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“Se eu puder mudar a mente de uma pessoa

sobre a televiséo, tudo valeu a pena. ”

Trecho falado por Christine Campbell retirado
do episddio 21 intitulado Get Smarter da 5?
temporada de The New Adventures of Old

Christine.



RESUMO

Este trabalho monografico busca abordar o género comico e sua manifestacdo no cenario
televisivo pago norte americano contemporaneo. Primeiramente, partirei da historia, conceitos
filoséficos e sociais do género para minimamente compreendé-lo e defini-lo, para entdo se ter
a possibilidade de explora-lo em um contexto da industria televisiva que costumeiramente tem
sido validado e associado ao termo “televisdo de qualidade”, que por sua vez é quase que
exclusivamente relacionado a producdes dramaticas. A HBO foi o canal escolhido para propor
a implosao do conceito “televisdo de qualidade”, por conta de seu discurso institucional, de
papel direto na consolidacéo da terminologia, por sua reputagéo e sua relevancia na conjuntura
e historiografia do audiovisual. E posteriormente, serd analisada a dramédia Enlightened
(2011), da propria HBO, com intuito de expor paradoxos mercadologicos do panorama
televisivo pago norte americano contemporaneo e concomitantemente evidenciar a “dramédia”

como um género neste contexto.

Palavras chave: comédia; televisdo de qualidade; HBO; dramédia; Enlightened.

ABSTRACT

This undergraduate thesis seeks to approach the comic genre and its manifestation in the
contemporary US pay television scenario. Initially, | will start from the history, philosophical
and social concepts of the genre in order to minimally understand and define it, opening the
possibility to explore it in a context of the television industry that has usually been validated
and associated with the term " quality television " - which in turn is almost exclusively related
to dramatic productions. HBO was the channel chosen to propose the implosion of the concept
of "quality television", because of its institutional discourse, its direct role in the consolidation
of terminology, its reputation and its relevance in the conjuncture and historiography of the
audiovisual. And finally, using HBO's dramedy Enlightened (2011) to expose market paradoxes
of the contemporary US pay TV and concomitantly highlight "dramedy" as a genre in this

context.

Key words: comedy; quality television; HBO; dramedy; Enlightened.
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INTRODUCAO

A frase “raised by television”* sempre me causou muita inquietagdo, e de certa forma
identificacdo também. O impacto e a presenca do eletrodomeéstico em minha vida alcancaram
tamanha magnitude que acabou se tornando um dos principais motivadores a cursar Cinema e
Audiovisual na Universidade Federal Fluminense, tendo como principal intuito e objetivo de
estudar em especial essa janela. Durante toda a minha trajetéria académica o interesse foi
ampliado e ainda mais explicitado, que culminou na escrita desta monografia que remetem

diretamente ao meu principal consumo televisivo: séries de comédia.

Inspirado e contagiado por leituras sobre o conceito de “televisdo de qualidade”
apresentados para mim pela Unica disciplina obrigatdria televisiva que compBe a grade
curricular do curso, a disciplina de Televisdo e Video, ministrada pelo professor Felipe Muanis,
sempre me causou incémodo a (constante) recorréncia que lia em textos, livros e artigos nos
quais teoricos e académicos da area audiovisual desprestigiavam a televisdo em funcédo e em
comparac¢do a “Sétima Arte”, e como essa janela s6 € validada a partir de um momento historico
bastante especifico (final e virada do Gltimo século) em que ela se apropria discursivamente de
uma linguagem que se 1€ como “cinematografica”. Mas o motivo principal de inquietagdo ¢
como esses produtos televisivos que usam dessa linguagem e caracteristicas menos televisivas
e mais “cinematograficas” sdo coincidentemente e exclusivamente aplicadas a séries dramaticas
e, somente elas, podem ser consideradas televisdo de qualidade (se é que a aplicagdo pratica

dessa terminologia realmente exista).

Mesmo que o tema houvesse sido cogitado diversas vezes como tépico monografico, a
auséncia do uso ou até mesmo da possibilidade de um produto televisivo cémico poder ser
considerado “televisdo de qualidade” foi de certa forma um motor tematico dos trabalhos da
disciplina de Pesquisa em Cinema e Audiovisual ministrada pelo professor Fernando Morais,

que culminou na escolha definitiva do tema.

Tenho como objetivo desta monografia propor um mapeamento historico-cultural do
comico, e a partir disso uma anélise de género em comédias dos canais pagos norte-americanos,
mas principalmente os classificados como premium (por exemplo: HBO, Starz, Showtime,
entre outros, porém dando uma atengdo especial & HBO), e também sugerir um apontamento

dessas emissoras que dramatizam suas producdes comicas como artificio de diferenciacédo e

1 Criado pela televisao.



legitimacdo de seus produtos, no caso, a comédia ndo risivel e assim discorrendo sobre a
visibilidade (ou a falta dela) do género(?) “dramédia” no cenario televisivo norte americano

atual.

Pretendo também utilizar a comédia Enlightened da HBO como exemplo e estudo de
caso em contraposicdo a fama e logica do canal que se evidenciam e se sustentam com seus
aclamados e considerados "quality dramas” (dramas de qualidade), que adquirem essa

terminologia devido a teorizacdo de varios académicos e criticos especializados.

A referéncia principal usada nesta monografia é o livro Television's Second Golden Age:
From Hill Street Blues to ER do Robert J. Thompson, que apresenta um apanhado de
caracteristicas, lidas majoritariamente como cinematograficas, que visivelmente podem ser
identificadas nas obras da HBO. Canal esse que defende uma suposta superioridade de suas
producdes em virtude do desapego de uma ldgica televisiva hegembnica, no caso, emissoras
abertas e sua devogdo para com 0s anunciantes. E assim representando até entdo uma contra
hegemonia no mercado televisivo, consistindo em um hipotético porto seguro para realizadores
atingirem o status de autores (tal qual uma figura de um(a) diretor(a) em um produto
cinematogréafico) e se legitimando ao promover um contetdo que se aproxima mais de um
conceito de “arte” (no caso, o cinema) do que outras séries difundidas por emissoras

concorrentes.



CAPITULO I: A Comédia e o riso

Primeiramente, antes de colocar em voga essa suposta tendéncia que me proponho em
apontar nos canais pagos norte-americanos, acho importante discorrer sobre 0 humor, a sua
esséncia, e a trajetdria do comico (e também do riso) tendo um olhar histérico, filosofico e
cultural perante ao género. E também levar em conta as suas peculiaridades, que se destacam
principalmente quando comparadas a outros géneros, especialmente em funcdo ao drama,

género que farei mencao e o categorizarei narrativamente de forma mais extensa no capitulo II.

Para ja estabelecermos um contraponto inicial com a comédia que sera retratada de
forma profunda neste capitulo, usarei da definicdo do dramatico de acordo com o livro Manuais
de Cinema Il - Géneros Cinematograficos de Luis Nogueira. O autor alega que o drama busca
sempre a seriedade nos fatos, usando como objeto o ser humano tipico, normal, dentro de
situacOes cotidianas que podem variar de complexidade, mas que impreterivelmente implicam
em questdes afetivas ou polémicas sociais. Nogueira aponta uma vivéncia mais prosaica do
sujeito, que tem como objetivo explorar as suas consequéncias emocionais mais profundas. Esta
atencdo ao prosaico tende, por isso, a aproximar o drama de um registo objetivo e analitico,
ainda que, frequentemente, critico, procurando efeitos de realismo, de reflexdo e de
problematizacdo acerca da sociedade e das suas normas e valores, bem como acerca do lugar
do individuo, das suas errancias ou das suas tensdes (NOGUEIRA, 2010, p. 23). Ao contrario

da comédia, que evidencia as fragilidades ou vicios humanos.

Na obra Partes dos Animais?, AristOteles usa a seguinte frase: “O homem é o (nico
animal que ri”, com 0 intuito de discorrer a respeito do fato de como o riso é intrinseco a
esséncia do ser humano, mesmo que o possamos definir sob um olhar extremamente préatico e
material como literalmente apenas um estimulo desencadeador do reflexo motor, fruto da
contracdo coordenada de 15 musculos faciais, porém, em contra partida, por outro lado também
podemos olha-lo com uma atengéo especial e divagar sobre a sua complexidade que se estende
para as mais diversas areas de estudos, desde a psicologia, filosofia, literatura, linguistica e

inclusive o audiovisual.

Neste campo de estudos veremos como se possuem mais incertezas do que constantes,
pois 0 género e suas teorias foram concebidas e refletem diretamente em diferentes periodos

historico-socioculturais e a sua funcdo é colocada em evidéncia dentro de cada um destes

2 ARISTOTELES, Partes dos animais, m, 10, 673a.



contextos que serdo mencionados a seguir. Também serd possivel observar que as questdes
levantadas no capitulo sdo vertentes e conceitos apresentados por cdnones da area que tem como
intuito mostrar a complexidade do cdmico e como essa ndo € uma concepcdo fechada e
definitiva, mas principalmente salientar as mdltiplas interpretacdes e consideracfes ao seu

respeito.

A mestre em Comunicacéo pela Universidade Federal Fluminense, Jéssica Neri dos Reis
Neves, em sua tese intitulada A Serializagdo Comica: Estratégias de Serializa¢do da Narrativa
Comica em Comic Strips propde um mapeamento extremamente detalhado do género e suas
principais caracteristicas e peculiaridades. Usando-a como principal referéncia, partirei de suas
consideracBes como ponto inicial desta monografia para melhor compreenséo dos capitulos
seguintes que irdo tanger topicos e caracteristicas desse mapeamento que nos conduz desde a

antiguidade até a contemporaneidade.

1.1 — O riso por Bakhtin, Pirandello, Bergson e Jéssica Neri dos Reis Neves

Introduzindo com Umberto Eco, a partir da obra Storia della Bruttezza (2007), de acordo
com o autor, Jéssica apresenta a comicidade como antitese do belo, por conta da sua falta de
harmonia. Eco explicita o riso na Idade Média, e que seu alvo eram os desvios e as deformacdes
e classifica o cdmico como uma forma de arte que se caracteriza pela perda e rebaixamento de
uma harmonia instituida ou pela mecanizagdo de comportamentos tidos como normais. Mas

também, deixando claro que a obscenidade ndo é comtemplada por essa caracterizagao.

Porém, logo no paragrafo seguinte, em contraposicdo a ldade Média, Jéssica parte para
0 Renascimento com o intuito de esclarecer a mudanca de aceitacdo do género cémico. Pois
nesse periodo, o obsceno medieval adquire valor positivo, sendo apropriado artisticamente.
Nessa sociedade que pregava a prevaléncia do humano sobre o divino, o0 obsceno torna-se uma
orgulhosa afirmacéo dos direitos do corpo, tornando a deformidade grotesca uma expressao
gloriosa (ECO, 2007, p.142). O principal expoente dessa apropriacdo € a obra de Rabelais,
analisada por Bakhtin. A partir dessa analise, Bakhtin deixa implicito um possivel carater
ambivalente do riso. J& que o riso, como veio a ser interpretado posteriormente, ndo é

obrigatoriamente depreciativo.

Jéssica se debruca sobre a obra A Cultura Popular na Idade Média e Renascimento de

Mikhail Bakhtin e afirma que com a instauragédo da hierarquia dos géneros (seculo XVI11), ideia
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(re)tomada da Antiguidade (BAKHTIN, 1987, p.54-55), observa-se 0 processo de
ressignificacdo do riso. Sendo assim, a hierarquia dos géneros pressupde que ha géneros
inferiores e superiores, a depender do assunto que centralizem e do propdsito a que servem.
Com base nesse momento, as obras consideradas “divertidas”, de leitura facil (caso das obras
que provocavam o riso, como a de Rabelais) foram delegadas a uma categoria de literatura
“menor”, irrelevante. A alta literatura pertenciam as obras que provinham consolagdo e
conselhos, tais como as filosoficas ou teologicas, obras tidas como capazes de regular a vida e
a morte. Esta classificacdo dada as obras que provocam o riso marca a consolidacdo de uma
nova Otica sobre o fendmeno (uma Otica negativa) que, no periodo Renascentista, era também

visto como maneira de regular a vida e a morte (BAKHTIN, 1987, p.57).

Bakhtin também, de certa forma, responsabiliza a obra de Rabelais pela a degradacéao
do riso, que tem seu apogeu histérico no século XVI, ja que de acordo com o autor russo, 0
século em questdo mostra o inicio da perda do carater universalizante do riso ligado a concepgéo
do mundo, pois associou-se na Idade Média a “infamacao dogmatica” e basicamente banido do
e no convivio cotidiano, no subcapitulo a seguir me proponho a esclarecer com um maior
cuidado sobre esse e outros momentos historicos. Como consequéncia 0 riso passa a ser
encarado entdo como um divertimento ligeiro ou espécie de castigo Util a sociedade para punir
os individuos considerados inferiores e assim resultou-se na classificacdo das obras como
literatura menor (BAKHTIN, 1987, p.58).

A dissertacdo agora caminha para o periodo da Renascenca, aqui 0 riso possui valor,
livre de rangos da Idade das Trevas, rir agora é uma profunda valoracdo de concepcdo de
mundo, uma alternativa de expressao de verdade que percebe 0 mundo de uma forma até entdo
vista como diferente. Bakhtin percebe, reconhece e valoriza a influéncia e a importéancia da
Poética aristotélica para com o género, mas também constata que € um problema sistematico a
desvalorizacdo do mesmo, pois desde a Grécia antiga o género é classificado como
manifestacdo inferior em comparagdo a tragédia e & epopeia. Jéssica usa da palavra
“degradante” para adjetivar a definicdo de Aristoteles sobre a distingdo de géneros, pois o
mesmo diz: enquanto a tragédia representa os homens de modo melhor do que realmente séo,

a comédia os representa de modo pior (ARISTOTELES, cap. II).

Neste momento, outra vertente da concepcdo renascentista do riso € inspirada na
Antiguidade, tomando o riso como “um principio universal de concep¢do do mundo, que

assegura a cura e o renascimento, estreitamento relacionado aos problemas filos6ficos mais
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importantes (...), a maneira de aprender a ‘bem morrer e bem viver’” (BAKHTIN, 1987, p.60).

Ja que o riso também neste momento é e possui uma poténcia criadora e regeneradora.

Bakhtin muito contribuiu ao nos ajudar a entender a marginalizacdo da comédia como
género e também toda a desvalorizacao de suas outras manifestacdes por meio de sua analise
historico-sociocultura. Além do mais, ele deixa implicito o carater multiplo do riso (o
destrinchando e enumerando formas reduzidas do mesmo, sendo elas: o humor, a ironia e 0
sarcasmo, dentre outras), que ndao necessariamente ridiculariza (ao contréario do que afirmam
Pirandello e Bergson, como veremos a seguir), ou seja: 0 riso, como veio a ser interpretado
posteriormente, ndo € obrigatoriamente depreciativo, em contraposi¢do a outros estudiosos, ja
que veremos que tanto Pirandello quanto Bergson elucidam a respeito do riso e o cémico por
uma abordagem pejorativa, inclusive uma das leituras possiveis que poderd ser feita é o riso

como degradante, ligado a ridicularizagdo e a superioridade.

