leituras exaustivas das grandes
estruturas sociais porque para executar tal tarefa iriam necessitar de se afastar de tal forma

do quotidiano reconhecivel que este deixaria de ter piada. O humor sobrevive essencialmente

37 Ao longo da quarta temporada de Seinfeld, George Constanza (alter-ego de Larry David, co-autor da
série) e Jerry Seinfeld tentam vender na narrativa ficcionada um programa semelhante a sitcom a que
as suas personagens pertencem. Nas reunides com os executivos da NBC, George explica a ideia da série
como sendo um programa sobre nada.
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da compreensao da interaccao quotidiana. Mesmo que muitas vezes possam estar em causa,
como preocupacao central dos humoristas, algumas estruturas fundamentais da vida social, a

sua representacao cénica é sempre ao nivel da interaccao simbolica entre individuos.

Esta proposta de interpretacao personalista vem encontrar-se com aquilo que se considera ser
a vocacao compreensiva da generalidade do humor, com recurso a estereétipos que se
assemelham aos tipos ideais de Weber [2003], mas neste caso como se fossem analiticamente
construidos pelo lado absurdo do prisma. Cada um deles deve ser comparado com a realidade
histdrica e verdadeira. Sao precisamente os desvios destes constructos que devem produzir
uma compreensao racional (Verstehen) da realidade social [Weber 2003]. As anedotas
populares, os sketches ou as sitcoms funcionam basicamente com referéncias semelhantes aos
tipos ideais. Como reconstrucées estilizadas com isolamento dos tracos tipicos [Aron 1991], no
humor e na comédia procuram-se os tracos tipicos absurdos ou irénicos. Podemos dizer que os
comediantes, ainda que sem consciéncia desse facto, utilizam categorias proto-weberianas na
construcédo das personagens e das situacdes. Ou seja, os tipos ideais sdo o método; Verstehen
€ o objectivo heuristico [Zijderveld 1983]. Também Simmel procurou compreender as formas
do comportamento social - ja que o conteldo diria respeito a psicologia - através da criacao
de personagens tipicas que se encontram na sociedade, tal qual encontramos em diversas
formas e conteGdos humoristicos. Os tipos ideais sdo construcdes analiticas representativas e

reconheciveis do mundo, mas impossiveis de encontrar de forma pura na realidade social.

Numa parddia aos documentarios da National Geographic, o programa Herman Enciclopédia
apresentou o sketch seguinte, intitulado “O portugués - esse animal”. Herman José observa os
habitos de acasalamento, alimentacdao e comunicacdo dos portugueses como se fosse um
explorador da vida selvagem, mas as suas observacées podiam muito bem ser recolhas

etnograficas de um qualquer antropologo. Repare-se na descricao.

Bipede de sangue quente, cerca de 1 metro e
65, quando em posicao erecta, 70/80 kilos.
Polegar oponivel, denso tecido adiposo no
ventre. Pelagem densa e escura e lisa ao nivel
do cranio e encaracolada noutras zonas mais
intimas. Habitualmente com uma franja de
pelos isolada entre o nariz e o labio superior,
eis o portugués. Reparem no pormenor que o
distingue na espécie humana, a unha
exuberante no dedo minimo. Um fenémeno da
evolucao natural que permite manter a sua

higiene diaria. Fantastico!

(Excerto de “Herman Geographic Society - o portugués” de Herman Enciclopédia)
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O quadro seguinte dos Gato Fedorento inverte essa relacao entre o autor e a personagem.
Nesta rabula decorre um debate sobre as causas do terrorismo e um portugués das classes

populares (um gajo de Alfama), de boné na cabeca e palito na boca, afirma isto:

Vamos la ver uma coisa, eu, quanto a mim, o
que era preciso era q’0s amaricanos
amandassem bombas p’a tudo o que é pais
muculmano. Ha?! Comecava-se em Marrocos e
s6 paravam, vamos supor, no Chile. Porque o
muculmano é um gajo que aquilo desde
pequenos lhes ensinam a fazer bombas com
uma garrafa de bagaco e uma caixa de
fosforos. ‘Tas a perceber? Aquilo é um povo
que so6 esta bem a arrebentar. Os gajos... um
gajo daqueles que aos quinze anos ainda nao
tenha arrebentado com uma coisa qualquer é
um gajo que esta la a faltar ao respeito ao
Buda ou la o que é.

(...)
Pois, e mais. E mais. E que eu tenho um
vizinho que ‘teve emigrado nos Estados
Unidos muito tempo, eh pa, e o gajo sabe,
porque os gajos la dentro sabem, s6 depois
aquilo nao passa ca para fora, o gajo sabe que
os amaricanos ‘tao a fazer uma bomba que s6
mata gajos muculmanos. Ha? Que é uma
bomba que vai la pelo cheiro a caril. Gajo que
cheire a caril, ‘ta lixado. Por isso é que eu ja
cortei com tudo o que é frito. Porque quando
os amaricanos deslargarem a bomba, um gajo
que tenha o cheiro a chamuca entranhado na
roupa, nao vai a lado nenhum, fica logo. Mais.
Outra, o meu filho anda na escola com um
puto que é cigano, que l’e gamou, ha dias, a
lancheira, nao é? E depois querem que haja
paz no mundo. O cigano é outros, ciganos é

um povo que era todo para ir a vida também.

(Excerto de “General, comentador politico e gajo de Alfama” de Gato Fedorento)
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Neste sketch, como no anterior, o povo ndo urbano e nao letrado é selvagem e ignorante. Se
os erros factuais no discurso do gajo de Alfama aparentam ser a origem da sua visao
segmentada e preconceituosa sobre grupos étnicos e culturais diferentes, ja a pouca
civilidade do portugués do documentario parddico parece estar assente em raizes mais
profundas de ordem histérico-cultural. Tal como o olhar do etnografo, o humorista conhece
bem os processos de dinamica social e os registos dos universos culturais ao mesmo tempo
gue se posiciona exteriormente ao fenomeno observado. Tal como na antropologia ou na
sociologia fenomenoldgica, o humorista exibe simultaneamente um posicionamento émico e

ético.

O humorista, como o viajante fldneur de Machado Pais [2002] ou o estranho de Simmel
[1971], vive num vaivém referencial, que nao se encontra apegado directamente as raizes dos
objectos sociais nem das disposicoes segmentadas do grupo. Tal como um estranho em terra
alheia, o humorista confronta os elementos sociais com uma atitude objectiva distintiva, o
gue nao significa necessariamente desapego ou auséncia, mas sim que o estranho vive em
permanéncia num processo dinamico que integra proximidade e afastamento, indiferenca e
envolvimento [Simmel 1971]. O estranho e o viajante que procuram descobrir os sentidos dos
lugares onde chegam sabem que para se poderem «encontrar é necessario ter vivido algum
tipo de desnorte». [Machado Pais 2002: 59] A verdade é esta objectividade dualizada na
descoberta pode também ser encarada como um espaco de liberdade. «Criar (e portanto
descobrir também) significa sempre quebrar uma regra; seguir uma regra € apenas rotina,
mais do mesmo, ndo é um acto de criacdo. Para o exilado, quebrar as regras ndao é uma

questao de livre arbitrio, mas uma eventualidade que nao se pode evitar.» [Bauman 2000: 5]

Mutatis mutandis, Biehl e Moran-Thomas [2009] discorrem sobre os desafios da Antropologia
contemporanea como uma forma de trazer a pUblico as vozes e vidas silenciadas por outros
gritos mais frenéticos: «A nossa curiosidade pode conhecer o que resta ser conhecido
enquanto trazemos de volta as historias do quotidiano e a escrita de personagens que de
outra forma poderiam permanecer esquecidos, com atencdo as formas com que as suas
proprias lutas e visdes de si mesmos criam buracos nas teorias e politicas dominantes. Talvez
a criatividade da etnografia surja deste esforco de dar forma as espinhosas artes de viver das
pessoas e aos inesperados potenciais que criam, e do trabalho descritivo de dar a estas
tensoes observadas uma forca igualmente poderosa nas suas proprias descrigdes.» [Biehl e
Moran-Thomas 2009: 282]

Os humoristas socorrem-se do mundo real para as suas criacdes. Muitas vezes nem precisam
de inventar as situacdes, elas surgem espontaneamente no quotidiano. Sobre o seu cartoon
Hd Vida em Markl, Nuno Markl explica que «é sobre as pequenas coisas da vida» [Fonseca
Santos 2006: 215], assim como a rubrica que mantém na radio é sobre histdrias verdadeiras do
seu e de outros quotidianos. Como escreve Hernandez Sanchez «nao ha melhor exemplo de

sublime comico que o da nossa propria realidade» [2012: 39]
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Trés humoristas profissionais desvendam a sua leitura sobre este assunto.

Fiédor Medvedev: Primeiro nds ndo esquecemos o que é que eles disseram, como
€ costume dos politicos. Depois fazemos um truque muito basico, que é
conseguirmos entrar na intimidade deles, ‘o que é que eles de facto disseram nos

seus gabinetes?’, e é ai que usamos o humor para irmos muito mais longe.»

Zezé Stardust: Eu estou ao pé da Graca, Alfama, Mouraria, Martim Moniz,
Arroios, ja& me passaram todos os cromos possiveis e imaginarios pela vista,
conheci pessoas e conheco pessoas que sao inacreditaveis, parecem saidas da

Conversa da Treta.»

José Manuel Fonseca: «Eu faco isso, e disse: «isto é fantastico, acontece-me a
mim», e s6 isso é engracado. Sdo pequenas coisas que nds vivemos e de que

ninguém fala.»
(Todos em A Graca Socioldgica do Humor)

A quem se podem dirigir essas vozes? Simmel ja respondera antecipadamente: «[O estranho]
recebe muitas vezes as revelacbes e confidéncias mais surpreendentes, por vezes
reminiscentes de uma confissao, sobre assuntos que sao mantidos cuidadosamente escondidos

daqueles que lhe sao proximos.» [Simmel 1971: 145]

Da mesma forma que os comediantes executam o seu material a partir das observacoes e
revelacdes, também o etndgrafo deve conciliar dialecticamente as accdes que executa no

terreno e a escrita das suas observacoes [Emerson et al. 2011].

