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RESUMO

Esta tese dedica-se a estudar as narrativas do famoso quarteto, formado por Didi, Dedé,
Mussum e Zacarias, conhecido por Os Trapalhdes. A justificativa para o estudo, é a de
possibilitar o entendimento de um dos mais bem sucedidos fendmenos audiovisuais
brasileiros do passado, originarios da televisdo e que possuiam narrativas em outras
plataformas, como o cinema e as histdrias em quadrinhos. O cenério se configurava como
uma experiéncia de narrativa transmidia, principalmente entre as décadas de 1980 e de 1990.
A pergunta norteadora da presente tese €: em que medida é possivel propor que Os
TrapalhGes conceberam uma narrativa transmidia made in Brazil no passado da
comunicagdo nacional? O termo “made in Brazil” é uma alusdo ao fato de que as narrativas
produzidas por eles, quase sempre, eram ligadas a logica das grandes franquias
cinematograficas, oriundas do exterior. O problema de pesquisa se relaciona aos transitos
textuais entre plataformas do grupo, que apropriavam-se, muitas vezes, da cultura estrangeira
que aludia a um cenario antropofagico, como forma peculiar de produzir uma narrativa
midiatica nacional, que utilizava a televisdo como seu ponto de vinculo. Como hip6tese esta
a consideracdo de um possivel estabelecimento de nexo narrativo a partir dos personagens
que sdo provenientes da televisdo e que, associados as referéncias externas apresentadas no
cinema e nos quadrinhos, promovia uma producdo de sentidos de forma integrada,
independente do suporte. Dentro deste contexto, esta tese tem como objetivo central, suscitar
a concepcdo da narrativa transmidia trapalhénica. O corpus selecionado para o estudo sdo
produtos de midia (televisdo, cinema e quadrinhos) que unem os elementos da franquia Os
Trapalhoes, produzidos entre os anos de 1987 e 1994. A escolha especifica desse periodo
utilizou como critério o entendimento de que, em todas as producgdes, a partir de 1987, o
grupo comegou a desenvolver uma estratégia de branding, com o objetivo de unificar a sua
marca. Dessa forma, sdo analisados, sob 0s aspectos transtextuais, 0 material televisivo com
aportes do tedrico Gérard Genette. Assim como, 0S meios cinema e quadrinhos sao
estudados sob as caracteristicas da intertextualidade transmidia, a partir da teoria de Marsha
Kinder. Esses produtos também passam por um tratamento analitico sob a perspectiva dos
conceitos de narrativa transmidia, propostos por Henry Jenkins e Carlos Scolari. Com o0s
resultados, constatou-se que Os Trapalhdes conceberam um modelo de narrativa transmidia
brasileira que se alicercava a partir de um nexo com a midia de origem, e sob aspectos
hipertextuais, a partir de transformac@es de obras estrangeiras de sucesso, principalmente dos
Estados Unidos. O cenério ndao era somente um transito (inter)textual, mas uma forma de
colaboracdo com narrativas externas ao grupo. A partir de Os Trapalhdes houve ndo s6 uma
narrativa estendida dos filmes estadunidenses, mas também de artistas da midia brasileira.

Palavras-chave: comunicacdo midiatica; transtextualidade; intertextualidade; narrativa
transmidia; Os Trapalhdes.



ABSTRACT

This thesis is focused to study the narratives of the famous quartet, formed by Didi, Dedé,
Mussum and Zacarias, known as Os Trapalhdes. The justification to the study is to enable
the understanding of one of the most successful Brazilian audiovisual phenomenon of the
past, that had been originated from television and that used to present narratives on different
platforms, such as film and comics. The situation was configured as a transmedia storytelling
experience, especially between 1980 and 1990 decades. The central question of this thesis is:
how is possible to propose that Os Trapalhdes created a transmedia narrative made in Brazil
in the past of national communication? The term "made in Brazil" is an allusion to the fact
that the narratives produced by them, almost always, were linked to the logic of major film
franchises, coming from abroad. The research problem relates to the textual dialogs between
group platforms, which appropriated, very often, of foreign culture alluding to an
anthropophagic situation, as the only way to produce a national media narrative, which used
television as its relation. It presents the hypothesis as the consideration of a possible
establishment of narrative connection from characters who are from television and that,
associated with the external references presented in the movies and comics, used to promote
a production of meanings in an integrated manner, independent of the media. Within this
context, this thesis has as main objective, to raise the concept of trapalh6nica transmedia
narrative. The corpus selected for the study is media products (television, movies and
comics) that unite the elements of Os Trapalhdes franchise, produced between 1987 and
1994. The specific choice of the period used as a principle to the understanding that, in all
the productions, from 1987, the group began to develop a branding strategy, aiming to unify
its brand. Thus, it is analyzed under the transtextual aspects, the television material with the
theoretical Gérard Genette contributions. Also, the cinema and the comics are studied from
the characteristics of transmedia intertextuality, using the theory proposed by Marsha Kinder.
These products also passed by an analytical treatment from the perspective of transmedia
narrative concepts, proposed by Henry Jenkins and Carlos Scolari. With the results, it was
found that Os TrapalhGes developed a Brazilian transmedia narrative model that was
constructed by a connection with the origin media and in hypertext aspects, from
transformation of foreign products of success, mainly from the United States of America.
The situation was not only a dialog (inter)textual, but a form of collaboration with external
narratives to the group. From Os Trapalhdes products were not only made an extended
narrative of north american movies, but also artists of the Brazilian media.

Keywords: media communication; transtextuality; intertextuality; transmedia storytelling;
Os Trapalhdes.
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INTRODUCAO

A expansdo das historias, com autonomia dos contetidos e em diferentes plataformas,
é conhecida como narrativa transmidia® ou transmedia storytelling. O espectador pode ter
acesso a obra por meio de qualquer midia, sem precisar ter o conhecimento de todas as partes.
Sé&o produzidas histérias com o objetivo de expansédo ou retracao, a partir de veiculos como o
cinema, os videogames, as historias em quadrinhos, os seriados de televisdo, web séries,
entre outros. Isso tudo, geralmente, esta relacionado a ldgica da industria do entretenimento
que tem, por finalidade, manter um publico fiel e consumidor e atrair, cada vez mais,
multiplos grupos de atores sociais, com a adaptacdo dos contedos para cada tipo de meio.

Desde o inicio dos anos de 1990, o conceito de narrativa transmidia tem sido
discutido, ampliado e problematizado teoricamente, por pesquisadores como a estadunidense
Marsha Kinder. Em sua obra, Playing with power in movies, television, and video games:
from Muppet babies to Teenage Mutant Ninja Turtles (1991), definiu o termo
intertextualidade transmidia ao observar os programas televisivos destinados as criangas e
veiculados aos sabados pela manhd, nos Estados Unidos. A autora percebeu que, naquele
contexto, elas tinham o primeiro contato com as narrativas e esse era, geralmente, com
histdrias oriundas do cinema. Muitas vezes, essas histdrias eram transpostas para a televiséo,
para os quadrinhos e para 0s games, de forma parodiada, reciclada e reconfigurada. As
relacOes intertextuais das narrativas contribuiam para a criacdo de um novo sentido a obra.
Conforme a autora, “thus, even before children go to the cinema, they learn that movies
make a vital contribution to an ever-expanding supersystem of entertainment, one marked by
transmedia intertextuality” 2 (KINDER, 1991, p. 1).

Em 2003, o também estadunidense Henry Jenkins atualizou esse conceito para
narrativa transmidia, em seu artigo Transmedia storytelling: movie characters from books to
films to video games can make them stronger and more compelling® e reuniu outros de seus
estudos no livro Convergence culture (2006), lancado no Brasil sob o titulo de Cultura da
convergéncia (2009). Na obra, o autor ampliou o sentido de narrativa transmidia, a partir da

analise de filmes cinematograficos como os da franquia Star Wars (1977-2005), de George

1 O termo transmidia (de trans-media composition) foi originalmente concebido no ano de 1975, pelo
compositor estadunidense Stuart Saunders Smith, a partir da pe¢a Return and Recall.

2 Tradugdo livre: ‘Portanto, antes das criancas irem ao cinema, elas aprendem que os filmes dio uma
contribuigdo vital ao supersistema do entretenimento e este € uma marca da intertextualidade transmidia’.

3 Em outro artigo da autoria de Jenkins, de 2001, Convergence? | diverge, o autor cita o termo transmedia
storytelling sem aprofundar o assunto.



19

Lucas, e Matrix (1999-2003), de Andy e Lana Wachowski. Conforme Jenkins (2009), esse
fendmeno sempre existiu, porém, somente nas ultimas duas décadas, comecou a ser
conceituado e teorizado sob diferentes perspectivas. A narrativa transmidia se desenrola em
multiplas plataformas, com a funcdo de expandir uma historia, por meio de seus personagens
ou enredos.

Em sua obra, Narrativas transmedia: cuando todos los medios cuentan (2013), o
argentino radicado na Espanha, Carlos Alberto Scolari, ampliou o conceito de narrativa
transmidia de Jenkins e alegou haver uma expansdo que € concebida de forma multimodal e
se expressa em diferentes meios e linguagens. Para o autor, as narrativas transmidia sdo um
fendmeno transversal que estd presente na indastria cultural e envolve diferentes
profissionais, como os publicitarios, os jornalistas, 0s cineastas, assim como os professores e
estudantes da area. Para Scolari, cada midia tem o poder de contribuir na formacdo de
universos narrativos, de acordo com suas peculiaridades de producao de sentidos.

Os estudos de midia no ambito da Comunicacdo Social possibilitam a
interdisciplinaridade, sejam eles, de produtos televisivos, radiofénicos, cinematogréficos,
entre outros. Nesse contexto, desenvolve-se uma série de pesquisas, voltadas para a area da
convergéncia midiatica que partiram de estudos sobre a narrativa transmidia. Nos Gltimos
dez anos, no campo da Comunicacdo Social, encontram-se pesquisas sobre o assunto,
conforme buscas realizadas no banco de teses da Capes®, em periodicos®, assim como em
comunicagdes cientificas de congressos brasileiros da area®, como a Compds (Associacio
Nacional dos Programas de Pds-Graduacdo em Comunicacdo) e o Intercom (Congresso
Brasileiro de Ciéncias da Comunicac&o)’. Tais pesquisas configuram o estado da arte sobre a

tematica da presente tese e evidenciam a importancia dada a area atualmente.