As anélises da Jessica Neri que discutem Luigi Pirandello e Henri Bergon sao
diretamente influenciadas e atravessadas pelo livro Sobre os Espelhos e Outros Ensaios de
Umberto Eco de 1989. No qual problematiza as definicdes do objeto que esta monografia se

propde a tratar no capitulo intitulado “Pirandello ridens”.

Para Pirandello, uma de suas principiais motivagdes para tratar o humorismo em seu
artigo é a hierarquizacéo dentro do préprio género. O dramaturgo italiano acreditava em valores
artisticos distintos dentre as préprias obras comicas, e por conta disso, 0 mesmo usa do rétulo

“humoristico” para conseguir segregar tais obras.

O dramaturgo compromete-se em questionar uma das maiores e recorrentes
problematicas quanto a esse género, no caso, a nomenclatura, tendo em vista a dificuldade de
delimitar tragos comuns as expressdes do género. O autor cognomina e critica 0 riso como
pressuposto comum e geral, visto que para ele limitar o humoristico ao que provoca o riso é por
demais redutor. (PIRANDELLO, 1920, p.03)

Pirandello se apropria de conceitos de Gian Paolo Richter, que difere o cémico classico
do moderno, com o objetivo de definir as particularidades que foi capaz de observar nas obras
que se inserem no género. Segundo Richter, o comico classico é aquele atrelado ao ridiculo e
que produz o riso indiferente (modelo da expressdo comica em Aristoteles), enquanto o

moderno produz o riso filosofico, dotado de compaixéo e simpatia, esvanecido do ridiculo. O
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comico moderno pressupde a auséncia de superioridade e distanciamento emocional, embora

permaneca o desvio, mas este encarado com tolerancia. (PIRANDELLO, 1920, p.08)

Como podemos ver percebe-se uma certa semelhanga com a Antiguidade, novamente
vemos o real e o ideal sendo retratado, mas agora sob uma nova particularidade: ambos sédo
incluidos no mesmo género. Visto que o comico é a adverténcia desta contradicdo e o
humorismo é o sentimento que advém da percepcao desta contradi¢do uma vez que se faz uma
reflexdo sobre ela, denominado por Pirandello como “sentimento do contrario”.

(PIRANDELLO, 1920, p.68)

A mestre em comunicacdo conclui sua anélise em Luigi Pirandello de forma bastante
incisiva em relacdo ao posicionamento do dramaturgo italiano sobre uma certa forma de
reforcar uma hierarquizacdo de géneros, independentemente do fato de que desta vez a
categorizacao esteja englobada um género Unico. A critica da autora da dissertacéo, ao meu ver,
posiciona-se com uma maior rigidez na insisténcia da oposigéo entre riso e compaixo, sendo
esta primeira expressdo sindbnimo de distanciamento emocional, no raciocinio de Pirandello,
irreflexdo. (NEVES, 2012, p. 34)

Quanto a Henri Bergson, autor do ensaio O Riso: Ensaio Sobre a Significacdo do
Comico, pondera sobre o riso e a comicidade sob uma perspectiva da esséncia do género e a
sua relacdo direta para com a pratica do riso, estendendo sua reflexdo também a organizacgéo
poética do género. A obra consiste na compilacdo de trés artigos autorais, e sdo uma tentativa
de explorar o tema, partindo das caracteristicas essenciais do cdmico e chegando a suas

implicacdes poéticas.

Bergson elege, elava e incumbe ao riso a funcdo social de corrigir a sociedade. Que
possuira como tarefa retificar as infracGes e revelar os defeitos: “O riso ¢, antes de tudo, um
castigo. Feito para humilhar, deve causar a vitima dele uma impressdo penosa. A sociedade
vinga-se através do riso das liberdades que se tomaram com ela. Ele ndo atingiria o seu objetivo

se carregasse a marca da solidariedade e da bondade”. (1983, p. 99-100)

O autor defende que o maior opositor ao riso € a emocdo. Pois, para o riso obter tal
carater punitivo, é preciso que haja nele duas caracteristicas substanciais: insociabilidade e
insensibilidade. A indiferenga precisa prevalecer e ser preservada em contraposicdo aos

sentimentos, para que o riso seja um resultado de dorméncia e anestesia do coracdo e da
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empatia. Logo, a insensibilidade permite que o qualquer ser humano ria de desvios, defeitos ou

vicios, sejam eles graves ou néo.

Um principal (e problemético) ponto que Bergson defende, é o comico a partir das
expressdes comicas que visam a producédo do riso, uma vez que ele parte da premissa de que ha
uma relacéo intrinseca entre os dois. Diferente da autora da dissertacdo, que parte do principio
que é realmente complexo de ser afirmado que ndo existe comicidade para além do riso. Mesmo
que o riso € o efeito visado na organizagdo poética do humor, ainda que este ndo seja alcancado,
a narrativa comica o tem como objetivo e é com este fim que ela se estrutura. (NEVES, 2012,
p. 36)

1.2 — A progressao historica do riso

Fernando Moreno da Silva, Doutor em Linguistica e Lingua Portuguesa da UNESP,
expde no artigo As Varias Faces do Riso, publicada na revista online Travessias Vol. 4,n°1 em
2010, defendendo como o riso se confunde com a propria historia do homem. O seu artigo se
inicia ao abranger e contextualizar o cOmico em sua origem e suas vicissitudes. Partindo da
mitologia grega, Fernando narra uma historia protagonizada por deuses gregos e como riso

nasce de uma tentativa falha em que Zeus tenta provocar ciumes em Hera.

Ao fazer uma progressao historica, o autor avanca para 0 ano no qual surgiram
inicialmente os concursos de tragédia, em 501 a.C. e as comédias, quatro anos mais tarde. Ja
naquela época a comédia surgiu como arte secundaria, tendo como funcdo de mera
descontracdo, pois de acordo com o autor, elas eram apresentadas nos intervalos de grandes
pecas. Era caracteristico dessa época retratar as diferencas de forma um tanto quanto pejorativa,
uma vez que usava do ridiculo para colocar numa lente de aumento os defeitos humanos.
Enquanto a tragédia ja era considerada “a grande arte”, por se tratar de narrativas que
mostravam acgdes de completude e elevacdo, assim objetivando o homem a melhorar,

aproximando-o dos deuses.

Ja em 342 a 292 a.C., com Menandro, considerado o principal contribuidor da nova
comédia, veio para tratar o riso de uma forma muito familiar de como sera posteriormente
também sera retratado, sob o olhar do entretenimento. O riso nesta ocasido era um alivio para

as angustias e temores, permitindo ao publico esquecer seus problemas. (SILVA, 2010, p. 214)
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Agora analisando uma vertente que retrata o outro lado da ambivaléncia da comédia, j&
que para alguns o riso era algo positivo, e para outros nem tanto. Platdo se encaixa dentre os
inimeros tedricos que olham para esse objeto com olhos mais pessimistas, que por sua vez
formula em sua obra Filebo um embasamento que tem como objetivo diferenciar riso e o risivel.
Em trechos desse livro, vemos claramente que para ele o riso seria um prazer que engana e
ilude, proprio da multiddo mediocre de homens desprovidos de razdo. Para concluir o segmento
referente a Antiguidade, Fernando afirma que nesse periodo em geral os filosofos e pensadores
condenavam a pratica do riso, pois a sua pratica afastava do homem o conhecimento e era fonte

que promovia unicamente prazer.

Ja na ldade Média, tendo um olhar pelo viés estritamente teoldgico e voltado
principalmente para o cristianismo, os estudiosos que tinham contato com textos religiosos
declaravam que o que diferencia 0 homem de Deus é o préprio riso. Logo, pode-se interpretar
gue essa pratica é inerente ao homem, tendo em vista que ao usar a biblia como uma referéncia,
ndo ha um registro escrito que Jesus expressou alegria através do riso. Logo os estudiosos
(filosofos e tedlogos) condenavam o riso pelo simples fato de ser uma mera demonstracéo de
humanidade.

Novamente, usando a biblia como referéncia. Nota-se que a manifestacdo do riso é
exclusiva ao que chamamos de Antigo Testamento. Sdo os inUmeros exemplos que podemos
ver citados neste artigo, no entanto, no Novo Testamento prega-se que o riso é diabdlico, logo
deve ser condenado. A partir de entdo, é proibido rir. O mais ferrenho adversario do riso, entre
os seguidores do Cristianismo, foi Jodo Crisdstomo (344 a 407 d.C.), qualificando o riso como
satanico. Se colocassem em prética seus sermd@es, jamais 0 homem exibiria seus dentes. Nos
mosteiros na Alta Idade Média, era violentamente punido, langcando méo até de chicotes para
infligir os transgressores. (SILVA, 2010, p. 216)

Na prépria Idade Média, o autor deste artigo nos elucida como esse periodo em especial
usou da manipulacéo do conceito de comicidade em prol de seus proprios interesses dogmaticos
e agendas politicas. E como apenas a partir do século XIII que os tedlogos diferenciaram os
tipos de risos. Essa distin¢do apresentava o tipo bom de riso, exprimindo felicidade, porém de
forma sempre contida e silenciosa. E o tipo ruim, que seria barulhento, descontrolado, o riso

com finalidade de zombaria.

Entretanto, durante esse periodo 0 continente europeu se vé devastado por inumeros

acontecimentos, tais quais: Guerra dos Cem Anos, peste negra, rumores da vinda do anticristo
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e entre outros. Portanto, dado esse contexto histdrico da Europa no século XIV, o que Bakhtin
aponta o “riso grotesco”, (0 Unico que) passa a ndo ter uma conotagdo negativa, pois sera
simplesmente encarado como uma recreacdo. Consequentemente, neste meio tempo, vemos 0
uso do riso como um placebo em meio a um periodo de tanto sofrimento generalizado. Contudo,
ainda era papel da igreja recomendar que os pais ndo rissem diante dos filhos, ja que persistiam
em considerar o riso como ato diabdlico e de blasfémia.

Apesar de toda a censura da ldade Média, o Renascimento mostrou que lida com o riso
de uma forma diferenciada. Pois, 0 riso para sobreviver precisou adaptar-se para com a sua
nova realidade e passar por um refinamento, porgue neste contexto o grotesco nao possui mais
lugar. Surgida na Franca, uma nova tendéncia eclode na segunda metade do século XVII, a
regra é rir com inteligéncia, fazendo uso de métodos sutis e perspicazes para suscitar o riso,
quando ele é domesticado, comportando-se de forma mais moderada. E 0 momento em que a
ironia ganha forca. (SILVA, 2010, p. 218)

Independentemente da resisténcia ao riso, com o advento das grandes guerras mundiais
gue permeiam o século XX, a sua apropriacdo se torna bem parecida com a que foi feita no
contexto histérico da Europa no século XIV, a expressdo “rir para ndo chorar” nunca fez tdo
sentido do que fez nesse cenario. Além de usé-lo para superar as catastrofes que assolaram a

humanidade, também foi uma forma de superar suas vergonhas.

E por ultimo, na sociedade contemporanea, a pratica do riso mais uma vez se modifica,
Fernando usa cita¢fes do autor hipermoderno Gilles Lipovetsky da obra A Era do Vazio -
Ensaios Sobre o Individualismo Contemporaneo para expressar a ressignificacdo do riso nesta
nova sociedade. Segundo o filésofo, a denlncia trocista correspondente a uma sociedade
baseada em valores reconhecidos substitui-se um humor positivo e desenvolto, um cémico teen-
ager a base de desproposito e sem pretensdes (LIPOVETSKY, 1989, p. 131). O fil6sofo
também adota 0 pensamento de que a midia estabeleceu um ambiente “relax”, distendido, no
qual o riso tem papel de destaque: “Doravante, nao ha entrada para ninguém que se leve a serio,
ninguém € sedutor se nao for simpatico”. (LIPOVETSKY, 1989, p. 132). Com 0 passar do
tempo, alteraram-se os paradigmas e o modo de se organizar e de se orientar. Nessa sociedade
pos-moderna, 0 novo é acolhido como o velho: a inovagdo se banalizou; a indiferenga,

juntamente com o tom ludico, é a dominante.

No decorrer do artigo o autor propde uma diferenciacdo fundamental entre o cémico e

0 sério. No qual o primeiro é uma forca que ndo pode ser controlada, deslizante em meio a
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censuras, pois zomba do divino e infringe tabus. E o segundo, seria 0 completo oposto, podendo
ser caracterizado pela sensatez, embasamentos tedricos e o proprio saber. Tendo tudo isso em
vista, Fernando Moreno da Silva acha razoavel afirmar que o antagbnico do comico, seria a
seriedade e ndo o tragico. Uma vez que em nossa sociedade o riso ainda se vincula a
inconsequéncia e a irrelevancia, em contraposicao ao sério, que hegemonicamente a “ideologia
da seriedade” impde uma postura negativa com relagdo ao cOmico, atribuindo-lhe
comportamento menos nobre ou menos erudito dentro dos padrfes sociais. Ele estaria ligado
aos loucos e as criangas. De acordo com essa ideia, 0 comico deveria ser banido dos trabalhos
cientificos, pois seria frivolo, momentaneo, sendo em seguida esquecido. (SILVA, 2010, p.
220)

Fundamentado nessa distin¢do o artigo dirige-se ao seu segmento final, que tem como
preocupacéo buscar e apresentar diferentes autores com objetivo de definir puramente o riso e
seu valor simbdlico e filosoéfico. O professor doutor Fernando usa de varios autores para divagar
sobre a problematica, autores que ja foram citados por essa monografia, por isso julgo
conveniente abordar e me debrucar sobre a bibliografia que diferencia este artigo dos demais

que abordam 0 mesmo tema.

O primeiro tedrico que Fernando menciona é o fildsofo alem&o Arthur Schopenhauer e
sua principal obra, O mundo como vontade e representacdo. A teoria do riso do fil6sofo aleméo
se relaciona intimamente com a intitulada teoria da incongruéncia. Percebemos nessa teoria
uma reflexao filosofica e artistica que vai além da questao do riso, ja que conceito corresponde
ao pensamento, intuicdo, a realidade. Segundo Schopenhauer, de acordo com Verena Alberti
em O Riso e o Risivel na Historia do Pensamento, a explicacdo do riso tem um lugar preciso:
rimos da incongruéncia entre as duas formas de representacdo pelas quais apreendemos o
mundo, ou, mais especificamente, pelas quais 0 mundo &, ja que ele s existe para o sujeito.
(ALBERTI, 1999, p.172). Para ele, somente as pessoas sérias e prudentes sabem

verdadeiramente rir, uma vez que 0 riso seria 0 contraste entre o abstrato e o intuitivo.

O estudioso subsequente que € retratado pelo artigo corresponde ao filosofo alemao
Joachim Ritter. Ritter defende que algo sempre possui dois lados, e um esta sempre exposto e
0 outro permanece oculto, portanto essa exposi¢cdo nunca sera plena, visto que essa face
escondida pela ordem e pelo sério, que dita o certo e o errado arbitrariamente, obriga outras

possibilidades a viver sob a forma do oposto. Ha diversas possibilidades de conduta dentro
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duma sociedade, mas somente algumas sdo aceitas. A funcdo do riso € exatamente tornar visivel

esse mundo excluido e reconhecer outras realidades possiveis.