Alfred Schutz [1967; 2003], na sua proposta epistemologica, estabelecia que os objectos de
pensamento construidos pelos investigadores sociais estao fundados sobre os objectos de
pensamento produzidos pelo pensamento corrente do homem sobre a vida quotidiana. Jay
Leno® explicou que as piadas feitas sobre determinada personagem da vida publica - que
pode ou nao ser politica - reflectem normalmente as caracteristicas mais reconhecidas do
visado pela opinido publica. A este proposito, pode seguir-se Leno até a comédia americana,
onde as constantes piadas sobre O.J. Simpson ou Robert Blake, ambos actores conhecidos,
ambos julgados e absolvidos pelo assassinato das suas mulheres, referem-nos continuamente

como os autores materiais dos crimes.

3 Em entrevista a CNN
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Consideracdes finais

Ao longo das varias fases do trabalho que nestas paginas se conclui - desde o seu planeamento
a sua escrita final - muitas vezes pairou, em dialogos ou solildéquios, a pergunta de Alexandre
O’Neill: «E se fossemos rir, / Rir de tudo, tanto / Que a forca de rir / Nos tornassemos
pranto?» Que o objectivo Ultimo de um labor desta natureza ndo é a parddia nem a
provocacao do riso, pelo menos de forma voluntaria, acerca das suas proprias observacoes ou
da mundividéncia particular do universo cientifico e académico afigura-se como evidente,
especialmente aos iniciados nas lides de tais contextos. Para esse efeito tem a literatura
humoristica sobre a academia cumprido o seu destino [Schlueter 2005]. No entanto, num
trabalho sobre o discurso humoristico, construido a partir da linguagem socioldgica e onde se
procura enfatizar os pontos de aproximacao entre a producado dos angulos de observacdo de
um e de outra, muitas vezes o discurso se embrenhou na divida alexandrina: de que nos
podemos rir quando a ciéncia pede contencao e gravidade? Tal como Erasmo de Roterdao
[2000] avisava na introducao ao seu Elogio da Loucura que esta nao era de maneira nhenhuma
a obra de um louco, também o elogio da comédia ndo tem necessariamente de ser a obra de

um comediante.

Em inversao deliberada da organizacao dos capitulos de todo o volume, desde o Ultimo até ao
primeiro, mas na ordem correcta do surgimento das interrogacdes na fase embrionaria, o
projecto original tratava da discussao inacabada sobre o lugar do humor e dos seus autores
nas sociedades contemporaneas, da assimilacao presuntiva do discurso humoristico na ordem
social, da atribuicdo consagrada de significados no mundo da vida quotidiana através do
humor e do riso e da construcao formuladora de tipificacdes e representacées com recurso a

imagética humoristica.

As grandes questoes iniciais deste projecto pressupunham a descoberta de respostas simples
para revelar ao mundo por que se riem, de que se riem e para que se riem as sociedades e os
individuos. No fim do trabalho, é necessario assumir desassombradamente que as contendas
tedricas que procuraram decifrar estas verdades sao impossiveis de consensualizar. As
diversas teorias sobre as causas do riso, a miriade de géneros de humor ou os diferentes tipos
de comédia, bem como as divergéncias paradigmaticas das Ciéncias Sociais, ndo permitem a
producdo de um campo unificado do conhecimento sobre o humor e a comédia. A
individualizacao das experiéncias, do gosto e das escolhas atribui um maior poder ao humor e
a comédia, e por conseguinte aos seus autores e actores, porque lhes é conferida uma
legitimidade em pé de igualdade com qualquer outro produto informativo, cultural e de
conhecimento. O risco do riso no mundo contemporaneo é a fragmentacao que se pode seguir

a explosao [Minois 2007; Lipovetsky e Serroy 2010a].
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Foi neste contexto de disseminacdo explicativa que germinou a quimera de acrescentar a
discussao inicialmente ideada uma outra interrogacdo que se acercasse dos recursos
cognitivos e estilisticos do humor e, através do espelho de Alice, que inventa proporcoes e
distorce metaforas, produzisse comparacdes e contraposicbes com as Ciéncias Sociais,

nomeadamente a Sociologia e a Antropologia.

O paralelismo aqui apresentado entre algumas propostas teoéricas da Sociologia e a producao
discursiva do humor em contexto de representacdo mediatica ndo esquece que sao 0s proprios
humoristas a deixar claro que nao perseguem nenhuma lei universal, nao procuram
estabelecer uma praxis revolucionaria nem sequer explicar a esséncia do mundo. Usando um
registo habitual da comédia feito de oximoros implicitos e explicitos, € com modesta hdbris
que asseveram ter apenas a pretensao de reconhecer uma certa tipicidade absurda na
realidade e com isso provocar divertimento [cf. Fonseca Santos 2006; Cantante 2007; Bras
2009]. O humor dispensa o confronto com uma apreciacao mais objectiva da realidade e
praticamente recusa - ou elimina - a importancia do contraditorio. Ao contrario da validacao
das Ciéncias Sociais, o humor nao necessita de recorrer ao teste da falsificabilidade. Por estas
razbes, as tentacoes de formatar o humor, de impor equilibrios com o real ou de limitar o seu
ambito foram, sao e serdao sempre a melhor forma de aniquilar o humor, a comédia, a satira,
a ironia e a parodia. Esta é provavelmente a razao que explica por que as tentacdes censorias
e totalitarias nao se constituem como regulares apreciadoras das feicdes do humor, uma vez
que nos mundos esquadrinhadamente perfeitos dos totalitarismos nao se admitem sentidos de
ridiculo e absurdo na existéncia e no quotidiano nem muito menos na direccdo ou sobre

aqueles que os dirigem.

Ao longo do trabalho foi possivel emoldurar as discussdoes sobre o humor e a comédia na
metafora da faca de dois gumes: se o humor é uma lamina que pode cortar as teias com que

se urde o poder, a outra face afiada pode servir para rasgar as bocas de quem o desafia.

Da mesma forma, junto da comunidade cientifica e académica o humor pode desempenhar
um papel ambivalente. Por um lado, a tradicdo constitui-o por principio como um corpo
estranho a formulacdo do saber exacto e o riso pode significar apenas a sinalizacdo da
desconformidade normativa de uma qualquer formulacao tentada, ainda que falhada, mesmo
que falhada cada vez melhor, como na enunciacao de Beckett. Mas visto pelo lado ofuscado
do prisma, o humor pode ser um auxiliar discursivo, um pronunciamento estilistico ou um

estado de inquietude dos cientistas.

Na escrita deste trabalho, ndo foram raras as tentacdes demoniacas - e algumas vezes ndo
conseguindo dominar esse engodo irresistivel para quem prefere perder uma boa avaliacao do
gue uma boa piada - que clamavam pelo gracejo, pela facécia ou pelo acinte a propdsito de
qualquer um dos temas e capitulos que foram sendo trazidos a analise e a discussdao. O

impedimento para essa libertacao das amarras normativas institucionalmente estabelecidas e
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de seguir sem hesitacoes a sugestao de Walker [2014] para usar o humor como ferramenta
metodoldgica, houvera sido previamente explicado por Billig [2005], ao formular o conceito
de ndo-riso como ferramenta poderosa do humor disciplinador pelo medo do ridiculo. Desta
forma se manteve neste trabalho uma certa manutencao de ordem escolastica, aqui e além
com desvios quixotescos - sendo Quixote a sinédoque da destemperanca e do ridiculo, mas
também das inalcancaveis e romanticas quimeras. Numa dimensao fantasiosa, quixotesco é
também uma metonimia para a autoria de projectos de curiosidade intelectual. Sera Quixote
todo aquele que depois de muito tempo enclausurado nas leituras, decide sair para o mundo
encarnando uma personagem igual a do seu imaginario literario - ou cientifico - e se torna
alguém que se julga capaz de compreender o mundo mesmo quando este o considera apenas

um cientista de triste figura.

Espera-se que este trabalho possa contribuir para uma nova linguagem dentro do
conhecimento cientifico, que os investigadores nao tenham medo do embaraco e do ridiculo
na hora de escrever a Ciéncia. Nos desafios do futuro, esta investigacdo serve de ponto de
partida para outras viagens analiticas pelos novos significados dos discursos humoristicos e das
descobertas da ciéncia, esperando que uns e outros possam provocar simultaneamente o riso

e a inteligéncia.

Exeunt®.

% Expressdo latina utilizada no teatro (nomeadamente por Shakespeare) para indicar a altura em que as
personagens saem do palco.
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1. EXT. APARENTEMENTE NA SELVA

EXPLORADOR desvia umas plantas e vé gente ao fundo.
EXPLORADOR fala em inglés pouco perceptivel. NARRAD

dobragem em portugués do Brasil.

182

NARRADOR
Estamos aqui, na longinqua &rea
selvagem da Peninsula Ibérica,
em busca de vestigios de um
animal enigmatico, até ao seu
altimo refagio.

EXPLORADOR
(Chama a cdmara em direccdo a
algo que vé no chéo e aponta,
fazendo um ar de espanto e de
descoberta. Aproxima-se e
baixa-se junto a um monte de
fezes humanas.)

NARRADOR
Af esta!

EXPLORADOR
(Utiliza instrumentos de
explorador, como um pequeno
pincel para limpar a area
circundante a descoberta,
cheira, vai fazendo gestos de
felicidade para a camara.)

NARRADOR
Extraordinario!

EXPLORADOR

(Faz sinal de siléncio com os

dedos para a cAmara, pega numa

fita métrica, faz medicoes,

embrulha um pouco de fezes em

jornal e mostra para a camara,

fazendo sinais de admiragéo.)
Amazing!

) NARRADOR
E fantastico!

EXPLORADOR Limpa a area circundante da amostra que
com o pincel e cheira-a. Virado para a camara e apo
monte de fezes no chéo, agacha-se e toca-lhes, fica
parte agarrada a mao. Sacode a mao e as fezes caem.
sacudir os restos e limpa-os com jornal. Levanta-se
repugnado e afasta-se.