4 Pesquisa efetuada no Banco de Teses da Capes, a partir das palavras-chave: narrativa transmidia; transmedia
storytelling; convergéncia; convergéncia midiatica; cultura da conexdo; transmidia. Enderego disponivel em:
http://bancodeteses.capes.gov.br. Acessos intermediarios entre mar. 2013 a dez. 2015.

5 Pesquisa efetuada no Portal de Periédicos da Capes, a partir das palavras-chave: narrativa transmidia;
transmedia storytelling; convergéncia; convergéncia midiatica; cultura da conexdo; transmidia. Endereco
disponivel em: http://www.periodicos.capes.gov.br, acessos intermediarios entre mar. 2013 a dez. 2015.

6 Pesquisa efetuada nos anais de congressos cientificos (Compos e Intercom) a partir das palavras-chave:
narrativa transmidia; transmedia storytelling; convergéncia; convergéncia midiatica; cultura da conexao;
transmidia. Comp0s (anais dos anos de 2005 a 2015), disponivel em: http://www.compos.org.br/anais.php,
Intercom (anais dos anos de 2005 a 2015), disponivel em: http://www.portalintercom.org.br. Acessos
intermedidrios entre mar. 2013 a dez. 2015.

7 Os critérios de selecdo destes eventos é que o primeiro existe ha mais de vinte e ¢ direcionado as pesquisas de
pos-graduacao no pais; o segundo tem seu reconhecimento académico ha quase quarenta anos e tem um grande
volume de trabalhos apresentados.
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A partir desse contexto, entende-se que o grupo humoristico Os Trapalhdes, famoso
no passado da comunicacdo midiatica nacional, comecou a dar 0s passos, hum cenario pré-
internet, em direcdo a uma possivel narrativa transmidia brasileira, com elementos oriundos
de meios estrangeiros. O quarteto formado por Didi (Renato Aragao, 1935), Dedé (Manfried
Sant’Anna, 1936), Mussum (Antoénio Carlos Bernardes, 1941-1994) e Zacarias (Mauro
Faccio Gongalves, 1934-1990) foi campedo de audiéncia na televisdo, vendeu milhares de
ingressos nos cinemas e, a0 mesmo tempo, esteve presente em outros meios, como as
revistas em quadrinhos, além de centenas de produtos e brinquedos licenciados que levavam
sua marca. Os Trapalhdes ficaram famosos e conhecidos pelo seu alto poder comunicacional
e pela provocacdo de um humor simples. Podem ser considerados como precursores de um
modelo de narrativa transmidia brasileira, por trabalharem com confluéncias da linguagem
audiovisual.

O grupo teve inicio entre os anos de 1964 e de 1965, na televisdo, com Didi e Dede.
Posteriormente, nos anos de 1970, entraram Mussum e Zacarias. Inspirados na comédia
pasteldo e no circo, comegaram a se firmar como referéncia do humor nacional. Com o
falecimento de Zacarias, em 1990, e de Mussum, em 1994, o grupo se desestruturou, porém
o tipo de humor do guarteto continuou e continua a ser propagado pelos artistas ainda vivos.
Vale salientar que sdo mais de 40 filmes cinematogréaficos, desde o lancamento de Na onda
do ié, ié, ié (1965, Aurélio Teixeira). Na televisdo, foram diversas fases e emissoras: na TV
Excelsior (1964-1973), na TV Record (1973-1974), na TV Tupi (1974-1976) e na TV Globo
(desde 1977). Nos quadrinhos foram trés editoras diferentes e também com um periodo
préspero (1976-2012): editora Bloch (1976-1987 e, isoladamente em 1996), na editora Abril
(1988-1994) e na editora Escala (2002-2012).

Artistas nacionais do passado como Arrelia (1905-2005), Pimentinha (1926-1992),
Oscarito (1906-1970), Grande Otelo (1915-1993), Améacio Mazzaropi (1912-1981), entre
outros, também possuiam, de certa forma, exemplos de narrativa transmidia que eram
semelhantes aos de Os Trapalhdes, com a transposicdo® de histdrias para os quadrinhos,
oriundas da televiséo, ou do cinema. No entanto, nenhum deles estava tdo onipresente na
midia, de forma transtextual, como o quarteto. A transtextualidade do grupo existia com a
cultura estrangeira e com artistas da midia nacional, o que se tornou uma forma peculiar de

se comunicarem.

8 Os termos transposicdo e adaptacdo sdo tratados como sin6nimos nesta tese. Utiliza-se o conceito de
“adaptagdo/transposi¢ao” do tedrico da area de Cinema e Audiovisual, Robert Stam (2003; 2006).



21

Nas diferentes narrativas de midia de Os Trapalhdes eram feitas satiras do cotidiano,
transposicoes de historias famosas da literatura e do cinema, por meio de parddias a diversas
situacdes e narrativas, desde telenovelas até filmes campebes de bilheteria. Conforme
Fatimarlei Lunardelli (1996), o cinema do grupo possuia uma narrativa antropofagica®, que
buscava muito de sua inspiracdo em fontes da cultura estrangeira, para construir suas
proprias criacbes e uma maneira Unica de produzir historias derivadas de outras. Historias
essas que foram transformadas, imitadas, aludidas, entre outras formas, conduzidas para uma
narrativa concebida sob varias vozes, num dialogo intenso com a industria cultural.

A polissemia de elementos presente nos textos dos produtos de midia do grupo leva
ao conceito de palimpsesto, definido por Gérard Genette (2010) como uma experiéncia
transtextual em que varios textos derivam de outros a partir de imitacBes e transformacdes.
Segundo o autor, a transtextualidade ¢ definida como “tudo que o coloca em relacdo,
manifesta ou secreta, com outros textos” (p. 13). O estilo das narrativas do grupo provocava
essa experiéncia transtextual, em que era possivel ter o contato com outros textos que iam da
literatura a filmes cinematograficos famosos.

Um trabalho pioneiro, de José Mario Ortiz Ramos®?, de 1990, sobre o fendmeno
comunicacional do quarteto, levantou algumas questdes sobre a competéncia comunicativa
do grupo que se concretizava num exemplo particular de uma matriz cultural em processo de
formac&o na linguagem audiovisual brasileira.

A partir do cenario exposto, sobre narrativa transmidia e aos relacionados a
comunicacdo midiatica do quarteto, a pergunta que norteia a presente tese é: em que medida
é possivel propor que Os Trapalhdes tenham concebido uma narrativa transmidia made in
Brazil, no passado da comunicac@o nacional? O termo “made in Brazil” é uma aluséo ao fato
de que as narrativas produzidas por eles, quase sempre, estavam ligadas a légica das grandes
franquias cinematograficas provenientes dos Estados Unidos e seus processos de expansao.
O problema de pesquisa, portanto, estd relacionado aos transitos textuais entre plataformas
de Os Trapalhdes, que se apropriavam, muitas vezes, da cultura estrangeira de forma
antropofagica, como forma de produzir uma narrativa midiatica nacional que utilizava a

televisdo como seu ponto de vinculo.

9 O sentido de antropofagia é uma alusdo ao movimento artistico da década de 1920 oriundo dos escritos de
Oswald de Andrade (1972).
10 Resultado de sua tese de doutoramento (Ciéncias Sociais, PUC/SP), defendida em 1990.
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Como hipotese fundamental a ser investigada, esta a consideracdo em se estabelecer
um possivel nexo narrativo a partir dos personagens que sdo oriundos da televisdo e que,
associados as referéncias externas apresentadas no cinema e nos quadrinhos, promovia, de
forma integrada, uma producdo de sentidos da comunicacdo midiatica de Os Trapalhdes,
independente do suporte. Nesse contexto, essa expansdo das histdrias e dos seus personagens
para as outras plataformas resultava numa espécie de narrativa transmidia, 0 que provocava
novas experiéncias e produgdes de sentidos. Eles foram inovadores e criativos ao produzirem
um modelo de show bizz brasileiro que remetia a narrativa transmidia, construida a partir de
diferentes elementos, de um dialogo transtextual intenso com outros meios de comunicacao,
e que colaborava para uma sinergia na l6gica da industria do entretenimento. Essa hipotese é
uma possibilidade de resposta ao problema de pesquisa.

A justificativa em estuda-los, sob uma 6tica comunicacional, conforme a linha de
pesquisa dos Estudos de Cinema e Audiovisual, do Doutorado em Comunicacdo e
Linguagens, da Universidade Tuiuti do Parana (PPGCOM/UTP), estd no fato de que estes
estudos possibilitam o entendimento dos fendmenos audiovisuais ocorridos no Brasil, ndo
somente com o grupo, mas também com outros artistas da midia que tinham a televiséo
como principal meio de propagacdo de imagem entre as décadas de 1980 e de 1990. Portanto,
esta tese tem, como objetivo central, suscitar a concepcdo da narrativa transmidia
trapalhénica. Para atingir o objetivo geral, foram definidos os objetivos especificos que séo:
analisar os aspectos transtextuais televisivos de Os Trapalhdes; identificar os transitos
(inter)textuais da comunicacdo midiatica do grupo; identificar os tracos que concebem a
narrativa transmidia de Os Trapalhdes.

A primeira instancia de investigacdo da tese partiu de questionamentos relacionados
as transtextualidades dos produtos televisivos, midia de origem das narrativas do quarteto.
Como se davam as relacdes textuais de Os Trapalhdes na sua midia originaria? Genette
(2010) explica que muitos textos sdo oriundos de uma pratica transtextual intensa, em que
todo texto é derivado de outros. O primeiro processo de investigacdo, portanto, origina-se
das teorias das estruturas textuais e a narrativa dos produtos televisivos de Os Trapalhdes
que possuiam uma multiplicidade de vozes. O entendimento dessas relacGes textuais &
fundamental para a compreensédo da expansao narrativa para os demais meios.