A psicanalise ndo se esquivou em retratar o riso. Freud esclarece que em suas pesquisas
encontrou varias formas que combatem a dor (loucura, éxtase, embriaguez, meditacdo, entre
outras formas). Porém o riso mostrou-se a forma mais eficiente, por conseguinte ele é usado
como uma forma de amparo contra as coisas ruins proporcionadas pela vida, além de promover
prazer proprio. N&o obstante os percalgos da vida, o riso permite ao homem atingir uma
sensacdo agradavel. Chega-se a ela por meio da economia de um desgaste afetivo, que
proporcionaria a satisfacdo. Ao contrario do homem triste, que se enfraquece por seus

desgostos, o riso economiza a energia acumulada para encarar a dor. (SILVA, 2010, p. 222)

Apds todo esse recorte voltado para a historiografia e os diferentes contextos historico-
culturais no qual o riso se condiciona, vemos como o Professor Fernando Silva fez jus ao titulo
de seu artigo, dado que nos foi apresentado que a motivacdo do riso pode acontecer por diversos
recursos (dentre eles: comicidade, humorismo, ironia, caricatura, parédia e satira). Contudo,
vemos a posicao de pensamento de Fernando Silva ao terminar o artigo com uma afirmacao do
autor Paul Yonnet, que argumenta como € preciso sempre ter em mente que a funcao primeira
do riso é celebrar o “ser social”, 0 riso é colocado no mesmo patamar da sociabilidade. Portanto,
acima de tudo, o riso traz um senso de comunidade, também é uma forma de comunicacdo, até
um certo nivel, universal, no qual o mesmo é capacitado em transcender barreiras linguisticas

e até culturais.

1.3 — Comédia como um género marginalizado

Ja Mariana de Lima e Muniz, Professora Titular do Departamento de Fotografia, Teatro
e Cinema, atuando na Pos-graduacdo em Artes e Curso de Graduacdo em Teatro da
EBA/UFMG, publicou nos anais do quinto congresso da Associacdo Brasileira de Pesquisa e
Pds-graduacéo em Artes Cénicas (ABRACE) o artigo A Comédia - Género & Margem. Mesmo
que voltado diretamente para um viés teatral, a autora usa de pegas teatrais comicas para falar
de sua importancia politica e filoséfica com base em alguns dos autores anteriormente citados
e também elucidando sobre uma certa hierarquizagdo de géneros também no teatro partindo do
seguinte principio: “Sera que seriedade é sindbnimo de profundidade? Serd que o riso e a

comédia sdo superficiais por defini¢ao?”
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Apropriando-se de uma defini¢ao denotativa da palavra “diversao”, que segundo o Novo
Dicionario Basico da Lingua Portuguesa consiste em: “1. Mudanga de direcdo para uma e outra
parte; desvio, diversionismo. 2. Divertimento, entretenimento, distragdo” (AURELIO, 1995, p.
227)”. Por conseguinte, dentre um de seus possiveis significados, diversdo também é subverséo.
A professora Mariana defende a diversificacdo do olhar comum das coisas, € principalmente o
rompimento da l6gica e introducdo do fato que, por ndo pertencer ao conjunto de coisas
possiveis a um contexto, acaba redimensionando o todo e ampliando a percep¢do de uma

determinada realidade.

Ela também observa o fato que apesar d’A Poética de Aristoteles abordar varios géneros
teatrais e contribuir de forma preciosa para a descri¢cdo do género cémico, o livro em si propde-
se em retratar com uma atencao maior a tragédia. Logo, a autora do artigo utiliza a Gltima obra
citada como exemplo para justificar a existéncia da caréncia “de um olhar descritivo de seus
procedimentos que possa, a partir dessa bagagem erudita, equipara-la a tragédia”. (MUNIZ,
2008, p.1)

Ainda com o intuito de dar a diversdo um olhar mais aprofundado e com uma poténcia
maior do que podemos vé-la ao ser retratada hegemonicamente, o artigo prossegue fazendo uma
ligacdo direta entre Aristételes e Umberto Eco através da interpretacdo da obra O Nome da
Rosa, em que a autora usa a ficcdo para explicitar e questionar a desvalorizacdo comica na
historia, ja que a obra de Eco narra um mosteiro na Idade Média no qual as Unicas formas de
organizacao possiveis sao regidas por ordem, regra e a disciplina. Entretanto, misteriosamente
monges comecam a ser brutalmente assassinados sem uma razao aparente. Com o desenvolver
da narrativa, descobre-se que na biblioteca deste mosteiro havia o Unico exemplar da Comédia
de Aristételes (para ser mais exata, a autora especifica que se trata da ocultacdo de uma suposta
segunda parte de A Poética que trataria da comédia). Ao se aproximar do final, revela-se que
havia veneno nas paginas do livro e quem o |1é com o péssimo habito de lamber as pontas dos
dedos para virar as suas paginas, o leitor acabaria morto. Tendo a ficcdo como referéncia,
desconfio que seria muito ceticismo da parte de qualquer um que possua duvidas sobre a
poténcia inerente ao comico e o seu poder de minimamente subverter (ou apontar para) outras
formas de se ver a sociedade, o que é extremamente perigoso em uma estrutura social que ndo
permite mudangas, ‘diversdes’. (MUNIZ, 2008, p.2)

Mariana Muniz continua sua analise do género com Umberto Eco e também entre outros

autores, como Bakhtin e Bergson, utilizando uma bibliografia bastante semelhante com
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argumentos citados por outras das referéncias utilizadas nesta monografia, porém acho que
maior contribuicdo do artigo “A Comédia - Género a Margem” s3o as suas inferéncias e

correlagdes unicas que ndo foram feitas por outros tedricos que tive contato.

Por fim, depois de todas as citagdes e aplicacbes dos mais diversos conceitos da
comédia, em suas consideracGes finais a professora doutora conclui fazendo um apelo
claramente voltado para a area teatral (MUNIZ, 2008, p. 3-4), entretanto, apelo esse que pode
facilmente ser adaptavel para outras areas que englobam o género. Seja o teatro, a literatura e
até mesmo o audiovisual.

E preciso estar atento, pois a desvalorizagio da comédia ¢ um processo historico que
tem a ver com a nega¢do do popular, do espontaneo, do instintivo, em pré de uma
cultura Unica, sempre séria e racional, sempre “elevada”. A convivéncia entre comédia
e tragédia, entre o riso e 0 choro, estdo na base do teatro e da vida. Eliminar uma
dessas dimensfes pode ser bastante conveniente a manutencdo da ordem e dos valores
estabelecidos. O que nos preocupa é que, sem perceber o contexto histdrico e politico
da desvalorizacdo do comico, nossos estudantes acabem repetindo um pensamento
que ¢ prejudicial a vida e também ao proprio teatro. Segundo Wright: “Este € o real
elitismo no teatro: acreditar que a comédia é incapaz de ser profunda e,

consequentemente, é sempre superficial e, em sua esséncia, trivial” (WRIGHT, 2006:
XV).

**k*k

Atentando-se ao poder e potencial critico e ao carater revolucionario intrinseco ao riso
e ao cOmico como vimos neste capitulo, compartilho da insatisfacdo de Mariana Muniz quanto
aos retratos (ou a falta deles) do género na academia. Rodrigo Seabra em seu livro Renascenca:
a Série de Tv no Século XXI aponta um preconceito que persiste quanto as séries comicas,
expressando que ainda persiste um discurso que prega uma certa desnecessidade de
investimento cerebral ao consumir comédias, contudo, o autor defende essas produgdes, pois
apesar da demora de encontrar novas formas de se reinventar, recentemente, producoes
alternativas que caminham em paralelo com as produgdes mais tradicionais do género, se
tornaram mais evidentes abordando situagdes menos dbvias, melhor trabalhadas e debatem
mais incisivamente temas sociais. Em funcdo disso, nos capitulos seguintes analisarei
historicamente a emissora HBO e a sua programagéo para demonstrar que apesar da sua fama,
producdes dramaticas sdo minoria em seu historico de seriados ficcionais, e também veremos
a seguir que apesar de ser o género dramatico que legitima a emissora no mercado, 0 preco

disso é a negligéncia por parte de seu discurso a respeito de suas manifestagdes coOmicas.
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CAPITULO I1: HBO e a consolidaciio do termo “quality television”

ol )

. A ,
2 \Well it'synet'HBO.
( S

N EV

A imagem acima foi retirada do episodio piloto da série 30 Rock, a iconica frase falada
pela personagem Liz Lemon foi usada num contexto no qual a personagem, que € produtora do
ficcional programa The Girlie Show da NBC, esta tentando convencer um ator que € estrela de
cinema se juntar ao elenco do programa produzido por ela. Porém, o grande ator de cinema
pede muitas condi¢des em troca de sua possivel e eventual contratacdo e por isso a personagem
responde: “Nio é HBO. E TV” fazendo uma clara referéncia e piada com o slogan da HBO (It ’s
not TV, it’s HBO) e ao modo de producdo do canal, que é conhecido por producdes

extremamente caras e consideradas “sofisticadas”.

Portanto, neste capitulo terei como intuito discorrer sobre a historiografia do canal HBO,
elucidando sobre o que ele publicita, juntamente tentar compreender o significado de sua marca
para com a industria que esta inserido e apresentar alguns dos diferentes (porém, nem tanto)

conceitos de televisdo de qualidade segundo certos canones bibliograficos da area televisiva.

O conceito de “quality television™® ¢ algo bastante posterior ao surgimento da janela de
exibicdo em questdo. Normalmente atrelada as producbes dramaticas, essa terminologia
representa uma construcdo discursiva mercadologica extremamente carregada de sentidos e
significados incrivelmente especificos e bem delimitados, e em minha opinido, bastante

problematicos também. Porém, usarei dela para demonstrar que a industria se mostra muito

3 Televisdo de qualidade.
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mais complexa e muitas vezes controversa em relacdo a esse conceito e sua aplicabilidade

pratica.

Mesmo sendo possivel observar algumas das caracteristicas desse suposto selo de
qualidade em produtos televisivos prévios a HBO e até mesmo para além dela, a consolidagéo
do conceito e a ascensdo desta emissora em especifico sdo acontecimentos praticamente

indissociaveis.

2.1 — Histdria e o surgimento do Home Box Office

“HBO é talvez o maior produtor Gnico de drama de televisdo de qualidade e comédia no
mundo de lingua inglesa” admitiu o critico David Herman em 2004 para a revista inglesa

Prospect.

Tendo em vista a afirmacdo acima, me sinto quase que obrigado a discorrer sobre a
historia desse canal que muitos criticos consideram um divisor de &guas na industria do
audiovisual. Para tratar do surgimento do canal HBO usarei principalmente o livro The
Essential HBO Reader, organizado por Gary R. Edgerton e Jeffrey P. Jones, como fonte
historica, pois ele apresenta uma progressao historica e um panorama bastante interessante do

cenario industrial e social televisivo da época.

A génese da HBO aconteceu no inicio da década de 70, quando Charles Dolan,
contagiado pelo avanco da tecnologia televisiva e da TV a cabo, concebeu 0 Green Channel
em 1971. Quando a companhia de midia massiva Time Inc. (que futuramente, com uma fuséo
em 1989 com a Warner Communication, tornou-se Time Warner) investiu diretamente no
projeto e advento de uma equipe, 0 nome do canal mudou para Home Box Office com o objetivo
de melhor ilustrar a proposta do canal, refletindo diretamente no fato de ser uma emissora que
oferece filmes e eventos esportivos com exclusividade na TV por assinatura. A concepgéo do
canal trouxe um frescor a industria, pois sua logica econdmica era diferente de tudo que se via
naquele momento, que no caso era existir sem se apoiar a veiculacdo de publicidade e
propagandas. O contexto estava mudando, neste momento onde se havia a possibilidade da
consolidagdo de um mercado seguimentado pago mensalmente por um espectador que viu esse
cenario como alternativa para satisfazer seus desejos e necessidades, ao contrario das grandes
emissoras abertas que ofereciam aquilo que elas achavam que o publico queria ver, foi um fator

determinante para o sucesso da HBO.
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Porém, a maior preocupacdo dessa légica que engloba a recém-criada televisdo por
assinatura era fornecer uma programacdo que fosse atraente o suficiente para possiveis
espectadores pagar mensalmente o seu valor e assina-la, e ndo apenas isso, como também
permanecer fiel ao servigo a longo prazo. Tendo isso em vista, a HBO foi lancada oficialmente
em 8 de novembro de 1972 exibindo o filme Sometimes a Great Notion (1971) e também um
jogo da Liga Nacional de Hockey para apenas 365 aparelhos televisores. O fracasso foi tamanho
que a Time Inc. demitiu Charles Dolan, porém manteve o seu parceiro, Gerald Levin e 0
promoveu como presidente da emissora. A emissora persistiu sem sucesso por mais dois anos,
até que no outono de 1975 ela assinou um contrato com a RCA para ter acesso ao satélite recém
langado da emissora. Inaugurando sua primeira transmissao nesse novo sistema de cabo-satélite
com um importante jogo de boxe. Essa luta em questdo, Thrilla in Manila, calhou de ser uma
das mais icdnicas na histéria do esporte, e foi gracas a recem-inaugurada HBO que transmitiu
ao vivo das Filipinas para os EUA. Logo esse foi 0 pontapé para a emissora se tornar

nacionalmente famosa e um futura poténcia para a histdria da televisao por assinatura.

Considerando que a televisdo sempre existiu em um estado de transformacéo, sendo
continuamente reformada e muitas vezes reinventada seja por motivos tecnolégicos, comerciais
e até mesmo sociais. A afirmacao anterior pode ser ilustrada pelo fato de que a televisao passou
de um meio de comunicacdo extremamente limitado como era na década de quarenta, até virar
um dos principais no inicio da década de sessenta. Durante trés décadas (de 40 até 70) a
televiséo foi dominada por trés grandes emissoras abertas: ABC, CBS e NBC. Essas trés durante
esse periodo mantiveram uma certa paridade entre si, e ainda sobreviveram as mudancas
tecnoldgicas, econdmicas e mercadoldgicas que remodelaram a industria televisual em uma
indUstria de vérios canais e mercado de nicho que ocorreu a partir de 1976, junto a essas
mudangas estruturais as grandes emissoras comecaram a perder a sua total e completa
dominacdo do mercado tendo entdo que subjugar as novas tendéncias dos varios momentos que

marcaram a histéria da televisdo norte americana.

Em 1976 estimava-se que 70,5 milhGes de familias possuiam televisores, esse nimero
subiu consideravelmente em 1994 que a estimativa ja alcancava 94,2 milhdes de familias com
aparelhos de televisdo. E acredita-se que esse crescimento possui ligacdo direta com
barateamento do acesso a TV paga e seus respectivos aparatos tecnolédgicos e o fato de que a
oferta de canais aumentou exponencialmente nesses 20 anos. Pois pesquisas mostram que em
médias essas familias de 1970 possuiam em média acesso a 7 canais, ja em 1990 o nimero sobe

para quase 30. Desta forma, 0 aumento no nimero de opg¢des de canais proveniente da TV paga
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(tanto a cabo, quanto satélite) mudou o panorama televisivo de forma que diminuiu
consideravelmente a hegemonia das grandes emissoras abertas que dominavam o mercado até

entéo.