OR faz a

retirou
nta para o
ndo com
Tenta
com ar

TRANSICAO



SEPARADOR: “HERMAN GEOGRAPHIC SOCIETY - THE PORTUGBESE”,
LEGENDADO “O PORTUGUES — ESSE ANIMAL".

. INT. RESTAURANTE

EXPLORADOR por trds de umas plantas, fala em inglés
perceptivel. NARRADOR faz a dobragem em portugués d

NARRADOR
Sabe-se tdo pouco do misterioso
homus lusitanos, conhecido
comummente como portugués, que
ainda hoje continuam sem
respostas as perguntas mais
elementares sobre ele. De que é
que se alimenta?

PORTUGUES sentado & mesa num restaurante. PORTUGUES
vestido & campino, com colete e boina. Usa bigode.
de mesa pousa na mesa uma travessa com muita comida

PORTUGUES
(em voz muito alta)
Que é isto?

EMPREGADA
O prato do dia.

PORTUGUES
(em voz muito alta)
O qué?

EMPREGADA
O prato do dia.

PORTUGUES
Ah!

EMPREGADA afasta-se.

PORTUGUES espeta o garfo na travessa, pousa-o e abr
garrafa de vinho tinto que estd ha mesa. Enche o co
vinho, bebe um gole e pousa o copo. Pega no garfo ¢
direita, come uma garfada, h4 pedacos a cair da boc
garfo, coga a orelha com a unha do dedo mindinho e
mesma unha para tirar comida dos dentes. Bebe um go
vinho. Come uma garfada de comida e utiliza um peda
que tem na mao para encher o garfo. Pega num pedaco
com a mao e da uma trinca. Limpa a mao as calgas e
Bebe um gole de vinho. Arroto. Mastiga e encontra a
coisa que néo quer, cospe para o chdo. Continua a c

TRANSICAO

pouco
o Brasil.

TRANSICAO

esta
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Espirra e sai comida pela boca. Bebe mais um gole d

3. EXT. PAISAGEM CAMPESTRE

EXPLORADOR por tras de umas plantas, fala em inglés
perceptivel. NARRADOR faz a dobragem em portugués d

NARRADOR
Como deteta as suas presas?

PORTUGUES deitado no ch&o a dormir. Surgem umas per
saias tradicionais de uma PORTUGUESA. PORTUGUES che
coloca-se por baixo das saias. Olha para a camara a

a méo por dentro da saia e mexe ao mesmo tempo que

a camara.

PORTUGUESA
Ail

4. EXT. PAISAGEM CAMPESTRE

EXPLORADOR por trds de umas plantas, fala em inglés
perceptivel. NARRADOR faz a dobragem em portugués d

NARRADOR
Por que é que essa espécie tem
tanta dificuldade em se cruzar?
Vamos ver o porqué.

PORTUGUES levanta as varias saias que a PORTUGUESA
cada vez que levanta as primeiras saias esfrega as

sorri para a camara. Ao levantar a quinta saia faz

enfadado, mas continua. Levanta mais uma saia, faz
espécie de almofada com as saias onde encosta a cab
dormir.

5. INT. FUNDO BRANCO

EXPLORADOR por trds de umas plantas, fala em inglés
perceptivel. NARRADOR faz a dobragem em portugués d

NARRADOR
Acima de todas, resta-nos a
guestao fundamental. Quem é
afinal o portugués, esse
estranho animal?

184

e vinho.

TRANSICAO

pouco
o Brasil.

nas e as
irae

rir. Mete
sorri para

TRANSICAO

pouco
o Brasil.

traz. De
maos e
um ar
uma
eca para

TRANSICAO

pouco
o Brasil.



Na imagem surge o PORTUGUES. As caracteristicas do PORTUGUES
sdo mostradas em pormenor a medida que o NARRADOR a S
descreve.

NARRADOR
Bipede de sangue quente, cerca
de 1 metro e 65, quando em
posigéo erecta, 70/80 kilos.
Polegar oponivel, denso tecido
adiposo no ventre. Pelagem
densa e escura e lisa ao nivel
do cranio e encaracolada
noutras zonas mais intimas.
Habitualmente com uma franja de
pélos isolada entre o nariz e 0
labio superior, eis o
portugués. Reparem no pormenor
gue o distingue na espécie
humana, a unha exuberante no
dedo minimo. Um fenémeno da
evolucao natural que permite
manter a sua higiene diaria.
Fantastico! A metamorfose da
fémea dessa espécie € também
notavel.

PORTUGUESA vestida com trajes tradicionais.

NARRADOR
Reparem nesse exemplar de uma
fémea jovem filmada ha 20 anos
e a mesma fémea... flmada agora.

PORTUGUES (com bigode) vestido com trajes tradicion ais.
TRANSICAO
6. EXT. RUA
Quatro PORTUGUESES de costas, virados para um muro. Passa um

CASAL portugués de braco dado.

EXPLORADOR por trds de umas plantas, fala em inglés pouco
perceptivel. NARRADOR faz a dobragem em portugués d o Brasil.
NARRADOR

Esse animal é provido de um
cbdigo de comunicacgdo que ainda
€ uma incognita. O que leva
alguns biolégicos vém afirmar
gue essa espécie € quase tao
evoluida como o golfinho.

Quatro portugueses abanam-se e fecham o fecho das ¢ alcas. Um
deles limpa as maos as calcas e dois dao um aperto de mao.
Dois conversam.
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EXPLORADOR por trds de umas plantas, fala em inglés
perceptivel. NARRADOR faz a dobragem em portugués d

NARRADOR
Tudo indica que vamos assistir
a um dos raros momentos de
comunicacao entre membros dessa
espécie. Vamo-nos manter em
siléncio para ndo perturbar a
cena.

Dois PORTUGUESES a conversar. De frente um para o o
sinais e sons com a boca.

O PRIMEIRO compde as calgas, puxando-as para cima.
O SEGUNDO raspa o pé no chéo.
O PRIMEIRO aproxima-se da camara, arrota, recua.

O SEGUNDO aproxima-se da camara, arrota com mais fo
recua.

O PRIMEIRO aproxima-se da camara, co¢a o nariz, e s
flatuléncia, recua.

O SEGUNDO aproxima-se da camara, ajeita as calgas,
uma perna e solta uma flatuléncia. Para, compde as
recua.

O PRIMEIRO aproxima-se da camara, cheira e imita o
de um cavalo. Puxa excre¢fes da garganta e cospe pa
Olham ambos na direccdo da cuspidela. O PRIMEIRO fa
“mais ou menos” e recua.

O SEGUNDO aproxima-se da camara, puxa excrecdes da
cospe para longe. Olham ambos na direc¢éo da cuspid

Aparentemente o PRIMEIRO ganhou. Ddo um aperto de m
os testiculos simultaneamente. D&o uma palmada nas
saem juntos.

7. INT. CASA TRADICIONAL PORTUGUESA

186

PAI, MAE, AVO, FILHO e FILHA. O FILHO anda com duas
que_parecem ser do AVO. O PAI fala ao telemovel. A

AVO estéo a volta dos filhos, em aparente discussédo

bate na cabeca da MAE e faz sinal para se calarem.
discute com o PAIl e o AVO para deixarem os filhos.

NARRADOR
Como todos os mamiferos, o

pouco
o Brasil.

utro fazem

rea,

olta uma

levanta
calcas e

relinchar
ra longe.
z sinal de

garganta e
ela.

ao e cocam
costas e
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portugués mostra uma
preocupagao especial com as
suas crias.

MAE vai falando com a FILHA e puxa-a para se sentar
O AVO ajuda a MAE, obrigando a FILHA a sentar-se. O
continua a falar ao telemovel.

NARRADOR
Uma outra caracteristica dessa
espécie Unica no reino animal é
se servir das crias para
contribuir para a sobrevivéncia
da sua espécie.

8. INT. ESTUDIO DE TELEVISAO

Cenério imita 0 “Big Show Sic”, bailarinas em fato
um macaco a dancar huma jaula e publico sentado. Um
Barreiros ando canta e danca “O Bacalhau Quer Alho”

9. INT. SALA DO EXPLORADOR.

Parede decorada com armas de caca, uma cabeca de ve
cabeca de um portugués. O EXPLORADOR esta sentado a

. NARRADOR

E por todas essas
peculiaridades, que o portugués
€ hoje em dia, uma das espécies
mais procuradas por cacadores e
coleccionadores de todo o
mundo.

no bacio.
PAI

TRANSICAO
de banho,
Quim

TRANSICAO

adoea
beber.
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Programa da Maria

Jovens e Livros
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1. INT. PUBLICIDADE NA TELEVISAO

Separador publicitario “Video E assim”. Publicidade na
televiséo.

NARRADOR
Ora ai estd um livro!

JOVEM manuseia livro, apresenta-o.

TRANSICAO
2. INT. CASA
Jovem tenta colocar o livro dentro de um leitor de cassetes
de video.
NARRADOR
N&o, ndo... jovem, o livro
funciona sozinho, n&o precisa
de estar ligado a nada! Nao
precisas de o ligar.
JOVEM faz ar espantado, com as maos colocadas na Ci ntura.
TRANSICAO
3. INT. SALA DE AULA
JOVEM esta sentado numa carteira de escola com o li VIo a
frente. D& pancadas no livro. Comeca com pancadas s uaves que
se tornam mais fortes.
NARRADOR
Exactamente, vamos |4 descobrir
entdo como é que um livro
funciona.
JOVEM bate com o livro ha mesa. Coloca o ouvido jun to ao
livro.
~ NARRADOR
N&o, jovem! O, uma coisa
destas. Nao, jovem! Tens de o
abrir!
JOVEM abre o livro. Abre a boca de espanto. Olha pa raa
camara e sorri. Aponta para o livro e sorri na dire ccao da
camara.

NARRADOR
Exacto! Exactamente! Repara
agora nas belas histérias que o

189



livro te pode contar. Ora
experimenta ler. L& 14 um
bocadinho para a gente poder
ouvir.

JOVEM est4 a ler o livro e vai apontando com o dedo
a ler, repetidamente.