Os questionamentos, oriundos dos textos televisivos, passam para a segunda instancia
a ser investigada, ou seja, como ocorre o transito (inter)textual para as narrativas dos filmes

cinematograficos e das histérias em quadrinhos, uma vez que estes produtos também sédo
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construidos de forma antropofégica, nos quais ha uma pratica intertextual com diferentes
meios? As questdes que norteiam esse ambito € de como se construiam e transitavam as
narrativas de Os Trapalhdes entre as plataformas; como essas histérias se complementavam
de forma independente, se (inter)conectavam e se constituiam antropofagicamente.

O corpus selecionado para o estudo sdo os produtos da midia (televisao, cinema e
quadrinhos) de Os Trapalhdes, produzidos entre os anos de 1987 e 1994. A escolha
especifica desse periodo utilizou, como critério, o entendimento de que em todas as
producgdes, conforme Juliano Barreto (2014), depois da estreia do filme Os Trapalhdes no
auto da compadecida (Roberto Farias), de 1987, o grupo comecou a desenvolver uma
estratégia de branding com o objetivo de unificar a marca Os Trapalhdes. Comecou a se
investir em um humor pasteldo, mais voltado para as criangas, e todos os produtos
licenciados, de bonecos a produtos de higiene, levavam essa nova remodelagem.

A partir da exposicdo do panorama de investigacdo, esta tese se divide em quatro
capitulos:

No primeiro, apresenta-se um estado da arte dos trabalhos académicos realizados
sobre 0 grupo, assim como uma investigacao historica do quarteto na televisdo, midia que
deu origem a expansao das narrativas.

No segundo capitulo, sdo analisados materiais oriundos da televisdo, sob a ética das
relacdes transtextuais, com aporte do francés Genette (2010), o que possibilita um melhor
entendimento da primeira questdo norteadora da pesquisa, acerca dos textos trapalhdnicos
televisivos.

O terceiro capitulo apresenta a historia de Os TrapalhGes no cinema e nos quadrinhos,
e também ¢é feita uma andlise sob a perspectiva da intertextualidade transmidia, com aporte
de Kinder (1991).

O quarto capitulo apresenta as definicdes e conceituacdes sobre a narrativa transmidia,
de acordo com os autores da area como Jenkins (2007; 2009; 2011; 2016) e Scolari (2008;
2011; 2013; 2015; 2016). Os produtos cinematograficos e dos quadrinhos do grupo sdo
analisados sob o0s vieses da narrativa transmidia e se apontam as peculiaridades que
concebem a narrativa transmidia de Os Trapalhdes.

Toda a organizacgao da pesquisa da tese pode ser melhor visualizada no organograma

a sequir:
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Organograma 1: Panorama da pesquisa
Fonte: o prdprio autor.

Todos esses capitulos conduzem para a conclusdo da tese, que faz uma discussao
acerca dos resultados alcangados, pautados nos elementos transtextuais dos programas de
televisdo de Os Trapalhdes, na expansdo para o0 cinema e para 0s quadrinhos que se
interpreta como uma possivel narrativa transmidia antropofagica trapalhénica. Esta engloba
trés meios — televisao, cinema e quadrinhos —, 0s quais mantém uma coeréncia com a cultura

brasileira, a partir de referéncias de midia estrangeira.
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1 ANARRATIVA TELEVISIVA DE 0S TRAPALHOES

O presente capitulo, inicialmente, contextualiza o grupo cémico Os TrapalhGes nas
pesquisas académicas oriundas de programas de pds-graduacdo stricto sensu, a partir de
dissertacdes e teses produzidas até o ano de 2016%. E feito um resumo desses trabalhos, em
que se aponta a frente midiatica ja investigada (que sdo apenas 0 cinema e a televisdo), e
situa a presente tese de doutoramento nos estudos sobre Os Trapalhdes. Além disso, se faz
um levantamento dos trabalhos j& produzidos sobre o grupo, em obras lancadas em livros.

Em seguida, se apresenta um breve levantamento histérico da comédia televisiva no
pais, até a entrada de Os Trapalhdes na televisao, primeiro meio de comunica¢do do grupo,
desde a criacdo do personagem de Renato Aragdo, o Didi, e a dupla com Dedé Santana, na
década de 1960, até a entrada de Mussum e Zacarias que formaram o quarteto classico, nos
anos de 1970.

O capitulo também faz uma contextualizacdo historica acerca das diferentes
emissoras em que foram produzidos e exibidos os programas televisivos, com énfase a fase
da TV Globo, a partir do ano de 1977, quando se deu o inicio de um dos periodos mais
prosperos do quarteto na ficcdo seriada televisiva. A televiséo foi o veiculo de comunicagéo
de origem de Os Trapalhfes e tornou-se essencial como subsidio que contribuiu para a

concepcdo da narrativa transmidia do grupo.

1.1 PARA COMECO DE CONVERSA

As motivacBes e justificativas, que levaram aos estudos da midia sobre Os
Trapalhdes nesta tese de doutoramento, foram iniciadas durante a pesquisa no mestrado em
Educacdo, da Universidade Regional de Blumenau (FURB)?, no desenvolvimento da
dissertacdo defendida no ano de 2007: Os signos educativos presentes no cinema: uma
andlise dos filmes d’Os Trapalhées da década de 1980, sob orientagdo da professora doutora

Maria Salett Biembengut.

1 pesquisa efetuada com as palavras-chave: Trapalhdes; Os Trapalhdes; Didi; Dedé; Mussum; Zacarias, no
sistema de buscas disponibilizado na plataforma Lattes do CNPq (disponivel em: http://lattes.cnpg.br), assim
como no Portal de Periddicos Capes (disponivel em: http://www.periodicos.capes.gov.br) e no site Google
Académico (disponivel em: https://scholar.google.com.br). Acessos intermediarios no periodo de mar. 2013 a
fev. 2016.

12 \/er Bona (2007).
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A partir de uma analise de Os Saltimbancos Trapalhdes (1981, J. B. Tanko), Os
Trapalhdes e 0 magico de Ordz (1984, Dedé Santana e Victor Lustosa) e Os Trapalhfes na
terra dos monstros (1989, Flavio Migliaccio) foram observados importantes subsidios
educativos, a partir de elementos das narrativas filmicas, para utilizacdo em sala de aula na
educacdo bésica, além de uma hipertextualidade nos textos que compunham esses filmes.
Apesar do quarteto classico ter se desfeito, no inicio dos anos de 1990, foi percebido que,
aléem do cinema, havia uma quantidade vasta de materiais para serem estudados e
pesquisados sobre eles em diferentes veiculos da midia como a televiséo, os quadrinhos, 0s
jogos eletrénicos, os discos de vinil, entre outros.

Um trabalho pioneiro sobre o quarteto, mencionado no texto introdutorio desta tese,
foi o0 de José Ramos, de 1990, que estudou os géneros e as narrativas do grupo, de forma
aprofundada®®, em um dos capitulos de sua tese de doutoramento em Ciéncias Sociais, na
PUC/SP.

O texto tornou-se referéncia académica sobre Os Trapalhdes, por situa-los, a partir
dos géneros de ficcéo, na historiografia do cinema e da televiséo brasileira, 0 que contribuiu
para a cultura midiatica do pais. Ramos foi o primeiro a indagar, academicamente, sobre a
interpenetracdo da televisdo e da publicidade no cinema do grupo; defendeu uma espécie de
“matriz audiovisual” que estava em processo de formacdo naquele momento. O foco do
trabalho estava na analise do cinema de Os TrapalhGes e a influéncia da estética televisiva.
Também ordenou os filmes a partir de trés tematicas que eram mais trabalhadas nas
narrativas do grupo e, na maior parte das vezes, sempre de forma parodiada: (1) temas
literérios e estrangeiros, que dialogam com histdrias pertencentes ao imaginéario infantil e
juvenil estrangeiro; (2) filmes com tematicas sociais/nacionais, que trabalham com narrativas
que fazem certa critica social brasileira; (3) temas cinematograficos modernizados, com
parddias a filmes mais modernos e conhecidos do publico. A tese de doutorado foi lancada,
posteriormente, em formato de livro, com o titulo: Televisdo, publicidade e cultura de massa
(1995) e Cinema, televisdo e publicidade: cultura popular de massa no Brasil nos anos
1970-1980 (2004).

Outro trabalho sobre o grupo foi o de Fatimarlei Lunardelli (1995), em sua

dissertagdo de mestrado em Artes (USP/SP), dedicada aos filmes de Os Trapalhdes, nos

13 Obras académicas, anteriores a 1990, como Signagem da televisdo (1984), de Décio Pignatari, e Histéria do
cinema brasileiro (1987), organizado por Ferndo Ramos, fazem breves abordagens e comentarios sobre o
fendmeno Os Trapalhdes na televisdo e no cinema.
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quais foram identificados tragos da “cultura popular” e o corpo era utilizado como
ferramenta para promover o riso. Lunardelli comparou o grupo com artistas circenses o que
colaborou para a defesa do conceito do “riso trapalhdnico”. A autora comentou sobre as
severas criticas feitas em relacdo ao cinema do grupo, mas, da mesma forma, constatou os
numeros altos de bilheteria, e identificou, portanto, o riso como a chave da aceitacdo do
publico em suas narrativas. Lunardelli ampliou a terceira subserialidade proposta por Ramos
(1990) e introduziu a parte televisiva, pois defendeu que o didlogo dos filmes ndo se dava
apenas com o0 cinema estrangeiro, mas também com os seriados e programas de televisdo.
Alguns filmes igualmente foram reorganizados na subdivisdo tematica. O estudo analisou 0s
filmes a partir de suas estruturas que dialogavam com tracos da sociedade brasileira. Nesses,
se utilizava a linguagem circense com elementos caracteristicos da modernidade, o que
transformava suas producdes cinematograficas num “circo midiatico”. A dissertacdo foi
transformada em livro, em 1996, com o titulo de O psit! O cinema popular dos Trapalhdes
(editora Artes e Oficios).