Canais de nicho aumentaram subitamente no territério norte americano com o visivel e
crescente sucesso da HBO de modo que a emissora passou a ser vista como um motor que

alimentou a TV paga.

A espectatorialidade televisiva viu-se num momento de transformacdo quando
principalmente no inicio da década de noventa, no momento em que a ascensdo da televisdo
paga mostrou-se ser uma realidade irreversivel. A porcentagem de assinantes da mesma é so
mais uma elucidacdo disso, pois a assinatura de pacotes de canais aumentou de 42,8% para
63,4% de 1985 até 1994. Claro que o avanco tecnoldgico e o barateamento de produtos como
o0 videocassete foram de grande importancia para a mudanca do panorama da indUstria naquele

momento.

A participacdo e interacdo dos espectadores foi gradativamente aumentando em sua
espectatorialidade televisiva. A industria que antes visava um publico mais geral, agora com o
avanco tecnoldgico que incrementaram as possibilidades para os consumidores de TV, se vé
enfrentando um momento de transic¢éo visando um pablico mais restrito e mais definido, agora
que esse mesmo espectador pdde mais do que nunca escolher e procurar o que lhe apetece
assistir. Assim a TV paga criou novos desafios para as emissoras abertas redefinindo todo um

cenario mercadoldgico, desde interferir nos lucros e também audiéncia.

Logo percebeu-se que as vantagens de um modelo de mercado segmentado eram mais
benéficas do que um modelo que visava alcancar todo o leque social que compunha o alvo desse
mercado de massa que ja era atendido e suprido pelos canais de sinal aberto. Uma saida que as
emissoras e as produtoras recorreram foi usar branding (gestdo de marca) como forma de

diferenciacdo de sua programacao em relacdo & concorréncia.

Partindo do principio que o publico em geral s6 queria entretenimento por um prego
razoavel e acessivel, a equipe administrativa da HBO decidiu por volta do final da década de
70 que a emissora precisava se dedicar diretamente em desenvolver de conteido e ndo apenas
transmitir. Consequentemente HBO se tornou precursora ao promover uma marca que se
mostrou (discursivamente) indistinguivel perante o mercado televisivo por assinatura durante a

década de 70. Primeiramente, a marca da emissora foi ligada por promover aos seus assinantes
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contetdo cinematogréafico hollywoodiano no conforto de seu proprio sofa, e ocasionalmente
também diversificando sua programacdo com eventos esportivos, stand-ups e eventos musicais
também. Entretanto, o problema de basear todo seu plano de negocio na fidelizacdo do publico
com algo atrativo para o consumidor é que inevitavelmente surgirdo competidores com a
mesma proposta de negdcio para monetizar em cima do mesmo publico (como o canal
Showtime, criado em 1976; a Warner langcou The Movie Channel em 1979, o Cinemax surgiu
em 1980 e assim sucessivamente). Apesar da concorréncia a HBO conseguiu se firmar como o
canal lider dentre os que apresentavam proposta parecida ou até mesmo, como foi 0 caso,
idéntica, mantendo grande parte de seu monopélio. Entretanto, para manter-se invicta na
competicdo entre outros canais, 0s executivos do canal expandiram o perfil do mesmo para que
abrangesse produc@es originais que ndo envolvessem apenas telefilmes, logo o novo foco da
emissora (principalmente a partir da década de 90) foi produzir também séries, minisséries,

documentérios e especiais de comédia, ndo apenas transmiti-los.

Em 1995, Chris Albrech, o diretor executivo do canal convocou a sua equipe levantou
0 seguinte questionamento: “Nos realmente acreditamos que somos quem dizemos que somos?
Esse servigo distinto, de alta qualidade, subversivo que vale a pena ser pago?”, por
consequéncia o0s executivos do canal passaram a ter como objetivo criar e fornecer uma grade
de programacdo que se destacasse, uma vez que 0 modelo que o canal vinha se sustentando
logo ndo seria mais viavel, principalmente para sobreviver em um mercado no qual a internet

ja estava se infiltrando de forma incipiente.

Passados dez anos (1995-2005), a HBO reformulou a industria televisiva em diversos
aspectos, a comecar pelo nimero de episddios por temporada, a emissora populariza
temporadas mais curtas compostas por em média 13 episddios, ao contrario da ldgica televisiva
hegemaénica da televisdo aberta que as temporadas eram compostas por 22 a 26 episodios, e
também o investimento do canal pago era bastante superior do investimento que usualmente
ocorria nas emissoras abertas. Deste modo produzindo contetdos considerados de qualidade,

sejam eles telefilmes, séries ou documentarios.

Ao final dos anos 90, a HBO havia emergido como o equivalente de TV com certo
pedigree. Considerando os resultados de todos os acontecimentos citados acima, culminou-se a
consolidacdo da marca do canal, o slogan da emissora “It’s not TV, it’'s HBO” (Ndo € TV, é

HBO) foi de grande importancia para esse desfecho, pois ele sugere que o canal oferece
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produtos t&o diferenciados do que se encontrava na televisdo naquela conjectura, logo néo

poderia nem ser considerado ou classificado como televisao.

O padréo de qualidade e inovacao foi redefinido pelo canal Home Box Office e redefiniu
uma estrutura mercadologica que ha tanto tempo dominava a industria em um unico molde de
mercado. Mas ainda assim as emissoras abertas condicionaram-se ao modelo tradicional de
radiodifusdo usando publicidade e propaganda como forma principal de adquirir lucro. Ao
contrario da HBO que é livre de anunciantes, portanto livre da pressdo esmagadora da cobranga
em relagdo a nimeros altos de audiéncia, assim podendo se dar ao luxo de talvez ousar em
linguagem, estética e convidar profissionais considerados referéncias de outras formas de

audiovisual.

Consequentemente canais como Showtime, FX, Fox, USA Network, TNT, ABC, e
muitos outros tentaram se equiparar a HBO. O diretor executivo do canal da época, Chris
Albrecht, afirma que foi a HBO que mostrou as outras emissoras o que era possivel ser feito na
televisao, e que mais outros canais também estavam interessados em estar na mesma categoria
em que ela estava inserida e por isso passaram a investir mais dinheiro em conteddos

televisivos. O CEO defende que € vantajoso para todos quando o padrdo a ser cobrado é maior.

Por fim, o canal que antes tinha finalidade apenas de transmitir filmes do cinema em
primeira méo na televisao se torna uma medida e um padréo a ser seguido em virtude do estouro
de suas producdes seriadas no final da década de 90 e inicio dos anos 2000, gerando uma grande
valorizacdo da marca em um mercado que a tem como referéncia em detrimento de centenas de

outras opc¢des de canais existentes na atualidade.

Entdo temos até aqui uma emissora que em 35 anos evoluiu de ser meramente um canal
que oferece filmes em um territério nacional para uma marca global, presente em mais de
setenta paises que tem como objetivo fornecer conteddo inovador como selo de qualidade em

todas as suas producoes.

E importante ressaltar que a HBO é indiscutivelmente um agente de mudanca do
mercado, e permanece(u?) assim por quatro décadas, principalmente se pensarmos que € um
canal que estava presente desde a génese da TV paga e sendo pioneira em um modelo

econdmico alternativo nunca dantes visto.
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2.2 — O Discurso e a construcéo da marca HBO

Em sua tese de mestrado de artes pela Universidade do Texas intitulada Agents of
Change: Enlightened, HBO and the Crisis of Brand Identity in the Post-Network Era, Collins
David Swords usa de uma extensa e ampla bibliografia (incluindo o livro que usei no
subcapitulo anterior) para discorrer sobre o fato de que o discurso académico dos tedricos
televisivos tem uma relacdo direta e simbidtica com o a recepcdo da critica em relacdo aos
produtos originais da emissora HBO. Swords problematiza a marca do venerado e aclamado
canal e questiona se na pratica ele representa tudo que é pregado a seu respeito, no caso, o fato
de consistir em um suposto reflgio para a liberdade criativa para produtores e curadores de
televisao de qualidade, centrada primordialmente no conceito de “autoria” (tal qual existe no
cinema) sem restri¢des e limitacOes dos anunciantes, propagandas e patrocinadores obcecados
pela audiéncia. Swords também faz uso de autores, que ao contrario de tudo que tivemos contato
até 0 momento, contrariam certas no¢des populares que colocam a HBO como fornecedora de

arte cinematogréafica-televisiva ao invés de entretenimento comercial.

Portanto usarei de suas divagacdes e consideracdes mediante ao tema como tentativa de
tracar esse mapeamento de opinides e indagacOes diversas sobre 0 mesmo com o fim de

explicitar a sua complexidade:

2.2.1 —HBO e apolissemia da “qualidade”

Usando o artigo de Feuer intitulado HBO and the Concept of Quality TV retirado da
coletanea Quality TV: Contemporary American Television and Beyond de 1998, Swords
discorre sobre o hegemonico conceito de televisdo de qualidade partindo do principio que a
HBO como fornecedora de producgdes de qualidade, ela é influenciada diretamente pelo teatro
e 0 cinema. Feuer defende a polissemia da palavra “qualidade”, sendo uma de suas vertentes
uma busca pela qualidade na TV é encontrada em uma audiéncia de qualidade, por isso, no caso
da HBO, atrair um publico intelectualizado e sofisticado o suficiente para pagar mais por seus
servigos. Para além disso, a terminologia “televisdo de qualidade” também pode operar como
linguagem, estética televisiva, género e também discursivamente como forma de diferenciagéo
e legitimacdo em detrimento da prépria televiséo.

Historicamente 0s critérios que permeiam esse conceito qualitativo seriam
principalmente trés: a serializacdo (o0 ndo procedural ou 0 néo episodico, a narrativa que ndo
termina em um Unico episddio), um elenco grande e diverso com tramas justapostas e

entrelacadas e, por fim, uma estética cinematografica. Considerando o ultimo conceito, Feuer
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reforca como a programacdo da HBO interpreta a si mesma como arte cinematogréfica, essa
andlise é feita a partir do comportamento do canal perante o langcamento de uma de suas
aclamadas séries, Six Feet Under, que além de promover a figura de um showrunner como autor
(principalmente neste caso, dado que a série é criada por ninguém menos que Alan Ball,
roteirista do aclamado filme Beleza Americana de 2000), viu-se que juntamente ao langcamento
em DVD foram incluidos materiais complementares e conjuntamente incentivou-se criticos

para oferecer leituras da obra. Tudo isso para reforgar uma percepcdo de “nao televisiao”.

2.2.2 -HBO, uma das varias faces da Time Warner

Agora partindo de uma anélise voltada mais para um viés de mercado, intitulada The
Family Racket: AOL Time Warner, HBO, The Sopranos, and the Construction of a Quality
Brand do livro Television: The Critical View, Swords cita Jaramillo com o intuito de revelar
aspectos politicos e econdmicos que ndo podem ser ignorados. Através de uma abordagem mais
mercadoldgica e considerando que a perpetuacdo da marca do canal HBO ¢ feita pelo discurso
de diferenciacdo ndo apenas das emissoras abertas, como também das pagas, ao usar The
Sopranos como um estudo de caso, Jaramillo também aplica a teoria de género, teoria de autor
e estudos da industria a sua analise para revelar como a HBO esta posicionada em contraste

direto com a TV, apesar de compartilhar certo “parentesco” com outras empresas.

Com base nas leituras de Jaramillo, Swords considera trés fatores essenciais para a
viabilidade econdmica da existéncia do canal premium seja possivel, os fatores consistem em:
obtencdo e retencdo de assinantes, syndication (em portugués, sindicacao; o termo refere-se ao
sistema de vendas de programas e séries para diferentes canais. Esse sistema restringe-se a
paises onde a televisdo é composta por cadeias com emissoras locais afiliadas, como é o caso
dos Estados Unidos) e vendas auxiliares (DVDs). A consolida¢do da marca, de acordo com
Jaramillo, seria o desenvolvimento e manutencdo de um conjunto de atributos do produto e
valores que s@o coerentes, apropriados, distintivos e atraente para 0s consumidores.
Contemplando as definigdes anteriormente lidas, para que esse sistema seja sustentado, o
discurso da HBO tem que dar conta de que sua marca perdure como lider de provedores de
contetdos considerados de qualidade, qualidade essa supostamente inexistente no panorama

televisivo que o canal se encontra inserido.
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Entretanto, olhando para o quadro industrial de uma forma mais ampla e minuciosa, a
HBO ¢é apenas uma faceta do conglomerado de midia da Time Warner que possui emissoras
tanto abertas, como canais pertencentes a televisdo paga basica e premium. O conglomerado
pretende controlar mais do que sua participacao atual dos meios de comunicagdo em circulacao,

porém, de acordo com Jaramillo, também afirma que est4 em constante perigo de ser eliminado.

Dessa forma, seguindo essa logica, faz sentido afirmar como a prépria Time Warner
(atual proprietaria do canal HBO) fabrica uma falsa sensacdo de competi¢cdo dentro da esfera
midiatica, incentivando os consumidores a distinguir entre os canais dos quais a promogao €
feita como se ndo fossem propriedade da mesma empresa. Como consequéncia, a HBO (e
conjuntamente a Time Warner) entdo capitaliza sobre essa ilusdo que afirma a superioridade
em sua programacdo, promovendo uma certa refrescancia com conteldos “sem censura” e

“inovadores” em detrimento de seus competidores que sdo chatos, tipicos e rotineiros.

2.2.3 - HBO e o risco de paridade no mercado

Neste artigo com o0 nome de And Now No Word From Our Sponsor: How HBO Puts the
Risk Back into Television preveniente da obra /t’s Not TV: Watching HBO in the Post-Television
Era, Kelso também tenta dar conta da marca do canal olhando por um viés também voltado
para um olhar econdmico, explicitando o fato de que por ser um servico pago por assinantes e
ndo por anunciantes, os roteiristas da HBO possuem uma maior liberdade para exercitar a sua
criatividade. E como esse fato se tornou cristalizou-se e foi internalizado pela filosofia de
autopromocdo da empresa. No entanto, Kelso também questiona a longevidade da estratégia de
distingdo das outras emissoras adotada pela HBO visando as mudancas da industria televisiva
contemporanea e suas consequéncias, como a competi¢cdo mais acirrada dos outros canais e

também os novos habitos de consumo seriado dada a forte entrada da internet na industria.

O questionamento motor de Kelso para o seu artigo consiste em: como a HBO continua
a elevar o nivel de exigéncia e manter a “forga” ja estabelecida? Enquanto parte deste desafio
decorre de desenvolvimentos tecnolégicos (como sites de streaming online e a pirataria virtual)
e como também a ja mencionada saturagdo da conjuntura televisiva, principalmente da televisao
por assinatura, devido a exploséo de canais de nicho na década de 90. Logo, Kelso conclui que

talvez a maior ameaca a HBO, com o potencial de minar tudo o que a emissora supostamente
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representa, é a capacidade de paridade dos canais rivais para competir com a HBO em seu

préprio jogo.