NARRADOR
Ai que engracado, ndo é?
Ahahah! Que engracado! Néo,
jovem, pareces bloqueado. Ahah!
Tens de virar a pagina.

JOVEM vira a pagina do livro. Faz um ar espantado e
para a camara.

NARRADOR
Ah! Pois, é! Também ha letras
do outro lado! Ahah!

4. INT. SALA VAZIA

190

Livros no ch&@o. Jovem levanta um livro com o pé e ¢
debaixo de um brac¢o. Chega um VELHO. JOVEM e VELHO
as maos direitas. Batem novamente as maos mas de co
para o outro. Batem com os peitos um no outro. Colo
bracos um por cima do outro.

) NARRADOR

E assim jovem, ler é muita fixe
e tu também podes ser muita
radical se leres. Porque, no
fundo, os livros sdo muita
cool.

Olham os dois para a cdmara, abracados. Esticam o b
fecham a méo e levantam o polegar.

onde esta

sorri

TRANSICAO

oloca-o
batem com
stas um
cam o0s

raco,
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Gato Fedorento

General, comentador politico e gajo de Alfama

192



1. INT. ESTUDIO DE TELEVISAO

Debate. Quatro mesas dispostas em U. A esquerda no
ANALISTA POLITICO. De frente, MODERADOR. A direita,
no plano mais afastado, GAJO DE ALFAMA, no plano ma
aproximado.

MODERADOR
Consternacao, Tristeza,
Sofrimento, Magoa. Séo tudo
palavras do dicionario. Mas
deixemos isso. Hoje connosco
para discutir o problema do
terrorismo internacional temos
o General Elidio Fonseca,
militar na reserva. O Dr. Pedro
Fonseca, comentador politico. E
um Gajo de Alfama. Sr. General
muito boa noite. Qual é para si
a melhor maneira de abordar o
problema do terrorismo?

i GENERAL

E provavelmente a questao mais
complexa do mundo actual e ha
gue abordéa-la tendo em conta os
aspectos geoestratégicos,
porque o terrorismo hoje néo
conhece fronteiras.

JORNALISTA
Dr. Pedro Fonseca, como é que
um comentador politico vé este
problema?

ANALISTA
Olhe, eu creio que a grande
questao aqui é a dificuldade
que as democracias tém em lidar
com a ameaga terrorista, ndo é?
A ameaca terrorista, como nos
todos sabemos aqui, € uma
ameaca que hoje em dia é
global.

JORNALISTA
Gajo de Alfama, qual é a sua
opinido sobre este assunto?

GAJO DE ALFAMA
Vamos la ver uma coisa, eu,
guanto a mim, 0 que era preciso
era q'os amaricanos amandassem
bombas p’a tudo o que € pais
muculmano. Ah?! Comecava-se em
Marrocos e s6 paravam, vamos
supor, no Chile. Porque o
muculmano é um gajo que, aquilo
desde pequenos, Ihes ensinam a

ecra,
‘GENERAL,
is
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fazer bombas com uma garrafa de
bagaco e uma caixa de fésforos.
‘Tas a perceber? Aquilo é um
povo que sé esta bem a
arrebentar. Os gajos... um gajo
daqueles que aos quinze anos
ainda nao tenha arrebentado com
uma coisa qualquer € um gajo
que esté |4 a faltar ao

respeito ao Buda ou 14 o que é.

JORNALISTA
Bom, parece-me que foi aqui
introduzida uma questao
interessante pelo Gajo de
Alfama. Que é a questéo da
ameaca islamica.

GENERAL
Claro, claro. O terrorismo
também tem raiz num choque de
civilizaces.

ANALISTA
Exacto, embora seja preciso
aqui fazer notar que Isléo e
Algaeda ndo s&o uma e a mesma
coisa. Atencdo. Isldo é uma
coisa, terrorismo € outra
coisa.

GAJO DE ALFAMA
Pois, e mais. E mais. E que eu
tenho um vizinho que ‘teve
emigrado nos Estados Unidos
muito tempo, eh pa, e o gajo
sabe, porgque os gajos la dentro
sabem so depois aquilo ndo
passa ca para fora, 0 gajo sabe
que os amaricanos ‘téo a fazer
uma bomba que sé mata gajos
muculmanos. Ha? Que € uma bomba
que vai la pelo cheiro a caril.
Gajo que cheire a caril, ‘ta
lixado. Por isso € que eu ja
cortei com tudo o que é frito.
Porque quando os amaricanos
deslargarem a bomba, um gajo
que tenha o cheiro a chamussa
entranhado na roupa, néo vai a
lado nenhum, fica logo. Mais.
Outra, o meu filho anda na
escola com um puto que €
cigano, que I'e gamou, hé dias,
a lancheira, ndo é? E depois
querem que haja paz no mundo. O
cigano € outros, ciganos é um
povo que era todo para ir a
vida também.



GENERAL
Atencdao, atencao, ja estamos
aqui a entrar no simples e puro
racismo.

GAJO DE ALFAMA
Eh, pa, oh meu general.
Portanto, eh pa, continéncia e
tal, sim senhor, meu general,
mas ndo me venha com fitas. Ah?
P4, porque eu tive na Guiné,
‘td bom? Eu ‘tive na Guiné, sei
como € que € isto, malta da
tropa e tal. ‘Ta bem? Porque
muitas vezes na véspera de um
combate, isto vi eu, ninguém me
contou, isto vi eu, na véspera
de um combate, havia gajos que
metiam um dente de alho,
digamos, no cu, que isto é
mesmo assim. Ah? Porque aquilo
da febre, ah? E no dia
seguinte, ah e tal sargento,
‘tou com febre ndo posso ir
para o combate. E eu que nunca
meti nada no cu, la ia, tinha
que ir combater. Portanto,
vocés, malta da tropa, ndo me
venham com fitas que a mim ndo
me apanham nessa, pa. Sujeito a
apanhar algum bal&zio, porque
nunca meti, nem alhos nem nada,
ndo meti isto, ha... no cu.
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Gato Fedorento

O papel. Qual papel?
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1. REPARTICAO

CLIENTE entra ao pé-coxinho. PRIMEIRO FUNCIONARIO a o balcao.

CLIENTE
Boa noite.

PRIMEIRO FUNCIONARIO
(Ao telefone, faz sinal para
esperar. Desliga o telefone.)

CLIENTE
Boa noite.

PRIMEIRO FUNCIONARIO
(Faz sinal para esperar. E novo
sinal para falar.)

CLIENTE
Boa noite. Eu queria renovar a
licenca para andar na via
publica ao pé-coxinho a partir
das 22h, por favor.

PRIMEIRO FUNCIONARIO
Muito bem. Olhe, precisa de
escrever uma carta ao nosso
director e trazer o papel.

CLIENTE
Qual papel?

PRIMEIRO FUNCIONARIO
O papel.

CLIENTE
Qual papel?

PRIMEIRO FUNCIONARIO
O papel.

CLIENTE
Qual papel?

PRIMEIRO FUNCIONARIO
O papel.

CLIENTE
Qual papel?

PRIMEIRO FUNCIONARIO
O papel.
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Pausa

Qual papel?

O papel.

Qual papel?

O papel.

Ah!

CLIENTE

PRIMEIRO FUNCIONARIO

CLIENTE

PRIMEIRO FUNCIONARIO

CLIENTE

(Pausa)

Qual papel?

O papel.

Qual papel?

O papel.

Qual papel?

O papel.

Qual papel?

O papel.

Qual papel?

O papel.

Qual papel?

O papel.

PRIMEIRO FUNCIONARIO

CLIENTE

PRIMEIRO FUNCIONARIO

CLIENTE

PRIMEIRO FUNCIONARIO

CLIENTE

PRIMEIRO FUNCIONARIO

CLIENTE

PRIMEIRO FUNCIONARIO

CLIENTE

PRIMEIRO FUNCIONARIO



Pausa

Pausa

Qual papel?

O papel.

CLIENTE

PRIMEIRO FUNCIONARIO

CLIENTE

Portanto, ha um formuléario. Nao

e?

PRIMEIRO FUNCIONARIO

N&o, ndo. O papel.

Qual papel?

O papel.

Qual papel?

O papel.

Qual papel?

O papel.

Qual papel?

O papel.

Qual papel?

O papel.

Qual papel?

O papel.

CLIENTE

PRIMEIRO FUNCIONARIO

CLIENTE

PRIMEIRO FUNCIONARIO

CLIENTE

PRIMEIRO FUNCIONARIO

CLIENTE

PRIMEIRO FUNCIONARIO

CLIENTE

PRIMEIRO FUNCIONARIO

CLIENTE

PRIMEIRO FUNCIONARIO
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Pausa

Qual papel?

O papel.

Qual papel?

O papel.

Qual papel?

O papel.

Qual papel?

O papel.

Qual papel?

O papel.

Ah!

CLIENTE

PRIMEIRO FUNCIONARIO

CLIENTE

PRIMEIRO FUNCIONARIO

CLIENTE

PRIMEIRO FUNCIONARIO

CLIENTE

PRIMEIRO FUNCIONARIO

CLIENTE

PRIMEIRO FUNCIONARIO

CLIENTE

(Reage como se tivesse
entendido.)

Qual papel?

O papel.

Qual papel?

O papel.

Qual papel?

O papel.

PRIMEIRO FUNCIONARIO

CLIENTE

PRIMEIRO FUNCIONARIO

CLIENTE

PRIMEIRO FUNCIONARIO



Pausa

Pausa

Qual papel?

O papel.

Qual papel?

O papel.

Qual papel?

O papel.

Qual papel?

O papel.

Qual papel?

O papel.

Qual papel?

O papel.

Qual papel?

O papel.

Qual papel?

O papel.

CLIENTE

PRIMEIRO FUNCIONARIO

CLIENTE

PRIMEIRO FUNCIONARIO

CLIENTE

PRIMEIRO FUNCIONARIO

CLIENTE

PRIMEIRO FUNCIONARIO

CLIENTE

PRIMEIRO FUNCIONARIO

CLIENTE

PRIMEIRO FUNCIONARIO

CLIENTE

PRIMEIRO FUNCIONARIO

CLIENTE

PRIMEIRO FUNCIONARIO
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CLIENTE

Qual papel?