Ricardo Cavalcanti, em 2002, na dissertacdo de mestrado em Comunicacdo da
UFF/RJ, pesquisou sobre as particularidades dos filmes de Os Trapalhdes, e identificou
aspectos que justificavam o sucesso do quarteto nas bilheterias do cinema®®.

Em 2005, Gilca Siebra, na dissertacdo de mestrado em Psicologia da UFBA/BA, fez
um estudo critico sobre as abordagens dos estereotipos veiculados nos esquetes de televisdo
do grupo, com os quatro integrantes presentes (na fase da TV Globo, entre o final dos anos
de 1970 até os de 1990). A autora considerou que o0s programas de televisdo evidenciavam
esteredtipos bem parecidos com os que eram divulgados sobre o Brasil no exterior:
“brasileiro esperto”, “desonestidade do cidaddo nacional”, “transgressdao de leis (morais,
¢ticas, legais)”. Foram constatados, também, os estere6tipos que desvalorizam
afrodescendentes, nordestinos, homossexuais e mulheres. Tudo isso corroborou para a
classificagdo dos “esteredtipos trapalhonicos”. A autora fez uma reflexdo sobre as
construcdes de esteredtipos em programas destinados as criangas, 0 que ia ao encontro das
criticas que ja eram feitas a eles. A partir de sua pesquisa, Siebra (2005) considerou que:

14 Unico trabalho que n&o foi possivel ter acesso. A leitura partiu da observacdo do resumo da dissertacio
publicada no Banco de Teses da Capes, disponivel em: http://bancodeteses.capes.gov.br, acessado em 13 ago.
2013.
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A andlise dos estereotipos “trapalhdnicos” evidenciou, entre outros, o esteredtipo,
exaustivamente divulgado no exterior, de “brasileiro esperto”, numa alusdo clara a
suposta desonestidade do cidaddo nacional, a qual foram tecidas loas nos referidos
programas; afinal de contas, quem ndo fosse “esperto” seria “otario”, e ninguém
queria este lugar; entdo, viva a espertezal... O “esperto”, ademais, vingou com
bastante forga porque, desta postura, além da vantagem financeira real, se obtinha
um ganho secundario: a falsa impressao de poder — poder enganar o outro; poder se
safar imune e impune; poder, enfim, transgredir as leis (morais, éticas, legais) sem
ter de pagar por isso, 0 que constitui 0 sonho dourado de qualquer perverso, que
ndo possui, internalizado, 0 mecanismo da interdicdo, ndo ha castracdo trabalhada
porque ndo ha frustracdo; pode-se tudo, e 0 outro ndo conta. (SIEBRA, 2005, p. 82).

Renata Mascarenhas, em 2006, na dissertacdo de mestrado em Linguistica Aplicada
da UECE/CE, pesquisou a traducdo da peca teatral Auto da compadecida (1955, Ariano
Suassuna) para o sistema audiovisual, e entre eles, estava o filme Os Trapalhfes no auto da
compadecida (1987, Roberto Farias). A autora considerou que a obra do grupo se recriava
mais comercialmente e que os elementos da peca teatral eram transpostos, de forma a
transfigurar o cenario nordestino para um universo circense, a partir do humor pasteldo do
quarteto. Nessa adaptacdo, foi suprimido o carater didatico da peca original, representado
pela figura de um palhaco. Isso conduz para que o préprio espectador do filme, conforme
Mascarenhas (2006, p. 140), “perceba o carater moral do texto por meio dos dialogos
travados entre os personagens e da fabula como um todo”.

E, um dos trabalhos mais recentes, do doutorado em Artes (UNICAMP/SP), André
Carrico, em 2013, defendeu a tese sobre o humorismo radiofonico e a poética comica de Os
Trapalhdes, a partir dos principios cénicos que provinham do teatro de revista (por meio do
Mussum), do humorismo radiof6nico (por meio de Zacarias) e do circo (provenientes de Didi
e Dedé). Vinte e dois filmes do quarteto, do periodo de 1978-1990, foram analisados, assim
como sete horas de producao televisiva. O referido autor observou procedimentos padrdes e
universais utilizados pelos personagens. As andlises foram comparadas as entrevistas com
pessoas relacionadas ao quarteto. Carrico (2013) concluiu que o riso, provocado pelos
Trapalhdes, tinha sua origem nos atores que precederam seus compositores, ou seja, 0S
antigos bufdes, os “inimeros artistas de rua e de feira, titereiros e brincantes, saltimbancos e
palhacos de praga, caricatos da comédia de costumes e do Circo” (p. 191) que se
perpassavam sobre diversas poéticas, tais como: a revista, o humor do radio, a chanchada e
também os primeiros comicos da televisdo brasileira. Tudo isso conduziu ao termo que o

autor atribuiu conceitualmente como a “poética trapalhdnica”.
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Outro fato que merece atengdo é que poucos estudos, sobre o grupo®®, sdo realizados
na area da Comunicacdo Social. A maior parte das pesquisas publicadas sobre eles em
artigos cientificos (periodicos ou anais de eventos, num total de 21 publicacdes entre 1999 e
2013) sdo resultados de trabalhos de iniciacdo cientifica e, em menor ndmero, aqueles
oriundos de programas de pds-graduacdo. Esses estdo relacionados interdisciplinarmente a
areas como: a Educacao (quatro trabalhos), a Historia (dois), a Literatura (cinco), o Cinema e
o Audiovisual (quatro), as Artes (um) e a Comunicacao Social (cinco). Todos esses trabalhos
sdo estudos especificos de algum (ou alguns) filme(s) cinematografico(s) ou programa(s) de
televisdo do quarteto.

Os filmes mais estudados ou mencionados, nesses trabalhos encontrados, foram: Os
saltimbancos Trapalhdes (1981, J. B. Tanko) que aparece em oito artigos, seguido por Os
TrapalhGes no auto da compadecida (1987, Roberto Farias) e Os TrapalhGes e 0 magico de
Oro6z (1984, Dedé Santana e Victor Lustosa), com dois trabalhos cada um. Dentre o0s
produtos do grupo mais difundidos pela midia, os mais analisados nas pesquisas foram: o
cinema (dezesseis trabalhos), seguido pelos quadrinhos (trés) e pela televisdo (dois). Nove
obras em livros também foram dedicadas ao quarteto, além de José Ramos (1995; 2004) e
Lunardelli (1996), o préprio Renato Aragdo langou duas obras (2002; 2004). Mais tarde,
Luis Joly e Paulo Franco (2007) lancaram um livro sobre a histéria do grupo com énfase nos
produtos televisivos. Dedé Santana, em 2010, lancou a obra Eu e meus amigos Trapalhdes,
que descreveu a relacdo dele com o quarteto, assim como dados sobre os bastidores das
producdes realizadas. O jornalista Juliano Barreto (2014) organizou toda a biografia de um
dos integrantes, o0 Mussum, com relatos de pessoas que conviveram com o comediante, sobre
a construcdo de seu personagem e a relacdo direta com Os Trapalhdes. Logo depois, 0
escritor e radialista Rafael Spaca (2016), langcou um livro de entrevistas com pessoas que
trabalharam durante as producges dos filmes cinematograficos do quarteto.

No quadro a seguir, mostra-se uma melhor visualizacdo dos trabalhos realizados
sobre o grupo'® em programas de pds-graduacio stricto sensu. E possivel perceber que
nenhum deles se dedicou as questdes de narrativa transmidia ou aos quadrinhos do grupo

(ver quadro 1).

15 pesquisa efetuada com as palavras-chave: Trapalhdes; Os Trapalhdes; Didi; Dedé; Mussum; Zacarias, no
sistema de buscas disponibilizado na plataforma Lattes do CNPq (disponivel em: http://lattes.cnpg.br), assim
como no Portal de Periddicos Capes (disponivel em: http://www.periodicos.capes.gov.br) e no site Google
Académico (disponivel em: https://scholar.google.com.br). Acessos intermediarios no periodo de mar. a out.
2013.

16 Até 0 més de fev. 2016.
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QUADRO 1 - TRABALHOS REALIZADOS SOBRE OS TRAPALHOES EM
PROGRAMAS DE POS-GRADUACAO

Ano Autor e programa de pés- Foco do estudo realizado Frente midiatica
graduacao de origem estudada

1990 | José Ramos, doutorado em Ciéncias Influxos de midia de Os TrapalhGes. Cinema
Sociais, PUC/SP.

1995 | Fatimarlei Lunardelli, mestrado em Riso trapalhénico, linguagem circense Cinema
Artes, USP/SP. do grupo.

2002 | Ricardo Cavalcanti, Elementos que justificam o sucesso nas Cinema
mestrado em Comunicagdo, UFF/RJ. | bilheterias do cinema do grupo.

2005 | Gilca Siebra, mestrado em Esteredtipos trapalhnicos produzidos Televiséo
Psicologia, UFBA/BA. nos programas de televiséo.

2006 | Renata Mascarenhas, mestrado em Andlise da adaptagdo do filme Os Cinema
Linguistica Aplicada, UECE/CE. TrapalhBes no auto da compadecida

(1987).

2007 | Rafael Bona, mestrado em Educacdo, | Os signos educativos do cinema de Os Cinema
FURB/SC. Trapalhdes.

2013 | André Carrico, doutorado em Artes, Poética trapalhonica. Cinemae
UNICAMP/SP. Televisdo

Fonte: o préprio autor.

Todos esses trabalhos contribuiram para o entendimento sobre o grupo Os

Trapalhdes e a relacdo com cada um dos meios, televisivo ou cinematografico, e para que se

pudesse analisar as peculiaridades especificas de cada um deles.