Swords reconhece varios dos coerentes e cabiveis dos apontamentos feitos por Kelso,
porém discorda fortemente indicando que o autor muitas vezes cai em um lugar comum ao
comprar e concordar o discurso proveniente do canal. Para ilustrar a discordancia, Swords extrai
a sequinte frase do livro It’s Not TV: Watching HBO in the Post-Television Era: "A HBO pode
ignorar audiéncia, porque tudo o que ela precisa para garantir € oferecer a cada assinante algo
que vale a pena pagar" (p. 55). Em ultima analise, Swords comenta que Kelso, como a maioria
dos criticos e jornalistas, falha em ndo reconhecer os imperativos econémicos atuais do mercado
audiovisual que envolvem a HBO, ja que a audiéncia, avaliacdes, a énfase da publicidade de
imprensa, a aclamacdo da critica e o reconhecimento de prémios desempenham mais do que
nunca papéis cruciais na determinacéo do sucesso ou fracasso de um determinado programa do

canal.

2.24 —HBO e oilicito como produto

Outro texto utilizado por Swords € o Sex, Swearing, and Respectability: Courting
Controversy, HBO'’s Original Programming and Producing Quality TV, que corresponde ao
quinto capitulo do livro Quality TV: Contemporary American Television and Beyond. Neste
capitulo McCabe refuta afirmagdes que se posicionam defendendo uma certa “revolugdo” e
“inova¢do” na programacao da HBO e, ao invés disso, ela acredita que o fascinio é o resultado
de um discurso critico penetrante do canal que vende o "ilicito” sob uma roupagem de
"qualidade". Ja que, de acordo com a autora, somente através e por meio de discursos
circunscritos que evocam "qualidade” e respeitabilidade trazem uma validagdo necessaria para

que o “ilicito” utilizado pela HBO possa ser aceito e compreendido.

Swords aponta uma analise histérica de McCabe que fornece e traca a
institucionalizacdo da violéncia gréafica, profanidade e assuntos provocantes na televisao tirando
a concluséo que a HBO foi precursora em capitalizar de producdes de material ndo censurado
na televisdo. E por fim, a autora novamente cita mais uma vez o fato que a emissora toma
controle do ilicito e o manifesta dentro de um discurso institucional de qualidade. E por

consequéncia disso, outros canais passam a usar do mesmo artificio e podemos considerar esse
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fato, de certa forma, uma heranca da HBO para o cenério televisivo, ja que se tornou recorrente

forgar as fronteiras em termos de conteudo.

2.2.5 —HBO como expoente na post-network era

Partindo da mesma autora (agora com uma coautora), porém agora na obra It’s Not TV
Watching HBO in the Post-Television Era, mais especificamente refletindo sobre o capitulo 7z’s
Not TV, It’s HBO's Original Programming: Producing Quality TV, Swords usa da analise de
McCabe e Akass para examinar como a HBO institucionalizou um discurso permanente de
qualidade na post network era (termo utilizado por académicos televisivos, tais quais Henry
Jenkins e Jason Mittell, que defendem a mudanca do panorama da televisdo nos Estados Unidos
apos a perda da hegemonia das trés grandes emissoras abertas, ABC, NBC e CBS, no dominio

da audiéncia em funcdo da ascensédo da TV paga e dos canais de nicho).

Fundamentalmente, o discurso de qualidade foi o0 que permitiu @ HBO distinguir-se de
outras formas de televisao. No universo cada vez mais fragmentado e com um nimero extenso
de possibilidade de canais oferecidos pela post network era, a diferenciacdo de produtos se
tornou essencial. O circulo vicioso de um discurso positivo da imprensa e de seus devotados
assinantes sdo de extrema importancia para a imagem de qualidade do canal e promover a marca
HBO, que passou a significar producdes de grandes orcamentos, integridade artistica a autoria,
narrativas de risco, o ilicito como um marcador de qualidade, o espectador como consumidor,
satisfagdo do cliente e rentabilidade. No entanto, McCabe e Akass teorizam que a HBO
atualmente se da em um cenério televisivo em que a "formula de qualidade” esta se replicando
e sendo utilizada por outros canais e emissoras dispostas a implementar e emular as praticas de

producéo e os esforcos para se equiparar ao perfil da programacéo do canal premium.

2.2.6 -HBO como “nio televisio”?

Para finalizar, Swords usa do capitulo de Avi Santo intitulado Para-Television and
Discourses of Distinction: The Culture of Production at HBO presente no livro It’s Not TV:
Watching HBO in the Post-Television Era para nos apresentar uma nova definicao das formas
de televisdo, a chamada para-television, que consiste em praticas de producgéo e escolhas de
programacdo que sdo propositalmente situadas paralelamente a formas de televisdo
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reconheciveis, a fim de lhes conferir significados particulares. A HBO pode definir-se como
"ndo televisdo" com seu slogan e discurso, mas a maioria do conteddo que é materializado em
sua grade de programacdo se baseia em formas de televisdo pré-existentes, sejam elas:
narrativas, estéticas, tematicas e praticas econdmicas e institucionais para articular essa

diferenga do canal premium.

Tendo em vista a diferenca primaria da HBO em relagdo a um conceito hegemonico de
televisdo, no caso, ser um canal pago adotando um modelo de assinatura e assinantes oferecendo
uma experiéncia inigualdvel de qualidade e exclusividade, a marca do canal ndo se limita
meramente ao seu discurso, mas também ao seu publico. Logo, Swords salienta como a HBO
implicitamente pretende e promete vender um certo capital cultural para um puablico alvo
restrito, sofisticado e presumivelmente instruido, que precisa estar convencido mensalmente de

que a marca HBO é diferente e vale a pena custea-la.

Entretanto, de acordo com Swords, Santo parece dedicado a desmistificar a sedutora
premissa da autoria televisiva em um ambiente corporativo e 0 usa o caso da série Rome para
ilustrar suas considerac6es. Mesmo pregando liberdade criativa, a mesma eventualmente ndo
se ajusta aos objetivos declarados da HBO de produzir para-television inovadora, visto que a
HBO certamente ndo polpa intervencGes caso haja 0 medo de que a imagem da marca se
comprometa. Rome se encaixa nessa problematica, pois teve parte da sua equipe substituida
pelos executivos do canal e também um orcamento que ja era considerado alto para uma
producdo televisiva ser aumentado, tudo isso num esforco para produzir “a série de maior
qualidade possivel”. Dado o exemplo empirico, e irrefutavel, que os imperativos econdémicos e
a satisfacdo do consumidor desempenhem papéis cruciais no grau de liberdade criativa atribuido

aos produtores e escritores.

Em concluséo, o fornecimento desse contexto industrial que Santo nos oferece é essencial
para compreender a complexa estratégia de marketing utilizada pela HBO para promover esse
tdo cristalizado discurso de “qualidade” e “exclusividade” até mesmo como uma extensao da
identidade corporativa da marca. De acordo com Swords, Santo considera que o modelo
baseado em assinaturas da HBO e a manuteng@o de sua marca de "qualidade televisiva” e
"qualidade de audiéncia”, as vezes, pode ser prejudicial para a viabilidade econdmica da
empresa. Por fim, Santo afirma que "a cultura institucional da HBO a levou a absorver noc¢oes
particulares de exclusividade e qualidade que orientam as decisdes de producédo e programacao

de maneiras que ocasionalmente contradizem 0s objetivos econdmicos da televisdo paga"
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(SANTO, 2008, p. 42). Em Ultima analise, como Santo destaca, a HBO esta muitas vezes
disposta a consumir dinheiro com o intuito de produzir "ndo TV" para contribuir com um
discurso de distingdo. As estratégias da gestdo da marca do canal premium colocaram a empresa
em uma posicao que a forca em direcdo a inovacdo continua em vez de repetir formulas de
sucessos passados, no qual seu discurso de qualidade se conforma dentro de um conjunto
compreendido por questdes estéticas, mercadoldgicas e entre outras caracteristicas.

2.3 — Conceito de “televisao de qualidade”

Neste subcapitulo finalmente me debrucarei sobre uma terminologia muito recorrente
nesta monografia e que € um dos pilares que sustentam o panorama do qual me proponho a
questionar, o termo: quality television®. Partindo do principio que a televisio de qualidade é um
reflexo de caracteristicas que sdo vistas como positivas em ciclos televisivos especificos e bem
determinados, o termo entdo sofre diversas mutacGes ao longo dos anos, ganhando novas
referéncias e também novos representantes no cenario televisivo. Logo, levaremos isso em

consideracdo para tentar determina-lo.

Para discorrer sobre o tema, comecarei pelo capitulo escrito por Christopher Anderson
intitulado Producing an Aristocracy of Culture in American Television gque se encontra inserido
no livro The Essential HBO Reader. A anélise do autor € direcionada pela seguinte citacdo de
Pierre Bourdieu: A obra de arte € um objeto que existe como tal somente em virtude da crenca
coletiva que a conhece e reconhece como uma obra de arte (BOURDIEU apud ANDERSON,
2008, p. 23). Portanto, a levando em consideracdo, Anderson segue se questionando quando se
tornou permissivel uma série de drama (e em especial o drama) produzida para a televisdo (norte

americana) considera-la como uma obra de arte?

Usualmente pensamos em televiséo e a relacionamos como uma forma de alienagéo e puro
entretenimento usada principalmente para veicular publicidade e propagandas. Entretanto, com
0 surgimento e advento dos académicos interessados na “tela pequena” e seus respectivos
impactos culturais, percebeu-se que a programacdo televisiva pode ser interpretada como
sintoma cultural e, embora muitas vezes néo téo claras, expressdes sociais significativamente

profundas.

4 Televis3o de qualidade
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Quando nos referimos especificamente a HBO, e mais especificamente ainda aos seus
dramas, o discurso que envolve 0s arranjos estéticos e a expectativa cultivada ao assistirmos
certos produtos televisivos que nos cobram certas normas, protocolos e conhecimento, podem
facilmente ser comparados a um comportamento esperado por apreciadores de obras de arte em
um museu. O slogan do canal simboliza essa expectativa com seu antigo slogan “It’s not TV,
it’s HBO” (Nao é TV, é HBO), ja que com esta Unica afirmagdo podemos captar uma critica de
todo o sistema de televisdo comercial americana. Mas principalmente que as suas produgdes
divergem tanto de habito televisivo tipico que elas possam ser lidas como uma obra de arte, tal

qual um filme ou um quadro em um museu.

Em 1984 na coletdnea M.T.M. “Quality Television” organizada por académicos da area,
mas em especial Jane Feuer. O livro traz incipientes, porém extremamente relevantes
fundamentos para os futuros conceitos do mesmo tema. O titulo do livro traz consigo a sigla da
produtora de TV de Mary Tyler Moore. E ndo podemos deixar de destacar como que no titulo
o termo “TV de qualidade” aparece entre aspas, isso se da pelo seu carater discutivel. De forma
extremamente simpléria e resumida, a obra trata-se de uma analise minuciosa do processo de
construcdo da marca da MTM Enterprises por meio de suas producgdes ao longo da década de
70. A partir dessa analise, os autores destacam caracteristicas recorrentes de suas producdes,
em especial trés: 1) a diferenca criativa, 2) o conteldo progressista e 3) o poder de gerar
reflexdes. Usando um recorte extremamente definido devido ao ano de sua publicagdo, a
chamada “televisdo de qualidade” mostrava tragos em algumas das producdes da época, porém
em especial a série apontada Hill Street Blues (produzida pela MTM Enterprises a partir de
1981), como um modelo definitivo para essa classificacdo. O exemplo dialoga com o livro de
Robert Thompson que faz uma anélise mais detalhada na década de 90 por ter acesso a um
panorama televisivo mais diverso por conta da popularizacdo da TV por assinatura e de canais

de nicho.

Pouco mais de 10 anos depois, Robert Thompson em 1997 reline algumas caracteristicas
na obra Television's Second Golden Age: From Hill Street Blues to ER. A obra trata que 0s
produtos televisivos que se encaixam na categoria de televisdo de qualidade se definem
principalmente pelo que ndo séo, ou pela negacao, eles se diferem especialmente por possuirem
as seguintes caracteristicas: 1) séries com pedigree — profissionais com prestigio em outros
meios, 2) abordagem qualitativa do publico, 3) grandes elencos/multiplicidade de pontos de
vista, 4) a TV de qualidade tem memdria — a questdo dos arcos narrativos longos e que

transgridem temporadas, 5) uso mais “livre” dos enquadramentos de género, 6) importancia do
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roteiro, um cuidado maior com o texto escrito, 7) TV de qualidade é autoconsciente e

autorreferente, 8) abordagem de temas complexos e 9) tendéncia de busca por um “realismo”.

Devido a bibliografia limitada do assunto, o uso destas obras (em especial as duas ultimas)
é recorrente e se tornaram canones para os estudos televisivos. E a partir delas outros estudiosos
fazem suas consideracdes sobre 0 mesmo. Céassio Starling no artigo “7V de Qualidade ”:
Conceito Ambiguo, Escorregadio e Inevitavel defende que o termo se cristalizou em meio aos
académicos e criticos, e apesar de ser frequentemente contestado e considerado escorregadio,

seu uso se tornou € inevitavel dada a sua incorporagdo no critico e analitico televisivo.

Starling apresenta outros autores da discussao dessa problemética em torno do conceito de
“TV de qualidade”. O primeiro deles ¢ Geoff Mulgan que aparece defendendo “que a riqueza e
ambiguidade do termo devem ser vistas como virtude, ndo como problema” (pag. 7) em seu
livro The Question of Quality. Outro estudioso indicado é Thomas Elsaesser que no livro
Writing for the Medium: Television in Transition justifica “a escolha do escorregadio termo
‘TV de qualidade’ com o proposito de investigar o que significa qualidade num meio popular e
como ela pode ser definida ou defendida” (pag. 8). E por fim, o Gltimo especialista retratado €
Arlindo Machado que no exemplar de A Televisdo Levada a Sério ressalta que “a querela sobre
0 que é ou 0 que ndo € qualidade em televisdo ndo deve servir de pretexto para se fugir do

debate sobre o significado dos produtos e processos televisuais” (pag. 26).

Ja Felipe Muanis, em seu artigo A Melhor Televisdo E Melhor Que Nenhuma Televisdo
presente na revista Matrizes - Volume 9 de N° 1, possui um olhar mais critico perante ao tema.
O Doutor em Comunicacdo Social expde de forma extremamente pertinente como a simples
existéncia do termo € danoso para a janela que ele se propde a classificar, generalizar e,
supostamente, exaltar. Muanis usa de um paralelo de manifestacdes midiaticas consideradas
préximas da televisdo, como o cinema e o teatro, para expor a inexisténcia de um parametro
definido ou um conceito de qualidade criado e perpetuado pela prépria academia ou pela critica
que as delimitam de forma meramente similar a TV. Por fim, nas considerac6es finais do seu
artigo, Muanis explicita pontos bastante interessantes a respeito da tematica, principalmente se
pensarmos em antitese com as definicdes até entdo apresentadas nesta monografia.