PRIMEIRO FUNCIONARIO
O papel.

CLIENTE
Qual papel?

PRIMEIRO FUNCIONARIO
O papel.

Calma. A minha hora de almoco.

O meu colega atende-o.
(Virando-se para o SEGUNDO
FUNCIONARIO)

Oh Arlindo! Atende aqui o

senhor, se faz favor.
(Retira-se enquanto o colega se
aproxima.)

CLIENTE
(Respira fundo.)
Eu queria renovar a minha
licenca para andar na via
publica ao pé-coxinho a partir
das 22h.

SEGUNDO FUNCIONARIO
Ok. Tem que enviar uma carta ao
nosso director e preencher o

papel.

CLIENTE
Esta bem, mas qual papel?

SEGUNDO FUNCIONARIO
O modelo 33 anexo B. E um papel
verde que custa 30 céntimos,
que pode comprar la em cima na
secretaria.

CLIENTE
Até que enfim! Ent&o e depois o
gue é que eu faco?

SEGUNDO FUNCIONARIO
Preenche o papel e envia-nos o
papel para nés pormos o selo.

CLIENTE
Qual selo?

SEGUNDO FUNCIONARIO
O selo.



Pausa

Qual selo?

O selo.

Qual selo?

O selo.

Qual selo?

O selo.

Qual selo?

O selo.

Qual selo?

O selo.

Qual selo?

O selo.

Qual selo?

O selo.

Qual selo?

O selo.

Qual selo?

CLIENTE

SEGUNDO FUNCIONARIO

CLIENTE

SEGUNDO FUNCIONARIO

CLIENTE

SEGUNDO FUNCIONARIO

CLIENTE

SEGUNDO FUNCIONARIO

CLIENTE

SEGUNDO FUNCIONARIO

CLIENTE

SEGUNDO FUNCIONARIO

CLIENTE

SEGUNDO FUNCIONARIO

CLIENTE

SEGUNDO FUNCIONARIO

CLIENTE
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O selo.

Qual selo?

O selo.

Qual selo?

O selo.

Qual selo?

O selo.

Qual selo?

O selo.

Qual selo?

O selo.

Qual selo?

O selo.

Qual selo?

O selo.

Qual selo?

O selo.

SEGUNDO FUNCIONARIO

CLIENTE

SEGUNDO FUNCIONARIO

CLIENTE

SEGUNDO FUNCIONARIO

CLIENTE

SEGUNDO FUNCIONARIO

CLIENTE

SEGUNDO FUNCIONARIO

CLIENTE

SEGUNDO FUNCIONARIO

CLIENTE

SEGUNDO FUNCIONARIO

CLIENTE

SEGUNDO FUNCIONARIO

CLIENTE

SEGUNDO FUNCIONARIO



Qual selo?

O selo.

Qual selo?

O selo.

Qual selo?

O selo.

Qual selo?

O selo.

Qual selo?

O selo.

CLIENTE

SEGUNDO FUNCIONARIO

CLIENTE

SEGUNDO FUNCIONARIO

CLIENTE

SEGUNDO FUNCIONARIO

CLIENTE

SEGUNDO FUNCIONARIO

CLIENTE

SEGUNDO FUNCIONARIO

Ficam os dois a olhar um para o outro.
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Gato Fedorento

O homem a quem parece que aconteceu ndo sei qué

207



1. EXT. QUINTA
APRESENTADOR vestido de fato e gravata.

APRESENTADOR
O homem a quem parece que
aconteceu nao sei qué.

HOMEM A QUEM PARECE QUE ACONTECEU NAO SEI QUE, em g, m&os
atras das costas, dentes todos pretos, celeiro agri cola em
fundo.

HOMEM
Meu amigo, isto 0 que aconteceu
foi muito simples, meu amigo. O
gue aconteceu é que eu chego
aqui e sou logo confrontado com
certas e determinadas
situacdes, ha. Eu digo: “Entdo
mas como é que é?" E 0s gajos:
“Ah, etal...” E eu: “Ah e tal,
nao, ah e tal, ndo.” Entdo eu
venho la de baixo e dizem-me
que ndo sei qué, chego cé acima
afinal parece que ndo. Em que é
que ficamos? E os gajos: “Ah,
nao sei que mais e o camandro.”
E eu: “Mau! Queres ver que a
gente tem que se chatear?” Isto
nao pode ser! Eu sou um gajo
que esta aqui a trabalhar, eu
quero trabalhar, ha, e dizem-
me, como eu aqui ouvi, “Ah, ndo
sei qué.” Mas que € isto? Que é
isto? Isto ndo se faz, porque
eu sou um gajo que dou-me bem
com toda a gente, sim senhor,
dou-me bem, por mim esta tudo
bem e fazem-me isto! E ha gajos
gue andam ai, que fazem trinta
por uma linha, e depois passa
tudo incélume, que é coisa que
nao percebo. E que eu assim nao
venho... deixo de vir aqui, vou
fazer a minha vida para outros
sitios, sitios onde
inclusivamente malta me diz:
“Eh, pa e tal, sim senhor!”, e
€ para la que eu vou, deixo de
vir aqui, pa, ha. Porque quando
vejo que ha ai palhacos, pa,
que falam, falam, falam, falam,
falam, falam, p4, e eu ndo os
vejo a fazer nada pa, fico
chateado, com certeza que fico
chateado p4, ‘ta a perceber?
Eh...
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Gato Fedorento

Assim Ndo
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1. INT. SALA ANTIGA

Separador: Assim Nao

TRANSICAO
Imitacdo de Marcelo Rebelo de Sousa (PROFESSOR) e J OVEM
rapariga com aparéncia queque sentados em duas cade iras.

PROFESSOR

( gesticulando
S&0 agora 10horas do dia 21 de
Janeiro de 1987. Significa que
0 meu reldgio esta parado. Bom,
arranca hoje o “Assim nao”, um
site de minha iniciativa com o
apoio de dezenas de jovens.
“Assim ndo” porqué? Porque a
pergunta que nos é feita no
referendo € uma pergunta
mentirosa. Uma coisa é a
despenalizacdo do aborto outra
coisa... é a liberalizagdo do
aborto. E diferente. Concordo
com a primeira parte da
pergunta, discordo da segunda
parte da pergunta. Tenho
davidas em relacado a trés
virgulas. E sou contra o ponto
de interrogacdo. Com esta lei a
mulher pode abortar porque sim.
Pode abortar porque sim. “Vou
ao cinema. Olha, esta esgotado.
Vou abortar. Tenho a tarde
livre, vou abortar.” Nao
podemos permitir que isto
aconteca. Despenalizacédo da
mulher que aborta, a favor.
Liberalizacdo do aborto,
contra. Portanto, se a pergunta
fosse “Concorda com a
despenalizacdo da mulher que
aborta num sitio todo badalhoco
sem condi¢cdes nenhumas?” eu
votava que sim. Agora num
estabelecimento de saude
autorizado, ndo. Comigo tenho
uma jovem, residente em
Cascais, que estd visivelmente
impressionada com o meu
brilhantismo, que me vai
colocar algumas questdes
previamente ensaiadas. Elisa.

JOVEM _
Professor, o aborto € uma coisa
extremamente horrivel, ndo é?
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i} PROFESSOR
E!

JOVEM
Portanto, devia ser proibido?

PROFESSOR
Exacto!

JOVEM
Mas eu poderia fazé-lo?

PROFESSOR
Podia.

JOVEM
E o que € que me acontecia?

PROFESSOR
Nada.

JOVEM
Mas estava a ir contra a lei?

PROFESSOR
Estava.

JOVEM
E como é que a lei me punia?

PROFESSOR
De maneira nenhuma.

JOVEM
Isso ndo é um bocadinho
incoerente?

PROFESSOR
SHeee. O aborto é proibido. Mas
pode-se fazer. Mas é proibido.
Mas pode-se fazer. SO que é
proibido. O que € que acontece
a quem o faz? Nada. E proibido.
Mas pode-se fazer. S6 que é
proibido.

JOVEM
Portanto, posso fazer um
aborto?

PROFESSOR
Pode.



JOVEM
Mas nao é proibido?

PROFESSOR

JOVEM
E o que € que me acontece?

PROFESSOR
Nada.

JOVEM
Ah!

Separador: Assim N&o.

TRANSICAO
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Os Contempordneos

Bruno e Nuno no camarim
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1. INT. NOS BASTIDORES DE UM ESTUDIO DE TELEVISAO

BRUNO (NOGUEIRA) a falar sozinho, a treinar o texto
fanhoso. Faz gestos estranhos enquanto fala.

BRUNO
(Com voz de fanhoso)
Escutal Escuta! Vai mas é... Vai
mas é trabalhar. Ai sou tao...
escuta! Vai mas é fazer
qualquer coisa de util para a
sociedade.

Entra NUNO (LOPES), sem BRUNO se aperceber. NUNO fi
ouvir.

BRUNO
(Com voz de fanhoso)
Ai sou tdo importante eu... ai,
Sei fazer um sotaque assim...
fazer um sotaque assim... ai...

BRUNO vé NUNO e cala-se. Ficam os dois a olhar um p
outro. BRUNO olha para o chdo. Pée as maos nos bols
0s 6culos. Cruza os bracos. NUNO continua a olhar.

NUNO
Que estas a fazer?

BRUNO
Ha?
NUNO
Que estas a fazer?
(Inspira)
BRUNO

(Acena que ndo com a cabeca)
N&o sei... a espera. Para entrar
para o sketch.

NUNO
Que personagem € que vais fazer
neste sketch?
(Inspira trés vezes)

BRUNO

NUNO
Estou-te a perguntar que
personagem é que vais fazer
neste sketch?

. Voz de

caa

arao
0s. Compde
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(Tosse)

BRUNO
Padeiro. Do Minho. Ganda
padeiro.

NUNO
Tens consciéncia que estas
vestido como o chato, ndo tens?

BRUNO
Hum?

NUNO
Se tens consciéncia que estas
vestido como o chato?