1.2 A COMEDIA TELEVISIVA

A televisdo brasileira tem adotado, ao longo dos anos, a ficcdo seriada para estruturar

0 seu produto midiatico. Isto estéa totalmente relacionado a um modelo industrial que adota as

mesmas caracteristicas da producdo em série. Arlindo Machado (2005) observa que a

televisdo ndo teria criado a forma de narrativa seriada, pois isso ja existia na literatura, em

jornais, no radio e também no cinema e, conforme o autor, “forneceu 0 modelo basico de

serializacdo audiovisual de que se vale hoje a televisdo” (p. 86). O autor ainda faz uma

contextualizacdo historica sobre a serializacdo na comunicacdo audiovisual:

O seriado nasce no cinema por volta de 1913, como decorréncia das mudancas que
estavam acontecendo no mercado de filmes. Nessa época, parte consideravel das
salas de cinema era ainda os antigos nickelodeons, que s6 passavam filmes curtos,
inclusive porque o publico ficava em pé ou sentado em incomodos bancos de
madeira sem encosto. Os longas-metragens (feature films), que comegam a surgir
nessa época, s6 podiam ser exibidos nos salBes de cinema, mais confortaveis e
mais caros, embora numericamente ainda pouco expressivos. [..] Séries
cinematograficas como Fantémas (1913), de Louis Feuillade, e The Perils of
Pauline (1914), de Louis Gasnier, baseados no modelo dos folhetins jornalisticos,
deram a forma basica do género. (MACHADO, 2005, p. 86).
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Conforme Elizabeth Duarte (2012), o primeiro contato da televisao brasileira, com as
ficcOes seriadas se deu por meio do produto midiatico importado dos Estados Unidos e
exibido no pais. Aos poucos, as producbes nacionais criaram uma linguagem propria e
adaptaram a cultura estrangeira a um modo brasileiro de se fazer televisdo, com produtos
como: Ald dogura (1953-1964, TV Tupi), Familia trapo (1967-1971, TV Record), A grande
familia (1972-1975; 2001-2014, TV Globo), Sai de baixo (1996-2002, e isoladamente em
2013, TV Globo), entre outros.

A comédia é um género constantemente presente nas obras de ficcdo seriadas de
diferentes frentes de veiculacdo da midia e tem como objetivo provocar o riso a partir do
humor. Mikhail Bakhtin (2010), ao investigar a obra cémica de Francois Rabelais (1494-
1553), fez a seguinte observagdo: o humor nunca foi “um objeto digno de estudo do ponto de
vista cultural, historico, folcléorico ou literario” (p. 3). O humor ocupava um lugar modesto,
pois esteve, sucessivamente, relacionado a manifestacGes como as festas, o carnaval, o ritual,
os bufbes, os palhacgos, entre outros. O riso sempre acompanhou as festividades, desde as
festas do templo, até as comemora¢des do carnaval. E, frequentemente nessas festas, havia
um “bobo” que propagava 0 riso, parodiava ou imitava cerimoniais, pessoas e pecas. No
Renascimento, o riso era visto como uma atividade regeneradora, criativa e positiva. A partir
do século XVII comecou a ser referido, apenas, como um fenémeno parcial e negativo, pois
era pertencente aos atores sociais inferiores e corrompidos e ndo poderia estar relacionado a
concepcdo do mundo. O fato durou até o século XVIII,

Em O riso: ensaio sobre significacdo da comicidade (2001), Henri Bergson constata
que a comédia estd sempre envolta de muitos aspectos que estdo relacionados a
acontecimentos e fatos dos atores sociais. A comédia é sempre o0 oposto do género dramatico.

O autor ainda pontua que ela:

imita 0 mecanismo puro e simples, o0 automatismo, enfim, o0 movimento sem vida.
Exprime, portanto, uma imperfeicdo individual ou coletiva que exige correcéo
imediata. O riso é essa correcdo. O riso é certo gesto social que ressalta e reprime
certa distracdo especial dos homens e dos acontecimentos. (BERGSON, 2001, p.
65).

O primeiro programa de comédia da televisdo brasileira foi Rancho alegre, que
estreou dois dias apds a inauguracdo da TV Tupi, em 20 de setembro de 1950, e foi uma

adaptacdo oriunda do rédio e estrelada pelo comediante Améacio Mazzaropi. O programa foi
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produzido/veiculado até o ano de 1954 e foi responsavel por abrir portas para o género do
humor no audiovisual brasileiro (JOLY; FRANCO, 2007).

Desde o inicio da midia televisiva, até os dias de hoje, as comédias de situagdo
(situation comedy ou sitcoms, como sao mais conhecidas) estdo presentes na programacao de
emissoras de diferentes paises. A provocacdo do riso € o que esta sempre em evidéncia em
suas narrativas, como por exemplo em Friends (1994-2004) e Two and a half men (2003-
2015) nos Estados Unidos, ou Os normais (2001-2003) e Zorra total (1999-2015) no Brasil.
Bergson (2001) constata que a comédia de situacdo fazia parte das comédias de tipos e essa,
por sua vez, “finca raizes profundas na vida” (p. 50).

A ficcdo seriada, em formato de comédias de situacdo, sempre foi o alicerce do grupo
Os TrapalhGes, desde a sua estreia na televisao brasileira, nos anos de 1960. Conforme Doc
Comparato (2009), as comeédias de situacdo televisivas sdo narrativas, geralmente com 25
minutos de duracdo. Sao as que mais possuem a carga do subgénero pasteldo. A estrutura dos
episddios é toda conduzida para a provocacdao do riso e se divide em quatro partes:
introducédo, complicag&o, consequéncia e relevancia (ou irrelevancia). A introducéo da inicio
ao conflito da narrativa que conduz para a complicacdo, e leva para uma consequéncia e
depois chega ao climax da histdria. A relevancia ou irrelevancia ¢ a moral ou imoralidade da
comédia de situacdo. Esse contexto corrobora com a grande parte dos esquetes produzidos

pelos Trapalhdes nos programas de televisao.

A sitcom nasce do teatro de revista, cresce no radio e chega a televiséo sob a forma
de esquete. Esse género estd intimamente ligado a critica de costumes, que € sua
matéria-prima. Embora frequentemente tenha também assumido a forma de critica
politica. Atualmente as televisGes tém interesse enorme nesse tipo de produto
porque é barato e consegue altos niveis de audiéncia. (COMPARATO, 2009, p.
387).

A base da narrativa, de uma comédia de situacdo, esta nos dialogos. Ela se constroi
num trabalho hipertextual que requer vérias ideias, citagdes e alusdes. Comparato (2009),
salienta que “um bom roteiro de sitcom deve provocar o riso do publico a cada dez ou quinze
segundos, e isso requer um dialogo muito preciso, rico em comicidade e perfeito no
delineamento do tempo dramatico” (p. 388). As questBes de carisma e talento comico
também s&o essenciais para o ator que da vida ao personagem, nesse enredo que propicia o
humor.

A comédia pasteldo, conhecida nos Estados Unidos como slapstick (slap: bofetada,

stick: bastdo) se refere aquela em que ha sincronia da atuacdo do ator com as risadas do
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publico. As piadas jocosas, os flertes com a esposa do amigo, as bofetadas, os gestos
extrapolados, as tortas na cara e a linguagem circense, contribuem para a consolidacdo desse
subgénero. Teve inicio, nos Estados Unidos, com filmes do ator Charles Chaplin (1889-
1977), e foi propagado também pelos filmes de O gordo e o magro (famosos entre as
décadas de 1920 e de 1930) e Os trés patetas (1922-1970).

Nos filmes produzidos nos anos de 1910, a comédia pasteldo era um dos subgéneros
mais presentes. A produtora cinematografica Keystone Studios, com os Keystone cops, €é
considerada um dos melhores exemplos desse subgénero. Nesses filmes, os policiais eram
atrapalhados, e tornava-se evidente a utilizacdo dos fundamentos basicos da comédia
pasteldo. Segundo Marcelo Adams (2014, p. 2), sempre havia, “muita violéncia — ainda que
sem consequéncias duradouras nas vitimas —, correrias permanentes, imbecilidade
generalizada e um profundo non sense”. Chaplin ainda é considerado um dos melhores
exemplos, com suas criagdes de gags visuais, em que o personagem feria, a pedradas, a
pauladas e pontapés, os personagens que ndo faziam as suas vontades.

Luis Nogueira (2010), define a comédia pasteldo com uma expressividade maior na
“fisicalidade do humor, sendo por isso o corpo ¢ a mimica fundamentais, frequentemente
atraves de uma representacdo exagerada da violéncia sem consequéncias, acompanhada de
sons irrealistas” (p. 22). O pasteldo também trabalha com elementos da tragicomédia que
mistura a tragédia e indicios humoristicos.

Ciro Marcondes Filho (1988), constata que a linguagem da televisao, principalmente
dos primeiros programas, era proveniente da linguagem circense. A mesma estrutura de
entretenimento e diversdo do circo foi absorvida pela televisdo, assim como a estrutura
espetacular dos parques de diversoes.

O conceito de “programa” ¢ extensivo pela quantidade de produtos televisivos
englobados. Arlindo Machado e Marta Vélez (2007) argumentam que a no¢do de programa
levanta muitos questionamentos: “costuma borrar os limites entre os programas, ou inserir
um programa dentro do outro, a ponto de tornar dificil a distincdo entre um programa
‘continente’ € um programa ‘contetdo’” (p. 4). Todos eles mesclam com publicidade,
videoclipes, programas dentro de outros programas, € isso vale também para os seriados e as
telenovelas. Por essa razdo, existe a dificuldade em identificar e definir a nocdo de
“programa de televisdo”.

Com o objetivo de determinar as peculiaridades dos programas televisivos de Os

Trapalhdes, geralmente alicercados pela estrutura das comédias de situacdo, faz-se um
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levantamento historico, desde a formacdo do grupo na década de 1960, até a

contemporaneidade com os personagens Didi e Dedé.

1.3 OS TRAPALHOES E A TELEVISAO

Dentro da historia da televisdo brasileira, Os Trapalhdes marcaram época e
contribuiram para consolidar e representar o género da comédia de situagdo no pais. O grupo
trabalhava com diversos tipos e formatos de programas que variavam de acordo com as suas
fases e que, na maior parte das vezes, se referia a um conjunto de esquetes. Os programas
eram sempre baseados numa estrutura de comédia de situacdo com foco no humor pasteldo.