A televisdo é pds-moderna por natureza, a tudo agregando: géneros, linguagens,
imagens, tecnologias e discursos. Thompson afirma que a televisdo de qualidade é um
género e que sua caracteristica é agregar outros géneros, como vimos. Mas, se essa é
uma particularidade do veiculo em si, ela ndo necessariamente implica uma distin¢do
que a defina como uma televisdo de qualidade — pelo contrario, pois agregar outros

géneros pertence a todos 0s programas, desde o inicio. Essa bricolagem sempre foi
uma caracteristica da televisao, que se intensifica cada vez mais, atualizando-se. Por
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essa interpretacdo, toda televisdo seria, indistintamente, de qualidade. (MUANIS,
2015, pag 99)

Ao ter contato e citar toda bibliografia utilizada neste capitulo, como por exemplo a obra
de Robert Thompson, Television's Second Golden Age: From Hill Street Blues to ER, é possivel
observar a inclinacdo da utilizacdo pratica e categorizagdo da terminologia “televisao de
qualidade” relacionando-a ao género dramatico, € extremamente sintomatico que as duas series
que nomeiam a obra de Thompson sejam dramas, além disso, apesar de citar constantemente
comédias respeitadas como The Mary Tyler Moore Show (1970), All in the Family (1971) e
M*A*S*H (1972) e minimamente discorrer sobre elas, a obra faz uso do termo “quality
drama’® um total de 53 vezes, enquanto “quality comedy® s6 aparece uma Unica vez dentre

todas as 225 paginas.

Entretanto, nos Gltimos anos, é inegavel o aumento de séries comicas que se manifestam
na grade da HBO e recentes sucessos como Girls (2012), Veep (2013) e Silicon Valley (2014)
preenchem o espaco herdado por Sex and the City (1998) na emissora, tanto quanto em
aclamacdo da critica e também do publico. Em funcdo disso, acho coerente tracar um
apontamento da programacdo original contemporédnea do canal para observarmos
particularidades ndo presentes ou mencionadas nas bibliografias canones sobre “televisdao de
qualidade” citadas acima, até porque parte delas retratam um cenario anterior e/ou abordam um
momento no qual a notoriedade da HBO no mercado seriado televisivo era relativamente

incipiente.

> Drama de qualidade
6 Comédia de qualidade
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CAPITULO IIlI: A materializacdo do c6mico(?) na HBO e o caso
“Enlightened”

Neste terceiro e Ultimo capitulo pretendo caracterizar a dramédia, levando em conta o
aumento dessas producdes que tem se destacado cada vez mais no mercado televisivo atual, a
ponto de poder ser considerada um género préprio por certa parcela de pesquisadores, da
imprensa e do publico. E através da manifestacdo de dramédias ha HBO expor argumentos
empiricos que confrontam o discurso institucional estabelecido pelo canal, uma vez que um dos
principais pilares de sua reputacdo e notoriedade sdo seus aclamados dramas, tais quais The
Sopranos, The Wire e Six Feet Under. Em contraposicéo a eles, farei uso da série Enlightened,
lancada em 2011, que é enquadrada mercadologicamente e classificada como comédia para
problematizar e colocar em xeque a marca da emissora, ou para ser mais especifico, recorrer ao
seu cancelamento, o significado desse acontecimento e como ele se relaciona diretamente com

0 género que a série é inserida e classificada.

3.1 - A dramédia como género
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O dialogo anterior aparece no primeiro episddio da segunda temporada da série The
Comeback. A sequéncia que os frames anteriores fazem parte narram a possibilidade da
personagem Valerie Cherish ser atriz em uma série da HBO, ao ser cogitada para protagonizar
uma producdo da HBO que satiriza o seriado feito pela atriz na primeira temporada da série,
Valerie e sua equipe leem o roteiro e o seu personal stylist questiona se a série ficticia se trata
de uma comédia (como a original era) dado o fato que diferente da anterior, a nova série tratara
de assuntos como drogas; a protagonista responde: E uma dramédia - uma comédia sem as

risadas.

Primeiramente, antes de tratar dos aspectos tedricos da dramédia, deixo claro que
partirei do pressuposto que ela se trata de um género proprio e ndo um subgénero derivado do
drama ou da comedia, diferentemente da industria televisiva que a enquadra esse tipo de
producdo e as classifica geralmente como comédias como observamos, por exemplo, em
premiacdes. Portanto, para articular sobre o género dramédia, usarei o artigo Dramedy:
Moonlighting as an Emergent Generic Hybrid de Leah R. Vande Berg escrito em 1989 para
comenta-lo. A autora que discorre sobre a série Moonlighting de 1985, producdo que foi
nomeada para 0 Emmy de Melhor Série Dramética em 1986 e também o concorreu ao prémio
de Melhor Série de Comédia no Globo de Ouro do mesmo ano, e juntamente vé-se uma tentativa
de explicar o porqué do peculiar ocorrido.

A data que o artigo foi escrito (metade da década de 80) mostra um panorama televisivo
em mudanga, no qual comédias de situacdes e os dramas estavam fazendo uso de caracteristicas
narrativas um do outro para serem (re)compostos. A autora articula que esse momento
proporcionou a aparigdo de produtos televisivos que ndo se encaixavam em categorias de
géneros convencionais, logo ilustrando um momento em que uma formula em evolugdo da um
passo inventivo para além dos limites convencionais de géneros. Esses momentos sdo capazes
de interromper as expectativas proveniente dos expectadores, e assim as desfamiliarizando, as
recontextualizando e abalando essas expectativas de formatos tradicionais. O que isso significa?
A audiéncia que esta acostumada com certas formas televisivas ja consolidadas recebe esse
novo tipo de novas maneiras. Como consequéncia dessa experiéncia de distanciamento, é feito
um convite no qual os telespectadores possam renegociar seu contrato de espectatorialidade dos
géneros televisivos e da propria televisdo. Ja que por conta dessas mesmas expectativas a
audiéncia recebe a originalidade até apenas um certo grau em que intensifica a experiéncia

esperada sem altera-la fundamentalmente.
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A autora se posiciona criticamente contra as principais emissoras de televiséo
americanas, tendo como critica o fato de que como empreendimentos comerciais elas se
beneficiam economicamente quando os espectadores obtém prazer de sua experiéncia televisiva
e que claramente seus objetivos ndo sdo inovar, pois o lucro dessas emissoras é colocado em
risco quando os espectadores estdo confusos, frustrados ou sdo ofendidos pelas producoes
televisivas e as deixam de vé-las. Diante disso, ndo surpreende que a maioria dos programas de
televisdo americanos sdo altamente previsiveis, fortemente genéricos e também encorajam
percepcOes automaticas, formulas, em vez de uma abertura critica por parte do puablico.

Problema que enfrentamos até hoje, de certa forma, e ndo s6 nos Estados Unidos.

O artigo discorre a respeito da série Moonlighting por se encaixar em um emblematico
género emergente (dramédia) que se desenvolve por conta da intersec¢do os elementos
semanticos de um género (drama) dentro da sintaxe de outro género (comédia) usando como a
base a argumentacdo do capitulo Rick Altman presente no livro Film Genre Reader. Através
da analise etimolodgica do neologismo “dramédia” nota-se a alusdo de uma fuséo dos géneros
drama e comédia em um género interseccional. De acordo com Altman, a dramédia é um género
emergente que estd evoluindo combinando elementos semanticos convencionalmente
constitutivos de um género dentro de uma sintaxe convencionalmente caracteristica de outro.
Rick Altman salienta que existe muita diferenca de uma dramédia entre comédias dramatizadas
ou dramas comicos. Todos os trés anteriormente citados possuem caracteristicas de drama e de
comédia, no entanto, nas dramédia as caracteristicas genéricas ndo sdo meras cintilacdes de
outras formas convencionais de géneros. Em vez disso, na dramédia vé-se uma dinamica
autossustentavel dos elementos caracteristicamente associados aos dois géneros sendo usados
de forma distinta.

Dissecando Moonlighting a autora resume suas concepcdes sobre 0 nos remete a leituras
convencionais do género dramatico no seriado. As caracteristicas apontadas seriam: 1) tratar de
assuntos “relevantes” e com seriedade, no caso, um conflito entre diferentes tipos sociais de
personagens e 0s principios que eles representam, 2) protagonistas com camadas e nao
unidimensionais, ou seja, personagens que ndo séo completamente bons nem completamente
malignos, mas sim uma mistura complexa de ambos e 3) o uso de uma linguagem televisiva
mais cuidadosa e com um maior primor, com uma atencdo maior na decupagem e iluminacéo,

e também o uso de locacOes externas.
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J& as caracteristicas interpretadas e lidas como de séries de comédia, seriam: 1) uma
estrutura narrativa em quatro atos, tipica da situacéo televisiva e das comédias domésticas, 2)
as praticas metatexuais de autorreflexividade verbal de intertextualidade irdnica, a comédia
sempre e acima de tudo depende de uma consciéncia que € ficcional, e 3) os dispositivos de

organizacao sintética da repeticao e da dinamica espirituosa e engragada entre 0s protagonistas.

Por conseguinte, o desfecho do artigo se da pelo reconhecimento de que Moonlighting
alcancou seu nivel de popularidade por subverter (ou parcialmente subverter) as expectativas
convencionais de género e, e concomitantemente, exigir um nivel substancialmente dos
telespectadores uma valorizacdo de suas alusfes e nuances ao criar apresentar um produto
diferenciado que ocasionou, de certa forma e em certo grau, a mudanga nas relacdes entre a

televisao, o publico e a sociedade.

A mestre em Comunicacao pela Universidade Federal Fluminense, Jéssica Neri dos Reis
Neves, em seu artigo Mais Complexo ou Menos Comico? A Complexidade Narrativa Aplicada
a Criagdo de Personagens nas Novas Sitcoms usa do texto Complexidade Narrativa na
Televisdo Americana Contemporanea escrito por Jason Mittell para comparar narrativamente
sitcoms (comédia de situacdo) mais antigas com outras mais atuais para refletir sobre seus
respectivos graus de complexidade narrativa, mesmo que em momento algum é feito o uso da
classificacdo ou caracterizacdo especificamente das dramédias no artigo, 0s seus estudos e
esforcos para compreender uma recente onda de séries cdmicas que complexificam a
manifestacdo do riso, no caso, a falta dele, podem ser aplicados ao género que € o tema deste

subcapitulo.

Para a autora do artigo, de acordo com o que foi tracado por Mittell, a complexidade
narrativa nas sitcoms atuais ocorre pela exploracdo mais extrema de um modelo estrutural
continuum que tende a formacao de arcos, apresentando tipos com desvios menos acentuados
e capazes de evoluir - possibilidade estruturalmente prevista, porém pouco explorada pelo
mercado anteriormente (NEVES, 2015, p.8). Ao contrario de Mittell, que em seu artigo destaca
outras concepcdes de inovacdo das chamadas novas sitcoms, a maioria deles fazendo referéncia
a aceleracdo ritmica, autorreferéncia e metalinguagem, subversdo de convencoes estilisticas do
género para fins cdmicos e etc, apontamentos semelhantes ao do artigo anterior em sua analise

de Moonlighting.
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Para concluir o artigo, Jéssica Neves explicita um abrandamento dos desvios dos
personagens presentes nessas producdes com maior complexidade narrativa, uma vez que elas
fazem uso de trajetorias mais longas e mais complexas de personagens comicos (tipos que
padecem, adquirem competéncias e vivenciam longos percursos até realizarem suas
performances) para que alcancem seus objetivos (NEVES, 2015, p.13). Levando isso em
consideracao, enquanto as sitcoms tradicionais tendem a usar do méximo do estado que um
personagem se encontra, as mais atuais mantém os desvios, porém apenas o suficiente para que
ocorra uma evolucéo, desenvolvimento e crescimento. O que ndo acontecia anteriormente, uma

vez que 0 personagem era inevitavelmente o seu desvio.
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3.2 — A desmonopolizacio da “televisao de qualidade” e os géneros narrativos na TV norte

americana
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As imagens acima mostram Valerie Cherish descrevendo a emissora HBO para o marido
no primeiro episddio da segunda temporada de The Comeback. Esse didlogo é muito
sintomatico para este subcapitulo, ja que com ele é ilustrado ndo apenas a mudancga do panorama
televisivo, mas como a prépria industria naturalizou essa mudanca e agora a incorpora em suas
préprias narrativas. O humor da cena se da pelo fato de que Mad Men ndo sé ndo pertence a
HBO, como também ndo pertence ao A&E, e como atualmente varios canais sdo fornecedores
de “televisdo de qualidade” e produtores de séries altamente prestigiadas, a piada poderia ser

feita com varios outros canais e ainda assim obteria o0 mesmo efeito.

Como foi dito nos capitulos anteriores, nos EUA a televisdo por assinatura surgiu na
década de 1970, porém so se consolidou de fato na década de 90 quando trouxe uma proposta
de se tornar uma alternativa para as producbes oferecidas pela rede aberta. A HBO é
vanguardista e precursora do termo “televisdo de qualidade” ndo somente quando confrontada
com emissoras abertas, mas também aos canais de TV fechada, tais como: Showtime, Starz,
AMC, FX e muitos outros que se propdem competir com esse suposto e imposto padrédo de

qualidade.

E inegavel e indiscutivel que o canal HBO também é conhecido por seus aclamados
dramas de uma hora de duracéo, desde o seu slogan: “Nao é TV, E HBO” (It’s not TV, it’s
HBO) o canal se propde em elevar a televisdo a um novo patamar, principalmente em razdo de
sua gestdo de marca que pretende contrastar suas produgdes em fungédo aos seriados produzidos
pelas emissoras de televisdo aberta na mesma época, produzindo nao apenas contetdos que sao
referéncia no mercado televisivo, como também dignos de serem comparados e equiparados a

produtos cinematograficos, por conta de sua grande qualidade técnica e de roteiro.

A indUstria e os criticos separam fic¢do televisiva basicamente em dois géneros:
comédia e drama, divisdo bastante comentada e discutida, principalmente quando levada em
conta a “dramédia”, que ¢ caracterizada através da interseccdo dos géneros. Esse género tem
sido bastante expressivo nos altimos anos, ndo exclusivamente, porem principalmente na
televisdo paga norte-americana. Os exemplos de tais obras s@o variados, podemos citar: Ally
McBeal (1997), Gilmore Girls (2000), Scrubs (2001), Ugly Betty (2006), United States of Tara
(2009), Glee (2009), Louie (2010), House of Lies (2012), Jane the Virgin (2014), Trasnsparent
(2014), Happyish (2015) e inameras outras. A dramédia ndo possui um reconhecimento pratico
da inddstria, a maioria das séries citadas anteriormente séo classificadas como comedias tanto

em premiac¢Bes como pelos préprios canais quando divulgadas, pois € o critério levado em conta
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é o de duragdo devido aos rangos estruturais herdados dos formatos radiofénicos dos quais a
televisdo se inspirou para se compor, formatos esses que desde os primdérdios da janela
televisiva as producdes dramaticas e cdmicas duravam em média 45 e 22 minutos

respectivamente, sem levar em conta os intervalos comerciais.