BRUNO
Acho que estamos a querer
embirrar, pa.

NUNO
Ah est... estds com os sapatos do
chato, cal¢as do chato,
camisola do chato, 6culos do
chato, estas a fazer de qué? De
padeiro?

BRUNO
Do Minho. Mas eu né&o... Eu ia...
por isto.
(Coloca pelos no lugar do
bigode)
NUNO

Isso € uma patilha.

BRUNO
(Retira os pelos do lugar do
. bigode)
E um ponto de vista. Para ti &
uma patilha.

NUNO
Bruno, desculpa la. Podes-me
explicar porque € que estas a
fazer de chato, se faz favor?
(Inspira. Tosse.)

BRUNO
Porque... tu estas doente. E a
personagem ja ndo entra no
programa ha algum tempo. Eu
acho que devia entrar.



NUNO
E a solucao era fazeres tu?

BRUNO
Eu acho que a solucéo passa
muito por ai. Até porque, se me
permites, eu sempre vi... 0 chato
um bocadinho mais alto. Acho
que tu construiste a personagem

um bocadinho mais baixa do que...

do que ela era quando foi
escrita. Ela foi escrita para
ser mais alta.

NUNO
Estas a gozar comigo, ndo
estas?

BRUNO
N&o. Estou-te a dar um
conselho.

NUNO

Despe-te, se faz favor. Despe-
te, eu faco o chato doente. Nao
faz mal.

BRUNO
Mas eu fago...

NUNO
Eu faco o chato.

BRUNO
(Com voz de fanhoso)
Escuta.

NUNO
Eu faco o chato doente. Eh, p4,
nao vamos por ai. Eu vou-me
chatear contigo. Estala os
dedos e mete um sketch que eu
faco o chato.

BRUNO
Estas a querer embirrar.

NUNO
Estala os dedos, se faz favor,
sSenao vou-te a tromba.

BRUNO
(Com voz de fanhoso)
Ai, vou-te a tromba. Ai, vou-te
a tromba.
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(Aproxima-se do Nuno Lopes)

NUNO
(Levanta a mao como se fosse
bater. Péara.)
Estala os dedos.

BRUNO
(Estala os dedos)
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Os Contempordneos

O Chato na Igreja
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1.

INT. IGREJA

Entra o CHATO. Olha a sua volta. Benze-se atabalhoa

Olha para o confessionario. Espreita.

CHATO

(Com a voz de fanhoso que o

caracteriza)
Ui? Bom dia. Mas como é que
iSto coiso?

(Bate no confessionario como se
estivesse a bater a porta para
entrar. Senta-se na cadeira.)

PADRE
(Em tom baixo)
Hé& quanto tempo néo se
confessa, meu filho?

CHATO

Ui, deves... deves ter muito a
ver com isso. Olha ele a querer
saber coisas. Olha o cusco. E
pouco cusco. Deves julgar que
me enganas, tu. Julgas que eu
nao sei que estas ai, a falar
baixinho, assim, escondidinho,
a falar com as pessoas... depois,
até aposto que mal sai daqui
vai contar... os segredos a
vizinhanga toda. Tu néo és
padre, és é uma porteira. E o
gue tu és, estas a ouvir? Mas
ndo... sou padre, eu. Trabalho
muito, eu. Até trabalho aos
domingos. Bem vejo 0 que é que
tu fazes aos domingos. E um
bonito servigco. Cantas, comes
pao e bebes tintol, € o que tu
fazes. Escuta, isso para mim
ndo € dar a missa. Isso para
mim é fazer piqueniques, € o
que tu fazes. SO que é dentro
de casa, € a Unica diferenca é
gue é dentro de casa. Ainda por
cima... Onde é que ja se viu, é
uma profisséo... o que é que ele
faz? As 8 da manha, tumba...

(Faz gesto de beber)
...ja ta a botar abaixo o tintol.

PADRE
(Em tom baixo)
Sangue de Cristo.

CHATO
N&o é sangue de Cristo, ndo é
sangue de Cristo. Porque tu
bebes trés ou quatro litradas

damente.
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2. EXT. ESTRADA

3. INT. IGREJA

222

daquilo e vai I4 fazer o teste
do baldo a ver se eles te dizem
“passe, passe, sr. Padre, que é
sangue de Cristo.” Ainda por
cima és... és, és... um bocado
lambé&o...
i (Vira-se para a camara)
E lamb&o. O vinho, tumba, todo
para ele. Para as pessoas da
Isto.

(Gesto de “bola pequena”)
Uma rodelita de pdo. Para as
pessoas, coitaditas, as velhas
estraga-lhes o fim-de-semana
todo, ficam com aquilo
agarrado, assim... saem assim da
igreja “ech, ech”, que eu bem
as vejo a tentar arrancar
aquilo da placa.

(Para o padre.)
Escuta. Vai mas é trabalhar.
Vai mas é fazer qualquer coisa
de util para a sociedade. Nao é
agora estares... estares
escondido. Que pouca vergonha.
Vai mas é trabalhar, 0...

Imagem de uma ambulancia na estrada. Ouve-se a sire

Chato aproxima-se do confessionario.

CHATO
Ainda continua aqui... na
cusquice. Escuta, queres...
queres saber da vida das
pessoas nao te ponhas atrds dum
pau, compra a Nova Gente. Que é
como toda a gente faz, ndo é
agora... c0iso... mas nao, que ele
€... ... padre. Sou padre, eu. Sou
casado com o senhor... Escuta, na
minha terra, um homem que é
casado com um senhor e que usa
saia o dia todo... tem um nome... e
olha que néo é padre. Digo-te
ja, ndo é, ndo. E também, bela
escolha, hd? Rico esposo que tu
foste arranjar, um preguicoso
de primeira apanha. O que é que
ele faz? Trabalhou seis dias,
na vida toda. Seis dias. E

TRANSICAO

ne.

TRANSICAO



depois, esta a descansar nas
nuvens, a ver o que se esta a
passar. Nao fez mais nada.

PADRE
(Em tom baixo)
Construiu 0 mundo.

CHATO
Sim, construiu 0 mundo,
construiu... construiu 0s montes.
Os prédios... que facam os
outros. Que ele ndo ‘ta para
estar a trabalhar nas obras,
gue ele é fino, n&o quer sujar
as maos de cimento. Que € que
ele fez mais? Ha? Que é que ele
fez mais? Nada. Manda uns... uns...
uns... uns terramotos... e uns
tufdes de vez em quando, s6
para assustar, para dizer que
‘ta la. E ‘ta em todo o lado.
Olha, grande coisa. Olha uma
pessoa que ‘ta em todo o lado
sem fazer nenhum... € um... é um
vadio. E o que ele é. E o filho
vai pelo mesmo caminho. O filho
também, se pensarmos bem, o
filho teve... durante a vida o
que é que ele fez? Gandas
jantaradas... com os apdstolos,
gue até esta nos quadros, tudo
ali a comer do bom e do melhor.
Depois, aos trinta e trés anos...
reforma. Pumba! M&ozinhas ao
ar, ja nao faco nada, durante
mil e tal anos, fico assim. Ndo
faco mais nada. Olha para ele.
(Aponta para o crucifixo do
altar)
Ali! N&o faz nenhum! N&o faz
nenhum! A Gnica coisa que sabe
fazer é queixar-se, quer é
aparecer, ele. Quer € que as
pessoas tenham pena e coiso.
Al, ai pai, porque me
abandonaste? Entéo, deixou que
0 pregassem numa cruz, queria
gue o pai fizesse o qué? Que
Ihe aumentasse a mesada, ndo?
Escuta, vou-te dar um conselho.
Com esta familia, eu se fosse a
ti fazia assim, pedia o
divorcio. Estas a ouvir? Pedia
o divércio e ia trabalhar, como
as pessoas. Estds-me a ouvir?
(Espreita para o outro lado do
confessionario)
Ui! Pela cara vé-se bem porque
€ que tem que se esconder. Vai
mas é trabalhar. E ja agora
compra cadeiras novas, que
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isto... isto ndo da jeito nenhum...
€ baixinho. Esta bem? Que
vergonha! Valha-me Deus!
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Os Contempordneos

Chato com Nuno Lopes
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1. EXT. RUA

NUNO LOPES sentado junto a uma casa com umas folhas

NUNO LOPES
Ja vou Bruno, ja vou. N&o, néo,
ndo. Deixa-me s6 acabar aqui de
rever um texto, estd bem? Est4,
esta. Até ja.
(fica a cantarolar em tom
baixo)

Ouve-se alguém a falar ao longe. NUNO LOPES para de
escuta. Surge o CHATO, personagem interpretada por

Lopes.

CHATO
Olha para mim, sou o Nuno
Lopes, eu. Olha para mim, todo
estiloso, sentadinho, sem fazer
nenhum, a ouvir musica... toda a
gente gosta dele, que ele é
espectacular, ganhou prémios e
globos e coisas... Porqué? Ajuda
as pessoas a curarem as gripes?
N&o ajuda. Ajuda as pessoas a
livrarem-se da crise? Também
ndo ajuda. Que é que ele faz?

NUNO LOPES vai olhar para o chdo. Acena que ndo com

Olha para o ar.

NUNO LOPES
O que é que eu fago?

CHATO
(Com tom de desprezo)
Faz rir.
NUNO LOPES
Faco.
CHATO

Achas tu! Achas tu! Achas que
fazes rir as pessoas. Se
guerias fazer rir porque € que
nao foste antes para peido?

NUNO LOPES
Para peido?!

CHATO
Isso é que faz rir. Eu tenho um
tio, que vai I4 almocar a casa,
e as vezes a meio do almoco
estamos todos sentados, ele...

na mao.

ler e
Nuno

a cabeca.
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(som de flatuléncia)

~ NUNOLOPES
0..06..0..0...

. CHATO
E um gargalh&o de riso.

NUNO LOPES
Ai valha-me Deus!

CHATO
Valha-me Deus é o que diz a
minha tia por causa do cheiro.

NUNO LOPES

(ar desanimado)

CHATO
Isto é que devias fazer, mas
nao fazes.