De acordo com Joly e Franco (2007):

Os Trapalhdes foram os ultimos palhagos auténticos da televisdo brasileira. Em
seus Ultimos anos de atuacdo, viram programas contemporaneos, como TV Pirata
ou Casseta & Planeta, adaptarem-se ao humor politicamente incorreto, chamado
de “inteligente” e, muitas vezes, & base se sarcasmo e alguma apelacdo. (JOLY;
FRANCO, 2007, p. 17).

O grupo teve inicio com o cearense Renato Aragdo, nascido em Sobral, em 13 de
janeiro de 1935. Ele nunca frequentou uma escola de cinema ou de atuacdo e chegou a ser
funcionario do Banco do Nordeste do Brasil. Cursou a faculdade de Direito, na Universidade
do Estado do Ceara, sem nunca ter exercido a profissdo. Segundo Lunardelli (1996), a
aspiracdo para a vida artistica comegou com a admiracdo pelo astro brasileiro Oscarito e pelo
comediante estrangeiro Charles Chaplin, em quem muito se inspirou para a realizacdo de
suas obras.

Renato Aragdo era o que melhor sabia improvisar os textos. O artista tinha a
habilidade de inserir cacos no roteiro, sem prejudicar o conteudo original, como: psit, cuma?,
peruas, vai fica biito, 0s pirata, entre muitos outros. Seu personagem era 0 que sempre se
dava bem em relacdo aos demais, quase sempre terminava as histérias com a mocinha da
trama (JOLY; FRANCO, 2007).

Com a chegada da TV Ceara Canal 2, no ano de 1961, Aragao conseguiu realizar o
sonho de trabalhar na midia. Ao ser aprovado para ingressar na televisdo, depois de um curso
de redacéo, direcdo e producdo, ele comecou a dar vida a sua carreira artistica no programa
Show alegre (LUNARDELLI, 1996).
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Segundo Carrico (2013), Renato Aragdo ficou responsavel por criar um programa
para a emissora e comecou a ler textos de comédia. O programa fez tanto sucesso que logo
comecou a se tornar conhecido. Em meados dos anos de 1960, Renato foi convidado a
trabalhar na TV Tupi, no Rio de Janeiro, no programa A-e-i-o-urca. Nesse periodo, também
conheceu Dedé Santana, que passou a ser sua dupla, entre os anos de 1964 e de 1965. Os
dois estrearam num quadro chamado Os legionarios, que se tornou um programa
independente com a atuagdo dos dois humoristas. Fazer cinema era um de seus maiores
objetivos e entenderam que, para atingir essa meta, o trabalho na televiséo seria fundamental.
Em 1965, ele e Dedé estrearam como atores no cinema, com Na onda do i€, ié, ié (1965,
Aurélio Teixeira)*’, que foi o primeiro filme em longa metragem da dupla. Em 1966,
Renato Aragdo passou a trabalhar na TV Excelsior, local em que criou o programa Os
adoraveis Trapalhdes.

Dedé Santana nasceu em 09 de maio de 1936, em Niterdi, no Rio de Janeiro.
Ingressou na carreira artistica muito cedo, aos trés meses de idade, quando esteve no palco
com sua méae na peca teatral A cabana do pai Toméz. Ainda jovem, comecou a trabalhar no
circo, até se estabilizar em Sdo Paulo, cidade na qual decidiu trabalhar com contabilidade.
Seria, contudo, por meio de um encontro com Renato Aragdo, que nasceria a origem do
humor ingénuo que, um pouco mais tarde, transformar-se-ia em Os Trapalhdes
(LUNARDELLLI, 1996).

Ao se tracar uma comparacdo entre os membros do grupo, Dedé é o que tem
interpretagdes menos gestuais. Conforme Lunardelli (1996, p. 63), ele ¢ “o sujeito sério e
ponderado, até um pouco sofisticado. E o ‘inteligente’ da turma e sua gramatica exata serve
para corrigir os massacres impostos a lingua pelos outros, a guisa de fazer rir”. Sempre era
tratado como “escada”, um palhago secundario que servia para subsidiar a narrativa em
questéo.

Carrico (2013), explica que sua interpretacdo era derivada do circo — pelo fato de sua
familia ser oriunda desse. Era um dos personagens mais ageis do grupo e considerado o mais
valente também, porém, como forma de provocar o riso, comegava a se tornar covarde e

chorao.

17 Em algumas fontes, encontrou-se o ano de 1966 como producdo do filme.

18 1966 € o ano oficial de criagdo do grupo Os Trapalhdes, se forem considerados os 25 anos comemorados em
1991. Contudo, pelas investigacGes feitas, a partir de entrevistas divulgadas na midia por Didi e Dedé, os dois
ja trabalhavam juntos desde 1964, com o quadro Os legiondarios, no qual mantinham os mesmos trejeitos e
linguagem dos personagens que iriam deixa-los famosos anos depois. Portanto o embrido da narrativa
transmidia trapalhdnica nasceu na televisdo, quase que em paralelo ao cinema.
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Embora seja boa pinta, mulherengo e bom de briga, na TV sua sexualidade é
sempre questionada por Didi. Como escada do cearense, Dedé, muitas vezes, nos
esquetes televisivos, se deixa surpreender em situac@es duvidosas. Nessas ocasides,
Didi, por sua vez, aproveita para impingir-lhe apelidos como Pilombeta de Niteroi
ou para afirmar ironicamente que ele é muuuito [sic] macho. (CARRICO, 2013, p.
80).

Ironicamente, todas as piadas, relacionadas aos homossexuais, quase sempre eram
direcionadas ao personagem Dedé, muito embora fosse o Zacarias, 0 membro mais
efeminado do grupo. Seu personagem entrou posteriormente para 0 programa e nunca essas
piadas eram dirigidas a ele. Dedé quase ndo possuia bordGes, mas, eram dele, frases repetidas
no cinema e na televisdo como: ndaaaaao?!; tas brincando?; 6, rapa!. Ele tinha o costume
de gritar durante a encenacdo e utilizava o corpo, tinha o choro e a alegria de um palhacgo
(CARRICO, 2013).

No ano de 1969, Aragdo deixou a TV Excelsior e comecou a trabalhar na TV
Record, onde fez dupla, com Roberto Guilherme, no programa Praca da alegria (1957-
1979). Em seguida, Dedé Santana juntou-se a eles e ndo demorou muito para que ele e
Aragdo conseguissem seu proprio programa que foi chamado de Os insociaveis (1972). Ao
mesmo tempo em que Aragao trabalhava com Dedé na televisdo, atuava solo no cinema
(CARRICO, 2013).

Os insociaveis fez bastante sucesso na TV Record e serviu de escola para Os
TrapalhGes. Aos poucos, eles perceberam a formula para o sucesso que, segundo Barreto
(2014, p. 150), seria a “comédia pastelao com tombos, brigas, muito improviso e piadas em
linguagem popular”.

Foi a partir desse momento que Os TrapalhGes comecaram a moldar um formato de
narrativa seriada que seria replicada tempos depois, quando 0 grupo passou a ter a sua
formacdo com os quatro integrantes. Quase que paralelamente ao sucesso da televisdo, essa
narrativa seriada seria também expandida para outros meios como o cinema e 0s quadrinhos.
Corrobora-se aqui com a explicacdo de Umberto Eco, na obra Sobre espelhos e outros
ensaios (1989), acerca da inovacdo do seriado, em que a comunicacdo midiatica
proporcionou a repeticdo perfeita de uma matriz com a presencga de esquemas que permitiam
uma experiéncia inovadora. Conforme Eco, “se tem a impressdo de ler, ver, escutar sempre
alguma coisa nova enquanto, com palavras indcuas, nos contam sempre a mesma historia” (p.
121).

O sucesso do programa, Os insociaveis, tornou-se cada vez mais evidente e, a

medida que os nimeros de audiéncia aumentavam, o programa passava a ter, semanalmente,
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mais tempo no ar. Didi e Dedé resolveram inserir mais um elemento na equipe de humoristas
e este precisaria ser afrodescendente. Conforme Barreto, a dupla se inspirou nas comedias
estadunidenses do inicio dos anos de 1970, “quando nomes como Bill Cosby e Richard Pryor
faziam sucesso com tipos engracados, independente de usarem fantasias ou atuarem em
papeis de afrodescendentes estereotipados” (BARRETO, 2014, p. 151).

Varios nomes chegaram a ser cogitados, e um deles foi o de Tido Macalé (1926-
1993). No entanto, surgiu a ideia de convidarem um artista que fazia sucesso, na época,
como lider da banda Originais do samba, chamado Ant6nio Carlos Bernardes Gomes, mais
conhecido como Mussum (que na época se escrevia Mucum). Ele fazia algumas pontas
humoristicas, em atracfes da TV Record, com mdsicos, atores e comediantes. Mussum
também j& havia feito participacfes no programa Chico Anysio show (exibido entre os anos
de 1960 e de 1990). Sua carreira nos Originais do samba estava no auge, tinha uma vida
bastante atarefada e estava em ddvida em aceitar convites mais sérios para trabalhar na
televisdo. Com bastante insisténcia de Dedé, Mussum aceitou o convite para trabalhar em Os
insociaveis em 1973 (BARRETO, 2014)%°.

Mussum nasceu em 07 de abril de 1941 e foi criado no morro da Cachoeirinha, no
Rio de Janeiro. Em 1960, estreou na TV Globo com participacbes em um programa
humoristico e chegou a conhecer Grande Otelo que Ihe deu o apelido de Mugum, relacionado
ao peixe liso e escorregadio, pois seu humor se assemelhava a essas caracteristicas. Ficou
conhecido por sua linguagem com o sufixo “is” nos finais de algumas palavras ditas como

“forévis”, “cacildis”, “biritis”, entre muitas outras.

Mussum trouxe para 0 grupo a representagdo do negro de um modo geral e,
particularmente, do tipo carioca. Na vida real, era um grande sambista. Na tela,
personificava um malandro camarada, cheio de ginga. O sorriso largo e espontaneo
se somava as caretas de um choro sem lagrimas, revelando uma face cheia de
expressdo. Criou um tipo guloso e sempre sedento por bebida que mexeu com o
imaginario popular. (LUNARDELLLI, 1996, p. 65).