Como vimos, a dramédia ndo € um género rigido e regrado, pois as combinagdes de
elementos entre os dois géneros podem ser variadas. Vemos como as defini¢fes sdo flexiveis
qguando Orange Is The New Black (2012) da Netflix foi indicada ao Emmy de Melhor Série de
Comédia em 2014, sendo que tem duracdo de aproximadamente 60 minutos, caracteristica
considerada de séries dramaticas. O mesmo vale para Pushing Daisies (2007) da ABC, que foi
indicada ao Emmy de 2008 na categoria de Melhor Roteiro em Série de Comédia e Glee (2009)
da Fox que foi indicada ao Emmy de 2010 de Melhor Série de Comédia, ja que ambas as séries
possuem duracdo em média de 45 minutos. Esses entdo podem ser considerados exemplos de
producbes que de certa forma destoam dos formatos e géneros até entdo consolidados na
indUstria televisiva norte-americana, mostrando o qudo significante tem sido as “dramédias”
nos ultimos anos (e ndo s na televisdo fechada, atentando-se ao fato que Pushing Daisies e

Glee pertencem a canais abertos).

Nas paginas a seguir, apresento-lhes quadros separando as producdes ficcionais da HBO
por décadas de acordo com o préprio enquadramento de género narrativo usado pelo canal,
destacando os seus géneros com o objetivo de propor um certo empenho do canal em adaptar-

se com as “diregdes” (tendéncias) impostas no contexto industrial que se insere.

Partirei pela metade da década de noventa, periodo que se da a incipiéncia da producdo seriada

ficcional massiva da HBO, podemos ver uma programacdo extremamente balanceada e

equilibrada entre os dois géneros.

Estreia

Oz 1997
Tenacius D Comédia 1997

Sex And The City Comédia 1998
The Sopranos 1999

Oz (1997) foi o primeiro drama do canal, e alcangou ampla aceitagdo do publico e da

critica, mas foi com The Sopranos (1999) que a emissora perpetuou o termo "televisdo de

qualidade™ e consequentemente selo de qualidade garantido pelas producdes e expectativas da
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emissora. O que fez com que o canal investisse mais incisivamente, ou até mesmo de forma

quase massiva, no género dramaético a partir da década de 2000, ou pelo menos em parte dela.

Estreia

The Mind of the Married Man 2001
Six Feet Under 2001

The Wire 2002

Carnivale 2003

K Street 2003

Da Ali G Show Comédia 2003
Entourage Comédia 2004
Deadwood 2004

Rome 2005

Extras Comédia 2005

Unscripted Comédia 2005

Lucky Louie Comédia 2006

Flight of the Conchords Comédia 2007
John from Cincinnati 2007

Tell Me You Love Me 2007

In Treatment 2008

The No. 1 Ladies' Detective Agency 2008
True Blood 2008

Down and Dirty with Jim Norton Comédia 2008
Summer Heights High Comédia 2008
Little Britain USA Comédia 2008

Bored to Death Comédia 2009
Eastbound & Down Comédia 2009
Hung Comédia 2009

A HBO por muito tempo permaneceu invicta e sem concorréncia para com 0 seu
conteldo, alcangando cada vez mais assinantes, prestigio da critica e conquistando cada vez
mais prémios. O canal estabeleceu-se de tal forma ja que ainda hoje alguns, porém poucos,
canais, ou até mesmo servigo de streaming, conseguiram se equiparar ao seu posto de referéncia
hegemonica de produgéo de contetdo seriado ficcional. Mas acho imprescindivel ratificar que,
em minha opinido, grande parte da credibilidade do canal é devido aos seus acertos do passado,

e nem tanto pelas tentativas do presente.

Porém, por causa das possibilidades que a trajetoria da propria HBO apresentou ao
cenario televisivo, outras emissoras pagas conseguiram tracar um caminho semelhante e colher

alguns dos frutos que até entdo sé a HBO desfrutava. Mesmo diante de um gigante, mesmo
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assim outras emissoras conseguiram se estabelecer, fidelizar um certo publico e

consequentemente alcangar prestigio, embora em menor escala.

A consolidacdo de canais pagos de nicho (inclusive os basicos, que possuem propaganda
e fidelidade aos anunciantes) como Comedy Central, Adult Swim, USA, A&E, entre outros,
possibilitou a desmonopolizacdo e a disseminacdo da aplicabilidade da chamada “televisdo de
qualidade”, ocasionando em um uso de forma mais ampla dessas producdes de prestigio. O
resultado de tudo isso pode ser exemplificado pelo canal AMC, que atualmente também é
parametro de produgfes dramaticas tdo quanto a HBO, ja que Mad Men, a série estreante do
canal, fez algo que nenhuma outra série na historia da televisdo (incluindo as da HBO)
conseguiu fazer: ganhar Emmy de Melhor Série Dramatica consecutivamente (2008 até 2011),
além disso, a série conquistou 3 Globos de Ouro da mesma categoria (2008 até 2010). Também
podemos pensar o canal Showtime como exemplo préatico “televisao de qualidade”, e esse caso
¢ ainda mais interessante, pois ele é referéncias em producdo de dramédias, como por exemplo,
Weeds (2005), Nurse Jackie (2009), The Big C (2010) e Shameless (2011).

Retomando rapidamente o que abordei no subcapitulo 2.2.3 - Tony Kelso por Swords,
Collins, no qual é feito um apontamento do desafio da HBO manter o seu publico e sua imagem
em um panorama televisivo saturado. A corroboracdo da fala do autor sobre esse panorama
descrito ndo poderia ser mais interessante e sintomatica quando se vé o conceito de “televisdo
de qualidade” podendo ser expandido ndo apenas, mas também a producdes do género drama
pertencentes a emissoras de sinal aberto, os exemplos que podem ser citados sdo: The Good
Wife (2009) da CBS, Hannibal (2013) da NBC e American Crime (2015) da ABC.

A partir do ano de 2010 vemos que o nimero de dramas diminuiu consideravelmente:

Titulo Género Estreia
Funny or Die Presents Comédia 2010
How to Make It in America Comédia 2010
The Neistat Brothers Comédia 2010
Boardwalk Empire 2010
Treme 2010
Enlightened Comédia 2011
Angry Boys Comédia 2011
Luck | 2011
The Boring Life of Jacqueline 2012
The Newsroom ‘ 2012
Life's Too Short Comédia 2012
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Family Tree Comédia 2013
Getting On Comédia 2013

Hello Ladies Comédia 2013
Ja'mie: Private School Girl Comédia 2013
Looking Comédia 2014

The Brink Comédia 2015
Togetherness Comédia 2015

Atualmente, dentre as series que estdo sendo exibidas na HBO no periodo de escrita
desta monografia, possui-se apenas quatro dramas: Game of Thrones (2011), The Leftovers
(2014) e Westworld (2016), e sendo que um deles € uma antologia: True Detective (2014). Em
contrapartida a grade do canal é composta por onze comédias (e/ou dramédias), tais como: Girls
(2012), Veep (2012), Silicon Valley (2014), The Comeback (de 2005, com segunda temporada
em 2014), Ballers (2015), Vice Principals (2016), High Maintenance (2016), Divorce (2016),
Insecure (2016), Tracey Ullman's Show (2016) e Curb Your Enthusiasm (de 2000, mas com
nova temporada programada para 2017).

Refletindo sobre a constituicdo mais atual que corresponde ao recorte que se inicia a
partir do ano de 2010 que formou e forma a grade mais recente da emissora, depreende-se que
em sete anos (de 2010 até janeiro de 2017) a HBO produziu dez dramas. Podemos assumir que
€ um numero consideravel, principalmente em comparacdo e equivaléncia a "era de ouro" do
canal que corresponde ao inicio dos anos 2000, entretanto € interessante pensarmos que o canal
que ¢ conhecido por seus grandes dramas de “qualidade cinematica”, por outro lado, produziu
vinte e cinco comédias (dentre elas, algumas dramédias) no mesmo periodo, sendo diversas
delas até mais consagradas pela critica do que alguns dos préprios dramas. Portanto, podemos

entdo cogitar que talvez o perfil do canal ndo seja 0 mesmo de 10 anos atras?

A jornalista especializada em séries Fernanda Furquim faz a seguinte afirmacdo em uma

reportagem’ presente seu blog Nova Temporada da revista Veja:

Uma das minhas decepcoes é a tendéncia atual da TV a cabo de se aproximar da TV
aberta. Quando comecou a produzir na década de 1990, a TV a cabo veio com uma
proposta de se tornar uma alternativa para as produgdes oferecidas pela rede aberta.
Seu sucesso forcou a TV aberta a buscar programas mais complexos e com um

desenvolvimento de personagens mais profundo, que pudessem competir com o que

7 Disponivel em: http://veja.abril.com.br/blog/temporadas/as-10-melhores-series-de-2011/
Acessa dez. 2016
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era oferecido no cabo. Por cerca de 10 anos ela conseguiu se manter nesse caminho,
oferecendo séries com tematicas voltadas para diferentes segmentos de pablico. Como
resultado, producdes com baixa audiéncia conseguiram sobreviver. Ela comegou a
adotar como critério de producdo a medi¢cdo do nivel de audiéncia que se tornou
determinante na renovacao de uma série. No entanto, ndo é o publico que a TV a cabo
formou que decide o futuro de um programa, mas aquele que da audiéncia a rede
aberta e que também se tornou alvo dos canais a cabo.

A afirmagdo de Furquim faz todo sentido. Pois, a0 pensarmos em uma situagédo
hipotética em que The Sopranos ou The Wire estreassem e fossem exibidas atualmente, sera

que alcancariam o sucesso equivalente? Sera que vingariam?

Usando David Simon como um exemplo, o criador da aclamada série The Wire,
desenvolveu também as elogiadas Treme, The Corner, Generation Kill e Show Me A Hero para
a HBO (sendo que as ultimas trés citadas sdo minisséries). Os projetos idealizados por Simon
continuam sendo produzidos pela emissora, mesmo cientes que eles ndo terdo audiéncia
massiva. O objetivo do canal com essa estratégia é de conquistar credibilidade perante a critica.
Mas ¢é visivel a aposta dos canais em antologias ou entdo nas chamadas minisséries (limited

series). Tendéncia j& adotada inclusive também pela televisao aberta.

Teoricos e estudiosos que usei nesta monografia para definir “televisdo de qualidade”
afirmam que a qualidade da série dramatica é determinada pela continuidade e a estabilidade
da narrativa, as antologias mostram-se um modo de narrar extremamente eficaz, ja que para
muitos assistir uma série com duracdo de cinco temporadas, como The Wire, pode ser uma
experiéncia assustadoramente macante e desgastante. A antologia ou a minissérie configuram-
se como alternativas de condicionar o melhor do género dramatico em apenas uma temporada,
potencializando ao maximo o que foi pregado desde o surgimento da televisao paga, no qual se
acredita que a superioridade de seus seriados se da pelo fato de serem menores e mais concisos

do que os da televisdo aberta, podendo entdo serem melhor desenvolvidos e construidos.

Essa é uma das medidas que ilustram as mudangas constantes que a industria televisiva
vem sofrendo. Visto que agora o sucesso ndo é definido ou garantido por repeti¢do de formulas,
ou até mesmo por inovacdo, 0 publico vem se tornando cada vez mais volatil, voluvel e
inconstante e a espectatorialidade também mudou, o ato de assistir televisao hoje ndo é o mesmo
de dez anos atras, ou até mesmo cinco anos atras. A reconfiguracéo desse meio tem sido motivo

de discussGes em meio aos criticos, pesquisadores e académicos e estd longe de terminar.
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3.3 -0 caso Enlightened

Enlightened, série da HBO de 2011, € vitima do periodo de transicdo do mercado
televisivo, a série tem todos os ingredientes de sucesso: € uma dramédia, tem um nome de peso
como protagonista, roteiro aclamado e consagrada pela critica e mesmo assim ndo conquistou
0 publico. Injusticada pela audiéncia, ou pela falta dela, a série foi cancelada na segunda
temporada. Como uma série “fracassada”, Enlightened fornece um contexto interessante para a
compreensdo das praticas industriais complexas construidas pela HBO através de um discurso
critico, académico e cultural. E sempre levando em conta as campanhas estratégicas de
marketing e gestdo de marca da empresa e principalmente como tudo isso opera quando o
sucesso comercial e o burburinho que a producdo deveria gerar na imprensa e no publico ndo

atendem aos padrées da HBO.

Considerada uma experiéncia televisiva, Enlightened durou apenas duas temporadas.
Protagonizada por Laura Dern que vive a personagem Amy Jellicoe, a dramédia nos mostra
uma protagonista que passa por um colapso nervoso e se interna em uma reabilitacdo no Havai
em que € apresentada a um novo estilo de vida, algo mais natural, voltado para a consciéncia
social e espiritualidade. Endividada por conta do tratamento e depois de perder a sua posi¢do
na empresa que trabalhava, Amy se vé forcada a morar com sua mae e é transferida para uma

area da empresa desconhecida por ela, e que ndo tem vontade alguma de trabalhar.

Com um conhecimento bastante incipiente dessa nova ideologia e estilo de vida, Amy
vive em constante atrito com as pessoas ao seu redor por se considerar apta a pregar ideais e
cobrar apoio e atitudes na sua luta para torna-las mais engajadas na defesa do meio ambiente e
na melhoria da qualidade de vida do mundo ao seu redor. No decorrer da série vemos Amy
tentando fazer o que acredita ser certo, passando por cima das pessoas, ignorando 0s
sentimentos e opinides do proximo, visando um propadsito maior pelo qual ela espera se tornar
a pessoa que salvara o (seu) mundo. O que a move ndo é um sentimento altruista, mas seu

egoismo e seu medo de voltar ao tipo de vida e de pessoa que tinha e era anteriormente.

Enlightened ndo se trata apenas de uma satira e uma critica ao sistema capitalista
industrial norte americano, esse € a apenas o plano de fundo, ja que o objetivo principal da série
€ mostrar a vida e as ac0es das pessoas nesse contexto, e ndo o contexto em si. A maioria dos
episddios sdo narrados sob o ponto de vista de Amy, mas em episddios pontuais podemos

aprender mais das pessoas ao redor dela quando o foco narrativo do episodio é alterado e
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narrado por personagens coadjuvantes, tais como sua mae. Uma mulher que vive sozinha em
seu préprio mundo, assombrada por fantasmas do passado, que deixaram cicatrizes t&o
profundas em si mesma e na filha que ambas sdo impossibilitadas de compartilhar qualquer
vinculo afetivo. Levi, 0 ex-marido de Amy que se submete a0 mesmo tratamento na
reabilitacdo. E por fim Tyler, interpretado por Mike White que também é cocriador, roteirista e
diretor da série, € um colega de trabalho da protagonista e elemento fundamental na cruzada

dela contra a empresa que trabalham.