NUNO LOPES
Pois ndo, néo faco.

CHATO
N&o, nao fazes.

NUNO LOPES
Nao faco.

CHATO
N&o fazes. Ele é uma estrela
internacional. Ele até ‘teve no
Brasil. E actor... tem a cabeca
cheia de personagens.

NUNO LOPES
(risos)

CHATO
Isso ndo € ser actor. E ser
esquizofrénico. Ter a cabeca
cheia... de personalidades e
coisas. Chega aqui.

NUNO LOPES
(Levanta-se e aproxima-se)
Diz.
CHATO
Escuta.



NUNO LOPES
Hum...

CHATO
Vai mas é...

NUNO LOPES
Trabalhar. Sim.

CHATO

N&o. Vai mas é tratar-te... que
iSso ja ndo vai la com
trabalho. Sabes, meu menino,
vai mas é tomar comprimidos
para a cabeca em vez de andares
nas drogas, que eu bem sei como
€ que sao os artistas... tudo
ali...

(faz gesto de cheirar droga)

) NUNO LOPES
O p4, 6! Eu nem bebo, pa!

CHATO

Mas isso nédo, que ele é
saudavel. Ele ‘teve no Brasil.
Tudo a beber 4guas de coco.

(fala para o Nuno Lopes)
‘Tiveste no Brasil. Vés, correu
tdo bem que nunca mais o
chamaram. Vai la ver se ele 1a
foi fazer mais alguma novela.
Viste-la?

) NUNO LOPES
O p4, por acaso gostava de la
voltar, percebes?

CHATO
Gostavas?

NUNO LOPES
Gostava. Gostava de |4 voltar.

CHATO
Gostavas de |a voltar,
gostavas.

NUNO LOPES

Mas enganaram-se.

CHATO
Mas agora olha, lixaste-te.
Perdestes o melhor. E perdeu
mesmo, que o melhor do Brasil
toda a gente sabe o que é. E
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ele sendo actor... ja se sabe...
(Assobia e insinua com trejeito
de mao que NUNO LOPES é
homossexual)

E néo digas que ndo. E homem...

COisO.

NUNO LOPES
(RI e bate com as folhas na
perna)

CHATO
Vé-se bem pelo lencinho que usa
ao pescoc¢o. Que medo.

NUNO LOPES
(Fica a olhar para o lenco)
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Os Contempordneos

O puto que ndo tem Hi5
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1. INT. CONSULTORIO MEDICO

MEDICO sentado a secretaria. Cachimbo no canto da b oca. PAl,
MAE e FILHO sentados do outro lado da secretaria.

MEDICO
E entdo, o que vos traz por c4?

PAl
Olhe, Sr. Dr., é o nosso filho
que é maluco.

MEDICO
Ah... pai, entdo, pai. Aqui nés
nao usamos esse tipo de
terminologia.

MAE

Dr., eu peco imensa desculpa.
N&o é isso que 0 meu marido
quer dizer.

(Olha para o marido)
Raios te partam, também! O que
ele quer dizer é que nés
achamos que o Jodo néo é

normal.
. PAI
E maluco, é o que eu estou a
dizer.

MEDICO
Mas ndo € normal em que
sentido?

PAI

Oh, Sr. Dr. 0 meu puto mais
velho passa, sim senhora, um
homem como deve ser, passa o
dia inteiro agarrado ao
computador. Hi5, facebook,
twitter, uma data de amigos,
até a... como é que ela se chama?
A outra que canta... a Britney
Spears é amiga dela no Hib5.
Este, esta abéeculazita? Dois
amigos. Dais.
(Da uma pancada na cabeca do
filho)

MAE
Passa-me o dia inteiro para
cima e para baixo na rua, que a
gente sabe la. De bicicleta, a
jogar a bola.
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FILHO
Eles sdo meus amigos, conhego-
0s ha muitos anos.

PAI
Conheces? Conheces o0 qué? Tu
nem Twitter tens para saber o
que eles estdo a pensar agora.
Como é que tu os conheces, pa?

MAE
Olhe Dr., eu sinceramente, nés
andamos doidos da nossa vida
sem saber o que fazer com o
futuro deste rapaz.

PAI
O irm&o passa a noite toda ali
no MySpace, a partilhar
ficheiros de musica, a piratear
filmes pornos, um pai fica
orgulhoso de ter um filho
assim. Esta abécula, esta
abécula...

MAE
Este anormal, passa-me os dias
inteiros, a noite, ali, na rua
com os galifanos, ali a tocar
viola, umas masicas que a gente
nem sequer sabe o que séo.

. FILHO
E flamenco, mae.

PAI
E bonito? Flamenco? Tens dois
amigos e ainda por cima
ciganos.

MAE
Fora as horas que este me passa
enfiado, enfunado, naquele
guarto, a tocar as musicas
esquisitas, no piano...

) FILHO
E Mozart, mae.

PAI
E Mozart? Qual Mozart? Mozart é
um amigo do teu irm&o no Hi5,
pa. ‘T calado, pa. Sabes la o
que € a musica, tu. Nem sequer
ao YouTube vai ver os
videoclips do ultimo... como é
gue tu sabes qual foi a ultima



musica que o Mozart langou
agora?

FILHO
O Mozart estd morto, pai...

PAI
Ai estd morto?

FILHO
Esta!

PAI
Entdo, 6 Jodo Manuel, explica-
me |4 quem é que mandou aquele
powerpoint ontem ao teu irmao
com as brasileiras todas
descascadas?

MAE
O qué?

PAI
‘T4 calada, também, que eu nédo
estou a falar contigo. H&? O
que é que foi?
(Falando para o médico)
O que é que nos fazemos com
isto, Sr. Dr.?

MEDICO
Bom, eu, hum... hum... eu
recomendava assim... para ndo
comegar com um tratamento muito
violento... talvez... uns
electrochoques.

PAI
(falando para o filho)
Estas a ver? Vai levar com
choques na moina, que te lixas.
E assim, € assim. Eu avisei, eu
avisei.

FILHO
N&o... ndo... ndo...

MAE
Assim é que é! O Dr. havia de
ver 0 nosso outro filho, olhe,
o irmao dele, olhe, é o0 nosso
orgulho!

) PAI
E pena o Sr. Dr. ndo conhecer.
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MEDICO
Por acaso ja conheco...
Adicionei-o no Hi5. Vamos
encontrar-nos no parque da
cidade... para nos conhecermos
melhor...

Siléncio momentaneo, aparentemente incomodativo.
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PAI
Estas a ver? O teu irmao é
amigo de médicos, percebes? O
puto um dia ainda nos vai
ganhar um Nobel, o0 nosso mais
velho.

MAE
P6e os olhos nisto, meu
anormal!
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Os Contempordneos

Exames nacionais

http://youtu.be/4ZjA0p_4YHU

238



2. INT. VARIOS
Imagens de adolescentes a estudar.

VOZ OFF
Junho foi 0 més dos exames
nacionais do ensino secundario.
Exames que este ano correram
sem grandes problemas em quase
todo o pais. Os professores e
técnicos de educacao sdo
unanimes em alertar no entanto
para o demasiado facilitismo
das provas que apenas servirdo
para o Governo mostrar
estatisticas favoraveis na area
da educacdo.

3. EXT. ESPLANADA

Quatro adolescentes sentados a volta de uma mesa de café, com
uma cerveja a frente de cada um.

NUNO
(gritando)
Olha ai, malta, o fim dos
exames. Choca, choca.
(brindam)

TODOS
Ao0s exames!

Bruno levanta o braco para bater na méo dos colegas

NUNO
Com a cerveja!

BRUNO
Ah, ok. Uhuuul!

TODOS
Uhuuul!

NUNO

Altos resultados, chavais!

CARLA
Bem, os exames correram bué da
bem.

MANUEL

1a, correram bué da bem, mas
eram bués da dificeis. S6 que a
gente estudamos bués e
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tornaram-se faceis. Tipo, se
nos nao ‘tlvéssemos_estqdado
bués, tornavam-se dificeis.

NUNO
Ia, agora é que falaste me’'mo
bué da bem, me’'mo...

CARLA
Quanto € que tiraste a
Matematica?

BRUNO
94%.

CARLA
Boa! Eu tirei 96.

MANUEL
Tirei 95, nao é mau.

NUNO
Vocés sdo bué da estupidos,
chaval, eu tirei 98%, demorei
cinco minutos a fazer o exame.
Cinco minutos!

O empregado traz a conta e pousa-a na mesa.

CARLA
Olha a conta.

NUNO
Olha ai, olha ai. 8 euros. Faz
ai a conta, tu é que sabes
dessas cenas de matematica.

BRUNO
Olha, da 8 euros. N6és somos...
(apontando para os colegas)
Vocés sdo um, tu és dois, tu és
trés...

MANUEL
Portanto, somos quatro.

BRUNO
Somos quatro. Quatro. Isto é
oito euros... portanto, se calhar
um... quatro esté para xis...

CARLA
Oito cervejas a dividir por
quatro...



BRUNO
(apontando para Carla)
Tu pagas...
(apontando para Manuel)
Faz assim, tu...

NUNO
Deixa l4, deixa la, eu pago
iSSO, eu pago isso.

) BRUNO
E melhor, &€ melhor.

NUNO

O meu pai deu-me trezentos
euros porque eu passei dos
exames. Agora digo-te ja, era
muito mais facil se a gente sé
tivesse pedido uma rodada, s6
gue esta abécula

(da uma palmada em Manuel)
tinha que pedir mais uma. Para
que é que pediste mais uma?

MANUEL
Tu é que pediste-lhas.

NUNO
Eu é que a pedis, ndo. Tu é que
a tinhas pedido, man.

MANUEL
N&o queria dar trabalho.

NUNO
Digo-te j4, olha, tu as vezes
achas-te bué de inteligente s6
porque tiveste 100% a
Portugués, mas eu ndo acho.

MANUEL
Nah, eu desconcordo contigo.

NUNO
N&o, ouve, gramo bué de ti.
Me’'mo, assim a cena de curtir
de ti, mas tu as vezes és me’'mo
bué da estupido.