Devido ao crescente sucesso do trio, juntamente com outros artistas do elenco, Os
insociaveis passou a servir de molde e base para o0 que viria a ser, pouco tempo depois, Os
Trapalhdes. A narrativa do programa se passava numa vila e as historias quase sempre

giravam em torno de Didi, o personagem principal. A critica especializada comecava a

19 Na obra de Joly e Franco (2007) aparece o ano de 1970 como a entrada de Mussum em Os insociaveis. Os
autores também mencionam que, por vezes, algumas informaces em relagdo as datas estdo desconexas nas
obras publicadas sobre o grupo.



38

rebater o tipo de humor que era feito, porém, eram crescentes 0s aumentos nos nimeros de
audiéncia (BARRETO, 2014).

Um fato que chamava a atengdo, era a maneira como se conduzia a narrativa dos
programas de Os insociaveis. O humor era sempre inspirado nas chanchadas brasileiras e,
com isso, traziam nas falas “piadas que faziam referéncias sexuais, brincadeiras grosseiras
com peidos e arrotos, cenas de preconceitos com nordestinos, negros e homossexuais. A cada
episodio, uma saia justa” (BARRETO, 2014, p. 158). Toda essa bagagem foi transferida para
Os Trapalhdes, anos depois, conforme ja exposto na pesquisa de Siebra (2005). Todos esses
estereotipos de humor, por vezes, apareciam em forma de double coding, na fala dos
personagens.

O double coding € um termo que foi cunhado por Charles Jencks (1977), que sugere a
existéncia continua de duplos sentidos na linguagem da arquitetura da pés-modernidade. Ao
adaptar esse conceito para a literatura, Eco (2011c) faz os seguintes apontamentos acerca do

assunto para os textos:

No que se refere ao double coding [...], podemos ter (i) um leitor que ndo aceita a
mistura de estilemas e contetdos cultos e estilemas e contelidos populares e que,
portanto, pode recusar-se a ler, mas o faz justamente por que reconhece a mistura,
(ii) um leitor que se sente & vontade precisamente porque se compraz com este
alternar-se de dificuldade e afabilidades, desafio e encorajamento, e, enfim, (iii) um
leitor que acolhe o texto inteiro como convite afavel e entdo ndo se da conta de
quanto ele remete a estilemas elitistas (e logo, usufrui da obra, mas perde as
remissOes). Apenas este terceiro caso nos introduz a estratégia da ironia intertextual.
(ECO, 2011c, p. 212).

Em termos gerais, o double coding possibilita dupla leitura de um texto em que o
leitor esta avisado de forma intertextual e “saboreia” a ironia daquele momento da obra. E
isso vale para o contexto quando a citacdo esta deslocada da fonte. Conforme Eco (2011c, p.
214), “ndo apenas a piscadela culta que lhe dirige o autor, mas também os efeitos de
enfraquecimento ou mutagio de significado”.

Em quase todas as narrativas dos esquetes do grupo, ha trocadilhos nas falas que
causam um duplo entendimento, com a finalidade de provocar o riso. Vladimir Propp (1992),
conceitua os trocadilnos como jogos de palavras e tipos de asticia que contribuem no
emprego comico das palavras parecidas foneticamente, mas com significados diferentes.
Geralmente, suas finalidades estdo relacionadas ao folclore e podem acontecer

involuntariamente. Propp ainda explica que:
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Existem palavras que possuem dois ou mais significados. Alguns significados tém
um sentido amplo, de certo modo geral, abstrato, e outros o tém mais restrito,
concreto, aplicado. Este Ultimo costuma ser definido, de modo ndo muito feliz,
como significado “literal” da palavra. O calembur, ou jogo de palavras, ocorre
quando um interlocutor compreende a palavra em seu sentido amplo ou geral e o
outro substitui esse significado por aquele mais restrito ou literal; com isso ele
suscita o riso, na medida em que anula o argumento do interlocutor e mostra sua
inconsisténcia. (id., p. 121).

Para Décio Pignatari (1984), os programas de Os Trapalhdes sdo como uma
“comicidade ingénua e grossa, na base do trocadilho: os pés pelas maos, a cabega pelo
assento [...], o homem pela mulher, uma musica pela outra — o grotesco transformacional em
tudo” (p. 23). Seria o alicerce do carnaval, e Os Trapalhdes, segundo o autor, “atrapalham os
c6digos” com a liberdade do humor, produzido por Renato Aragdo e sua turma.

Em 1974, surgiu a proposta para Aragao levar seu programa para a TV Tupi, onde
teria mais liberdade para criacdo de suas narrativas de comédia pasteldo, aliada a vantagens
financeiras. Esse foi 0 momento de criagdo do programa com o titulo Os Trapalhdes, cuja
denominagdo vinha do antigo programa Adoraveis Trapalhdes, e era a maneira como Didi e
Dedé eram chamados e reconhecidos pelo publico. Os roteiros dos programas passaram a ser
conduzidos no formato de teatro de revista (BARRETO, 2014).

Segundo Tiago Gomes (2004), o teatro de revista se refere a um género do teatro
musical com suas peculiaridades na constru¢do do enredo que mescla texto e espetéculo,
além de divulgar a musica popular brasileira, nas primeiras décadas do século XX. Ha uma
polissemia em seu formato, no seu contelido e na sua estética.

Ao mesmo tempo em que Os Trapalhdes, na televisdo, faziam sucesso com o
publico, no cinema, o ritmo de produc¢do do grupo era 0 mesmo. Mussum tinha dificuldades
para decorar textos muitos longos e Didi sentiu a necessidade de contratar mais um artista
para interpretar outros personagens. Foi quando ele e Dedé lembraram de Mauro Faccio
Goncalves, com quem trabalharam num quadro da TV Excelsior, nos anos de 1960. Assim,
por volta da metade dos anos de 1970, Mauro passa a integrar o grupo e a utilizar o nome de
Zacarias — que mais tarde foi rebatizado de Zacaria (BARRETO, 2014).

Mauro nasceu em Minas Gerais, em 1934, na cidade de Sete Lagoas. Iniciou a
carreira na comunicacdo radiofénica, em 1955, quando trabalhou na R&dio Cultura de Sete
Lagoas. O artista tinha habilidades para imitar sons de animais e fazer rir com seus trejeitos

corporais. Na cidade de Belo Horizonte, comecou a trabalhar em trés programas de radio.
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Ele se tornou conhecido e recebeu convites para ingressar na televisio e, em 1976%, passou a
fazer parte de Os TrapalhBes. Conforme Joly e Franco (2007), Zacarias era 0 que carregava
0 humor mais ingénuo do quarteto, devido as suas piadas e seus trejeitos. Seu personagem
ficou conhecido pela sua risada caracteristica e por utilizar perucas.

Segundo Lunardelli (1996, p. 66) “a ele eram destinadas as piadas de cunho mais
enternecedor, de carater mais inocente. Dificilmente engana os outros, mas com facilidade é
enganado”. Ele era uma espécie de “caipira inocente”. Num dos seus conhecidos trejeitos,
suas médos ficavam sempre para o alto, seguida de corridas e saltos rapidos, com uma risada
aguda e quase sempre acompanhada de uma mao na boca. Sua peruca era, constantemente,
um motivo para zombarias e provocacao do riso no espectador.

Propp (1992), explica que o termo zombaria é entendido como sinénimo de
ridicularizagdo, escarnio, derrisdo, riso de zombaria. Todos eles derivam do termo russo
osmiéivanie. E um tipo de riso que mais se encontra entre os atores sociais. Propp também
percebe que esse tipo de riso, geralmente, esta envolto de sarcasmo e do prazer maldoso. E
um dos tipos de provocacgéo do riso mais conhecidos e importantes em narrativas de humor, e

era um dos mais utilizados pelo quarteto Os Trapalhdes (ver figura 01).

4

Figura 01: O qurteto Os Trapalhdes: Dedé, Zacarias, Mussum e Didi
Fonte: MEMORIAL..., 2016, disponivel em:

http://memorialdafama.com/biografiasRZ/Zacarias3.jpg

20 Conforme Joly e Franco (2007) ha divergéncias na data de entrada de Zacarias no grupo. Em alguns jornais e
revistas aparece o ano de 1974, e outros, 1976.
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Com a liberdade de trabalho alcancada pelo grupo, na TV Tupi, varias telenovelas
da emissora comecaram a ser parodiadas e escrachadas. Seus personagens se travestiam de
mulheres e atores das tramas originais também participavam, como convidados, das
gravacdes. Eles imitavam as estrelas das telenovelas, parodiavam personagens, obras
literarias, super-herdis das histdrias em quadrinhos, entre outros?..

A identificacdo com o publico infanto-juvenil aconteceu na TV Tupi e, nesse
momento, Aragdo sentiu a necessidade de adaptar a linguagem dos programas de televis&o.
Se tivessem a pretensdo de fidelizar e conquistar esse tipo de publico, que era 0 mais cativo
de seus filmes no cinema, as piadas teriam de ser menos agressivas. Conforme o sucesso
aumentava, as criticas, nos jornais sobre o humor do grupo, eram cada vez piores. Segundo
Barreto (2014) os quatro integrantes eram chamados de apelativos, de ndo criativos nos
textos, vulgares e de causarem nojo.

Entre os anos de 1974 e de 1975, ja haviam se tornado um dos programas mais
assistidos na televiséo brasileira. Na tentativa de barrar e diminuir a audiéncia da TV Tupi, a
TV Record exibia antigos episédios do grupo, nos mesmos dias e horéarios. A marca Os
TrapalhGes comecou a se tornar forte. Em 1976, foram langadas também as revistas em
quadrinhos do grupo (na Editora Bloch), os discos de piadas e outros produtos relacionados

ao guarteto.