Acho importante o ato de descrever a série de uma forma mais detalhada, pois pela sua
sinopse e a descricdo de seus personagens é possivel notar com clareza a dramaticidade exalada
por ela, mas e se eu te dissesse que ela é categorizada como comédia primordialmente e quase
gue exclusivamente em virtude de sua dura¢do? Analisando o seriado de forma mais minuciosa,
para mim, vemos o drama extremamente marcado particularmente na narrativa da segunda
temporada da série quando temos Amy, Tyler e o chefe de seu setor, Dougie, empenhados em
desmascarar a empresa, nao apenas na questdo do arco multiepisddico, mas também ao mostrar
um processo de desenvolvimento psicoldgico e emocional dos personagens, algo que ndo é
caracteristico de géneros comicos. Contudo, os episodios possuiam duracdo em média de 25
minutos, algo que ndo € caracteristico de produgdes dramaéticas. Todd VanDerWerff,
colaborador do site de entretenimento The A.V. Club, aponta em uma analise da série® que um
dos principais atributos de Enlightened que poderia fazé-la ser considerada uma comédia no
sentido tradicional de género, é o simples fato de ser uma histéria em que as coisas nao
necessariamente terminam bem. Porém, para mim, isso é demasiadamente simplista e vago. Em
consequéncia disso, para analisar e identificar elementos de comicidade e de humor na série,

retomarei aos conceitos apresentados no primeiro capitulo desta monografia.

A comédia historicamente tende a fazer ressaltar as fragilidades do ser humano: o vicio,
a negligéncia, a presuncdo, a insensatez entre outros atributos propriamente humanos. Durante
a mesa redonda do The Hollywood Reporter de atrizes comicas de TV de 2012° Laura Dern
fazia uso da palavra “falha” para descrever sua personagem e¢ como ela se relaciona com 0
mundo ao seu redor, podemos fazer uma clara referéncia ao que Bergson aponta na obra O Riso:

a incapacidade de responder as situacfes de acordo a acdo que demandam, neste sentido, uma

8 Disponivel em: http://www.avclub.com/article/ienlightened-iis-tvs-best-show-right-nowand-it-nee-92934
Acesso em dez. 2016.
° Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=rVRr1l_RrSgw
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virtude, falha ou vicio moral que se apresente como resposta inadequada a um estimulo externo
torna-se comica (BERGSON, 1983, p.66-67).

Enlightened também pode ser referenciada partindo do conceito de humorismo
convencionado por Pirandello, dado ao fato que de acordo com o dramaturgo, a aproximacao
emocional, através da reflexdo, produz identificacdo e compaixao. O humorismo pode levar ao
riso, mas este, segundo Pirandello, é amargo, € o riso da constatacdo da fragilidade do ser
humano e do ver-se representado na contradicdo essencial que o outro porta. A continuacao da
argumentacao motiva-se pelo fato de que a origem da palavra humorismo, pois apesar de muitas
outras relagdes, também esta atrelada e pode ser associada a melancolia. (PIRANDELLO, 1920,
p.01; 68)

Agora, procedendo com uma abordagem de género voltada diretamente ao audiovisual,
de acordo com o livro Manuais de Cinema Il - Géneros Cinematograficos de Luis Nogueira,
citarei estratégias apresentadas por ele para a obtengdo de efeitos cdmicos que acredito que
podem ser vistas em Enlightened. As estratégias sdo: o exagero (a l6gica da hipérbole que tende
a despertar no espectador uma sensacdo de incredulidade); o equivoco (divergéncia da
interpretacdo entre os participantes ou interlocutores acerca de um mesmo fato); o agravamento
(em que as peripécias se sucedem numa logica desconcertante crescente); o recrudescimento (0
qual ocorre quando todos os conflitos parecem definitivamente sanados, revelando uma nova
leva de acontecimentos inesperados); o imprevisto (que desilude ou contraria todas as
expectativas criadas para uma dada situacdo). Finalmente, o autor também aponta
desdobramentos que podem ocasionar em diversas modalidades da comédia, ja& que a
modalidade pode variar dependendo do tom ou do prop6sito com que o humor € utilizado. Um
deles é o ridiculo, que releva a insignificancia de certos valores ou sublinha a hipocrisia de
certas convengdes. (NOGUEIRA, p. 20; 21). Consequentemente, acredito que a série
narrativamente ¢ uma singularidade e por apresentar estruturas de género tanto dramaticas,
quanto comicas, de forma profundamente entrelacadas, € extremamente complexo afirmar que
ela corresponde e se insere em algum dos dois géneros, mesmo que tracos, propriedades e

particularidade de ambos possam ser identificadas na obra.

Deixando um pouco de lado essa abordagem que atenta-se ao género narrativo, visando
que o objetivo da monografia € apenas expor algumas das questfes intrinsecas a dramedia, ja
que o tema esta longe de ser formalmente regrado, e agora partindo de um viés mais

mercadoldgico, em Aesthetics of Failure, Jason Mittell argumenta que "a economia da televisédo
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coloca o limiar de falha muito mais alto, ja que a maioria das séries sé se torna lucrativa apos
varias temporadas, tornando o fracasso uma condigdo quase universal pelas Unicas medidas que
interessam a industria televisiva" (pag. 76). No artigo, Mittell tende a sugerir que na industria
da televisdo, o fracasso é de fato o padréo e ndo a exce¢do. Contudo, a HBO parece subverter
essa nogdo, tendo o cancelamento como recurso de Gltima instancia. Em esclarecimento, ao
categorizar Enlightened como “fracasso”, dado o contexto, devemos levar em conta a
polissemia do termo. Pois apesar da suposta inovacdo estética, aprovacdo da critica e
reconhecimento em premiacoes, a série é considerada um fracasso do ponto de vista econémico
para a HBO porque foi cancelada prematuramente. O sucesso do ponto de vista industrial é
mensurado e medido exclusivamente em termos de longevidade, audiéncia, vendas e em

especial caso da HBO, renovacdes de assinatura.

Todd VanDerWerff publicou no dia de exibicdo do penultimo episddio da série alguns
motivos do porqué o publico deveria assisti-la'®. O mesmo ousou comparar a dramédia com o
drama The Wire (2002), afirmando que ambos os seriados sdo totalmente diferentes de tudo na
TV e parecem serem Unicos dentro de seus proprios géneros. E que em sua forma singular os
dois retratam as maneiras que as pessoas sdo trituradas e moidas pelos sistemas criados para
protegé-los ou dar-lhes um significado. Ambas as séries possuiram audiéncia incrivelmente
baixa, contando com o apoio da aclamacéo critica e bases de fas para a garantia de varias
temporadas.

A comparacdo feita anteriormente mostra-se ainda mais interessante quando levamos
em conta que um dos argumentos usados para caracterizar a televisdo fechada é que a aceitacéo
da critica especializada é capaz e suficiente o bastante para manter um seriado no ar. Mas
enquanto The Wire apenas foi indicado por dois Emmys de Melhor Roteiro em Série Dramatica,
sendo que a primeira indicacdo aconteceu s6 em sua terceira temporada e nunca conseguiu
efetivamente ganhar nenhum dos dois prémios, ainda assim se manteve no ar durante cinco
temporadas. Em contrapartida, Enlightened foi indicado para um Globo de Ouro de Melhor
Série de Comédia ou Musical em sua temporada de estreia, e Laura Dern ndo apenas foi
indicada ao Emmy de Melhor Atriz em Série de Comédia como também ganhou o Globo de
Ouro de Melhor Atriz em Série de Comédia ou Musical, mas ainda assim o seriado durou apenas

duas temporadas.

ODisponivel em: http://www.avclub.com/article/ienlightened-iis-tvs-best-show-right-nowand-it-nee-92934
Acesso em dez. 2016.
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Usando os pontos de encontros entre Enlightened e The Wire, séries aparentemente
distintas, tanto entre si, mas também destoantes do cenario audiovisual que se encontravam em
seus respectivos momentos na histéria da televisao, podemos argumentar as evidéncias de uma
alteracdo no cenario televisivo, propondo uma reconfiguracdo em que a emissora esforca-se em
tornar-se mais competitiva perante os canais abertos, pagos e também os servicos de streaming,
e que dessa forma, pode-se questionar e até talvez desconstruir (alguns dos) estigmas que
sempre foram inerentes e empregados a TV paga norte americana desde 0 seu surgimento,
principalmente no caso da HBO, no caso: liberdade criativa, desapego a medicoes de audiéncia

e promover uma grade diferenciada.

E para finalizar, Enlightened, apesar de representar o seu tempo, ndo foi aceito por ele.
De certa forma, acredito o0 mesmo aconteceu com The Wire, entretanto, sempre considerando
que a série se manifestou em um momento em que foi propicio para o seu prolongamento, ja
que se destacou como um “antidoto” para a televisao de seu periodo. Talvez Enlightened seja
certa para a proposta da HBO, s6 que errada para a conjuntura televisiva que se encontra. Como
bem salienta o critico do The Hollywood Reporter, Tim Goodman, em sua resenhal!
comentando o cancelamento da série, ele observa que atualmente uma audiéncia de 200.000 a
300.000 expectadores ndo é sustentavel a menos que haja uma imensa cacofonia critica como
aconteceu com Girls (série da HBO também langada em 2011 na mesma época). Goodman
argumenta que se a televisdo paga norte americana néo tivesse uma imensa diversidade na
guantidade de comédias em suas programacdes, muito provavelmente Enlightened seria

renovada para uma terceira temporada.

O que ndo é um grande desafio que os dramas da HBO enfrentam, pois apesar da
saturacdo de produtos televisivos em geral, inclusive os dramas, séries dramaticas da emissora
como The Leftovers (2014), que possui um elenco de peso, consequentemente caro, um
orgamento estufado, uma audiéncia baixa para as expectativas da emissora'? (média de 300 mil
espectadores em sua segunda temporada) e nenhuma indicacdo a um prémio de peso (como
Emmy ou Globo de Ouro), diferentemente de Enlightened, conseguiu ser renovada para sua

terceira temporada.

11 Disponivel em: http://www.hollywoodreporter.com/bastard-machine/cancellation-enlightened-was-a-win-
429943

Acesso dez. 2016.

2 Disponivel em: http://tvseriesfinale.com/tv-show/the-leftovers-season-two-ratings-38465/

Acesso em dez. 2016.
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Dados os fatores industriais e mercadoldgicos atuais, 0 género da série ndo seja
determinante para o cancelamento, porém certamente € um dos fatores que levaram ao
acontecimento, principalmente se tratando do perfil do canal HBO e historico de lancamento e
atencdo maior aos seus dramas, uma vez que mesmo sua programacao demonstre que ele ndo é
mais 0 mesmo de sua génese, discursivamente ele ainda é, ou pretende ser. E, principalmente,
por conta do panorama saturado e extremamente concorrido que a televisdo demonstra estar
inserida, ndo podemos esquecer que a maior consequéncia disso € que enquanto a televisdo
paga (incluindo a HBO) quer conquistar o publico da televisdo aberta, e a televisdo aberta

produz contetido para se aproximar e competir diretamente com a televiséo paga.
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CONSIDERACOES FINAIS

Georges Minois em Historia do Riso e do Escarnio escreve: um dos tracos do humor é
justamente ser indefinivel. Pode-se pratica-lo, reconhecé-lo, jamais descrevé-lo. (2003, p. 304).
Atentando-se a frase ha pouco citada, creio que ficou extremamente claro nesta monografia a
pluralidade de olhares que se dirigem ao riso e as suas ramificagcdes. Estamos nos referindo a
um objeto que se encontra em constante mudanca, tal qual o proprio ser humano e o contexto
que ambos estdo inseridos. O interessante também € observar que mesmo em areas
extremamente diversificadas dos artigos e dissertacfes que estive em contato usam dos mesmos
autores para definir o riso e a comédia e tudo que ela engloba, o que pode ser considerado como
algo positivo ao olhar por um ponto de vista mais otimista, pois vemos como o riso é de certa
forma algo universalizado. Em contrapartida, por um olhar mais pessimista, é algo que
indiscutivelmente e historicamente (como observamos) tem sido alvo de uma certa negligéncia

académica quando comparado com outros géneros.

Acho importante ratificar que a todo 0 momento de escrita desta monografia, parto do
principio que nenhum produto audiovisual se encaixa totalmente em nenhum género, mas sim
usa-se de caracteristicas e peculiaridades que podem ser lidas, identificadas e rotuladas como
pertencentes de determinados géneros. Ja no caso da dramédia, prefiro evitar em pensa-la em
termos de hibridismo, pois me evoca a imagem de um corpo fragmentado, de modo que sugere
a possibilidade de remontagem de certas partes do corpo (produto audiovisual, no caso) as suas
origens. Neste caso, drama e comédia. Porém, nem sempre esse isso € possivel, as vezes a
experiéncia é tdo entrelacada que ela deve ser considerada como uma singularidade,
singularidade complexa, pois carrega em si mesma uma certa diversidade de intensidades. Essas
intensidades, sim, podem nos levar as categorias, mas ndo o contrario. Em resumo, procuro
menos pensar que se fez um cruzamento de tradigdes que geram um certo resultado e sim pensar
que esse proprio resultado complexo nos leva a pensar as tradigdes, mas sem nunca as ser

plenamente, gerando entdo um género praéprio.

Também considero relevante ressaltar como o discurso em torno do cancelamento do
Enlightened é revelador em vérios sentidos. Primordialmente, ele me leva a crer que € um
exemplo claro da HBO em um estado de transformagéo, tentando se redefinir em uma era
televisiva de maior concorréncia (post-network era). A inovagdo mais do que nunca é vital para

0 sustento do canal, pois ele tem como misséo continuar a promover discursos de qualidade e
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exclusividade que efetivamente funcionem para diferenciar-se dos concorrentes. Mesmo que

isso contrarie diretamente alguns de seus principios.

Por conseguinte, o objetivo dessa monografia ndo é criticar, aplicar juizo de valor em
relacdo aos géneros da industria televisiva ou muito menos repreender o que o canal HBO se
propde atualmente ou o que um dia se propds, caso essa diferenca realmente exista. Mas
explicitar o potencial do cémico, que indiscutivelmente € um género marginalizado por parte
da academia, criticos e até do publico. E salientar que até um canal de vanguarda, que sempre
buscou se diferenciar e destacar em meio a tantos outros, também é obrigatoriamente submetido
as inevitaveis e imprevisiveis mudancgas da industria. E problematizar que a diferenciacdo
discursiva do canal é um processo que diminui a propria TV como janela e instituicdo, o
discurso promovido pela HBO, discurso que prega a promocao de uma grade composta com o
que o espectador precisa assistir e ndo o que ele quer assistir, como se essas duas coisas fossem
obrigatoriamente dissociaveis é em si muito danoso para a televisdo e como vimos, irreal, ja

que na pratica, no final disso tudo, a HBO ainda é um servigo sustentado por seus assinantes.

E por fim, tendo em vista tudo que foi dito, acredito que Minois novamente captura o
riso em sua principal esséncia afirmando que o riso é a sabedoria, e filosofar é aprender a rir.

Sem a liberdade de rir, de cagoar e fazer humor, ndo ha progresso da razdo. (2003, p. 441).
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