) BRUNO
Es bué da estupido.

) NUNO
O p4, pedia-se uma rodada, a
malta ficava aviada.
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BRUNO
‘Tava logo!

NUNO
Para que é que foste pedir
outra rodada? Agora pago aqui
vinte euros, ‘ta feito. Depois
ainda cobramos um bagulho, a
seqguir.

BRUNO
Vinte euros... ainda temos que
meter.



243



Melhor do que Falecer

Histéria da Filosofia em Folclore - Immanuel Kant
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1. INT. SEPARADOR

Separador com imagem de fundo de Immanuel Kant. Ima gem de
fundo grupo folclorico a dancar.

NARRADOR
Historia da Filosofia em
Folclore. Episédio de hoje
Immanuel Kant.

TRANSICAO
Palco para actuacao de grupo de Rancho Folclérico. Jornalista
entrevista director do grupo. Grupo vestido com tra jes

tradicionais.

JORNALISTA
Estamos aqui com o director do
Grupo Folclérico “Os camponeses
D. Maria”. Bom dia!

DIRECTOR
Bom dial

JORNALISTA
Porqué a Filosofia no folclore?

DIRECTOR
Olhe, eu... porque a Fisico-
Quimica € menos dancéavel. Para
mim... acho eu... eu sou uma pessoa
gue ougco falar em Schopenhauer
e comeco logo a bater o
pezinho... ndo é? Agora a Fisico-
Quimica... e mesmo outras areas
do saber... ndo me levantam da
cadeira. Pronto tem também a
ver com 0s gostos pessoais.

JORNALISTA
Como é que esta inovacédo tem
sido recebida no mundo do
folclore?

DIRECTOR
Muito bem! Tem sido muito bem
recebida porque havia uma
grande saturacao de temas nas
letras do folclore, ndo é? Essa
€ que é a verdade. Era
sobretudo temética campestre.
Pronto, era “olha, olha,
partiu-se-me a cantarinha”, por
exemplo. Ou “eh, p4, anda ca.
Queres... anda comigo malhar o
centeio”, por exemplo. Era
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isto. Tudo muito certo, mas
enjoa, ndo é? Enjoa. E nés
agora estamos a introduzir
outras tematicas, a pouco e
pouco, fazemos o qué?
Entremeada de temas, ndo é?
Temos tematica campestre,
continua a haver e um bocadinho
de Epistemologia, vamos supor.
Tematica campestre e vai e
pouco de metafisica. Tematica
campestre e estética, para
cortar.

JORNALISTA
S&o temas que ndo tém muito a
ver com o folclore.

DIRECTOR
Tem, tem! Tem, sim. Porque o
folclore sempre teve uma
componente importante de
reflexao filosoéfica. E ndo
precisamos de ir mais longe.
Basta, basta... pensarmos, por
exemplo no “Malh&o”. “O malh&o,
malh&o mas que vida é a tua?”
Que é isto? Que vida é a tua?
Isto € uma interrogacdo...
existencialista. Nao €? Que
vida é a tua, malhdo? Que
significado € que o homem
atribui & sua vida quando
confrontado com o absurdo da
existéncia, malhdo? E diz ele
“é comer e beber e passear na
rua”. Portanto, é um
epicurista, ndo é? Vocé diz
epicurista, eu chamo portanto...
bébedo.

JORNALISTA
Aha. Suponho que as melhores
letras sdo as que misturam a
tematica campestre do folclore
com a filosofia?

DIRECTOR
Ah! Sem davida nenhuma. Sem
davida nenhuma! Nos temos um
vira que conta a historia de
amor impossivel entre um pastor
racionalista e uma moga que
anda na lavoura e é empirista.
E de maneiras que nédo se
entendem.

JORNALISTA
Devido a divergéncias
filosoficas, suponho.



DIRECTOR
Hum... ndo, ndo sé. Porque... ele
até renuncia a nogao de ideias
inatas e ela esta disposta a
admitir que a experiéncia,
realmente, ndo € tudo. E, em
principio fica tudo bem, mas,
no fim, ele continua a insistir
que a pastoricia é superior a
agricultura e ela ndo Ihe
admite.

JORNALISTA
Muito bem. Vamos entdo ouvir a
musica dedicada a Immanuel
Kant?

DIRECTOR
Vamos isso! Vamos embora! Tudo
a dancar!

Musica tradicional comeca a tocar e restantes membr os do
grupo comecgam a dancar e a cantar ao som da musica.

i TODOS
O minha Rosinha

O conhecimento
N&o depende apenas
Do entendimento
Tem cuidado

Com os sentidos
S&o enganadores
Aqueles bandidos
Experiéncia empirica
E fundamental

Mas o juizo a priori

E universal

Lai lai lai

Lai lai lai lai lai

Lai lai lai

Lai lai lai lai lai

O minha Rosinha

O conhecimento
N&o depende apenas
Do entendimento
Tem cuidado

Com os sentidos
S&o enganadores
Aqueles bandidos
Experiéncia empirica
E fundamental

Mas o juizo a priori

E universal

Lai lai lai

Lai lai lai lai lai

Lai lai lai
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Seinfeld

The Seinfeld Chronicles
Season 1, episode 1 (Pilot)
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1. INT. PETE'S LUNCHEONETTE — DAY

Jerry and George sit at a table, having coffee.

JERRY

(pointing at George’s shirt)
See, to me, that button is in
the worst possible spot. The
second button literally makes
or breaks the shirt, look at
it. It's too high! It's in no-
man’s-land. You look like you
live with your mother.

GEORGE
Are you through?

JERRY
You do of course try on, when
you buy?

GEORGE
Yes, it was purple, | liked it,
| don't actually recall
considering the buttons.

JERRY
Oh, you don't recall?

GEORGE
(on an imaginary microphone)
Oh, no, not at this time.

JERRY
Well, senator, I'd just like to
know, what you knew and when
you knew it.

A waitress, Claire, approaches the table. She pours

Jerry’s coffee.

CLAIRE
Mr. Seinfeld. Mr. Costanza.

Claire tries to refill George’s coffee, but George

her.

GEORGE
Are, are you sure this is
decaf? Where’'s the orange
indicator?

CLAIRE
It's missing, | have to do it

refills

blocks
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in my head: decaf left, regular
right, decaf left, regular
right...it's very challenging
work.

JERRY
Can you relax, it's a cup of
coffee. Claire is a
professional waitress.

CLAIRE
Trust me George. No one has any
interest in seeing you on
caffeine.

Claire exits.

GEORGE
How come you're not doin’ the
second show tomorrow?

JERRY
Well, there’s this uh, woman
might be comin’ in.

GEORGE
Wait a second, wait a second,
what coming in, what woman is
coming in?

JERRY
| told you about Laura, the
girl I met in Michigan?

GEORGE
No, you didn’t!

JERRY
| thought I told you about it,
yes, she teaches political
science? | met her the night |
did the show in Lansing...

GEORGE
Ha.

JERRY
(looks in the creamer)
There’s no milk in here,
what...

GEORGE
Wait wait wait, what is she...
(takes the milk can from Jerry
and puts it on the table)
What is she like?
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JERRY
Oh, she’s really great. | mean,
she’s got like a real warmth
about her and she’s really
bright and really pretty and
uh... the conversation though,
I mean, it was... talking with
her is like talking with you,
but, you know, obviously much
better.

GEORGE
(smiling)
So, you know, what, what
happened?

JERRY

Oh, nothing happened, you know,

but is was great.

GEORGE
Oh, nothing happened, but it
was...

JERRY
Yeah.

GEORGE
This is great!

JERRY
Yeah.

GEORGE

So, you know, she calls and
says she wants to go out with
you tomorrow night? God bless!
Devil you!

JERRY
Yeah, well...not exactly. |
mean, she said, you know, she
called this morning and said
she had to come in for a
seminar and maybe we’ll get
together.

GEORGE
(whistles disapprovingly)
Ho ho ho, ‘Had to’? ‘Had to’
come in?

JERRY
Yeah, but...
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GEORGE
‘Had to come in’ and ‘maybe
we’'ll get together'? ‘Had to’
and ‘maybe’?

JERRY
Yeah!

GEORGE
No...no...no, | hate to tell
you this. You're not gonna see
this woman.

JERRY
What, are you serious...why,
why did she call?

GEORGE
How do | know, maybe, you know,
maybe she wanted to be polite.

JERRY
To be polite? You are insane!

GEORGE
All right, all right, 1 didn’t
want to tell you this. You
wanna know why she called you?

JERRY
Yes!

GEORGE
You're a back-up, you're a
second-line, a just-in-case, a
B-plan, a contingency!

JERRY
Oh, | get it, this is about the
button.

Claire passes the table; George stops her and write
something on his notepad.

GEORGE
Claire, Claire, you're a woman,
right?

CLAIRE
What gave it away, George?

GEORGE
Uhm...I'd like to ask you...ask
you to analyze a hypothetical
phone call, you know, from a



female point of view.

JERRY
(to George)
Oh, come on now, what are you
asking her? Now, how is she
gonna know?

GEORGE
(to Claire)
Now, a woman calls me, all
right?

CLAIRE
Uh huh.

GEORGE
She says she ‘has to’ come to
New York on business...

JERRY
Oh you are beautiful!

GEORGE
...and, and ‘maybe’ she’ll see
me when she gets there, does
this woman intend to spend time
with me?

CLAIRE
I'd have to say, uuhh, no.

George shows his note-block to Jerry; it says very

NO

GEORGE
(to Claire)
So why did she call?

CLAIRE
To be polite.

GEORGE
To be polite. | rest my case.

JERRY

Good. Did you have fun? You
have no idea, what you're
talking about, now, come on,
come with me.

(stands up)
| gotta go get my stuff out of
the dryer anyway.

largely:
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GEORGE
I’m not gonna watch you do

laundry.

JERRY
Oh, come on, be a come-with
guy.

GEORGE

Come on, I'm tired.

CLAIRE
(to Jerry)
Don’t worry, | gave him a
little caffeine. He'll perk up.

GEORGE
(panicking)
Right, | knew I felt something!

Claire exits, smiling.