Todo mundo parecia estar disposto a rir mais um pouco com as trapalhadas do
quarteto, fosse em uma revista, em um disco ou em propagandas. O gibi parecia
mais com uma fotonovela, uma vez que os personagens e histérias desenhados nas
paginas eram reproducdes quase fotogréficas das situagdes do programa — o que
ndo rendia o suficiente para preencher todo o espago. Para dar mais sustancia a
publicagdo, eram incluidas histérias do cowboy Buck Zé e dos sobrinhos do Gato
Feélix, Leco e Beto. (BARRETO, 2014, p. 177).

Seria, esse, 0 momento do nascimento da narrativa transmidia trapalhdnica? O
universo expandido do quarteto completo comecgava a prosperar no cinema e nos quadrinhos.
Como, essa linguagem da televisdo, servia de nexo para outras plataformas? Em 1977,
proximo a esse periodo, um novo conceito sobre franquias audiovisuais nascia nos Estados
Unidos, a partir de Star Wars, de George Lucas, em que ndo estavam em questdo, somente, 0
planejamento das narrativas audiovisuais, mas também todo o aparato que envolvia o

merchandising a partir dos filmes cinematogréaficos.

21 Este trabalho hipertextual é melhor compreendido nas analises do material televisivo do grupo, no capitulo a
sequir.
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Chris Taylor (2015), relata que Star Wars se transformou numa franquia
multibilionaria no mundo todo, e o seu mentor, George Lucas, era um visionario homem de
negoécios, um empreendedor, por enxergar, como importantes, as marcas das obras
audiovisuais e seus derivados, e esses, sempre, serem tratados como “lixo” por Hollywood.
A partir desse cenario, é possivel ver muitas semelhancas entre a marca Star Wars e Os
Trapalhdes, em termos de franquias, entre os anos de 1970 e de 1990. Da mesma forma que
existem muitas similaridades, entre George Lucas e Renato Aragdo, na concepcdo das
historias: as narrativas sempre construidas a partir de arquétipos conhecidos universalmente,
assim como a marca das obras, tratada como uma empresa de negocios.

José Bonifacio de Oliveira Sobrinho, o Boni, da TV Globo, preocupado com a
audiéncia do seu programa de domingo a noite, Fantastico, por ele sempre estar em segundo
lugar nas pesquisas, fez um convite para Aragdo deixar a TV Tupi, com propostas de bons
salarios para todos e investimentos em seus programas. Boni teve o seu convite recusado,
pois Aragdo temia que “o padrdo Globo de qualidade”, arruinasse seu grupo (BARRETO,
2014).

Jos¢é Marques de Melo explana que esse “padrdo global” — instituido até a
contemporaneidade — refere-se a um planejamento estratégico de marketing no qual se unem,
segundo o autor (1988, p. 18), “eficiéncia empresarial, competéncia técnica e sintonizagdo
com as necessidades subjetivas” dos espectadores, por meio de pesquisa. O sucesso do
padrdo Globo de qualidade esta na criagdo de uma programacao televisiva que atenda todas
as faixas etarias e padrdes socioecondmicos. A esse cenario, Néstor Garcia-Canclini
argumenta que a TV Globo “¢ criadora de uma nova mentalidade empresarial com relagéo a
cultura, que estabelece relacdes altamente profissionalizadas entre artistas, técnicos,
produtores e publico” (GARCIA-CANCLINI, 1998, p. 93).

Renato Aragdo ainda tinha ddvidas em migrar o programa para a TV Globo. Da
mesma forma, havia intencdes do artista em abandonar a carreira na televisao para se dedicar
exclusivamente ao cinema, algo também idealizado por Dedé que almejava a carreira de
diretor, produtor e roteirista. Ao mesmo tempo, a banda Os originais do samba, de Mussum,
vivia sua melhor fase. As insisténcias da TV Globo continuaram em todo o ano de 1976 para
que Os Trapalhoes mudassem de emissora. Com as produgdes da TV Tupi entrando em
decadéncia (rodizios de cameras de gravacdo, poucos investimentos, falta de reajustes nos
salarios) o grupo aceitou o convite, e foi ai que se iniciou uma nova fase na carreira de todos,
em 1977 (BARRETO, 2014).
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Diferentemente do que era nas outras emissoras, o formato do programa televisivo
passou a ser distinto. Iniciou com uma edicdo especial, em que o estilo dos personagens
permaneceu 0 mesmo, mas se direcionou para 0s modos das superproducdes, assim como
eram 0s demais programas realizados pela TV Globo: investimento em tecnologia
audiovisual, cenarios e producdes semelhantes as de cinema e de telenovelas. Houve até uma
parddia do seriado estadunidense S.W.A.T. (1975-1976), com tratamento na estética voltada
para 0 padrdo Globo de qualidade e grande investimento da emissora. O nome do programa
passou a ser denominado de SUATE, e ndo demorou muito para que eles obtivessem seu
programa fixo, 0 que ocorreu a partir de marco de 1977, nas noites de domingo. Apesar de,
inicialmente, na nova emissora, haver um requinte nas narrativas televisivas do grupo,
Aragdo ndo se preocupou tanto com o padrdo Globo de qualidade e continuou a trabalhar
com a mesma formula de sucesso utilizada nas outras emissoras. Conforme Barreto (2014, p.
194), “usar o cotidiano como inspira¢do ¢ improvisar”.

O improviso na comédia também é conhecido como comédia dell arte, que surgiu na
Italia, por volta do século XVI e expandiu-se para toda a Europa nos séculos seguintes. Yves
Stalloni (2003), define esse tipo de comédia a partir de trés caracteristicas distintas: 1. O
canevas, que € uma intriga simples do enredo, geralmente atrelado a questdes amorosas e 0s
comediantes partem para a improvisacao; 2. O desempenho corporal, em que o comediante
faz gesticulagdes, caretas, danca, traveste-se, canta, entre outros. Tudo relacionado as
habilidades corporais do ator interpretante; 3. As mascaras, por meio da interpretacdo
codificada como os velhos grotescos, 0s zanni, os arlequins, os fanfarrdes. Todas essas
caracteristicas eram comuns e corriqueiras nos esquetes televisivos de Os Trapalhdes.

No inicio dos anos de 1980, muitos dos programas do quarteto eram transposi¢des de
pecas teatrais famosas. Havia a participacdo do publico nas gravacdes, esquetes diversos,
shows e gravacOes externas. Toda essa producdo, que ia ao ar aos domingos, tinha a
finalidade de proporcionar aos espectadores uma média de quatro programas com estilos
diferentes, porém com o cuidado para nao se perder o humor e a linguagem comunicacional
tdo caracteristica do grupo. Esse aspecto vai ao encontro do cenario midiatico exposto por
Machado (2005), ao mencionar sobre o modelo industrial da televisdo no qual “¢ possivel
produzir um ndmero bastante elevado de programas diferentes, utilizando sempre 0s mesmos
atores, 0s mesmos cenarios, 0 mesmo figurino e uma unica situagdo dramatica” (p. 86).

O contexto televisivo do grupo corrobora, também, as questdes da “inovagdo do

seriado” e suas peculiaridades em relagdo as repeticdes da estrutura narrativa e ao esquema
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serial da comunicacdo midiatica, conforme Eco (1989) — algo que também estava ocorrendo
no cinema e nos quadrinhos do quarteto. Segundo o autor, “temos uma situagao fixa e um
certo nimero de personagens principais da mesma forma fixos, em torno dos quais giram
personagens secundarios que mudam, exatamente para dar a impressdo de que a historia
seguinte é diferente da historia anterior” (p. 123).

E uma forma de serialidade motivada, aquela em que esta mais direcionada para o

ator ou atores, do que pela estrutura narrativa:

A simples presenca de John Wayne (ou Jerry Lewis), sem uma direcdo muito
personalizada, sé poderia produzir o mesmo filme, porque os acontecimentos
nascem da mimica, dos esquemas comportamentais, as vezes da propria
elementaridade do personagem-ator, que nada sabe fazer a ndo ser sempre as
mesmas coisas. Nestes casos, por mais que o autor se empenhe em inventar
historias diferentes, na verdade o publico reconhece (com satisfacdo) sempre e de
qualquer maneira a mesma histdria. (ECO, 1989, p. 124).

A repeticdo de estruturas narrativas era comum nos quadros dos programas do
grupo. Géisa D’Oliveira ¢ Valdomiro Vergueiro (2010) explicam que o humor de Os
Trapalhdes na televisdo — e também no cinema — seguia uma férmula simples nos enredos
cdmicos: semelhante aos espetaculos circenses, bem como as caracteristicas da chanchada
brasileira. Os programas eram sempre compostos, segundo os autores, “por uma série de
esquetes, ou seja, de pequenas pecas ou cenas comicas, geralmente com dez minutos de
duracdo. Ndo havia qualquer relacdo tematica entre os esquetes” (p. 126). A Unica coisa
comum, nos quadros televisivos, era a participacdo dos quatro integrantes com 0s

personagens coadjuvantes ou de forma isolada.

A caracterizagdo de cada um dos componentes como elementos representativos de
segmentos sociais talvez seja um dos motivos pelos quais a simpatia granjeada
junto ao publico tenha atingido tdo altos picos. Mais que isso, talvez: corporificam
agentes sociais via de regra excluidos das narrativas televisivas. (id., p. 126).

Embora os filmes no cinema continuassem a ser produzidos e 0s nameros de
audiéncia na televisdo s6 aumentassem, o grupo comecou a se desentender e a conduzir
carreiras separadas. Um dos fatores, que contribuiu muito para isso, foi uma reportagem de
capa da revista Veja (editora Abril) em 1983, que destaca o trabalho de Aragéo e os demais
integrantes do grupo sdo colocados, apenas, como suportes de seu personagem. Além disso,
existiam também alguns problemas de gestdo financeira da marca do quarteto. Seguem assim,

sem sucesso, suas carreiras solo (BARRETO, 2014).
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Segundo Barreto (2014), por uma persisténcia e a reaproximacao feita por Sérgio
Murad (1937-2008), o Beto Carrero, responsavel pelo marketing e promocao dos intervalos
comerciais e de merchandising no programa do grupo, eles voltaram a trabalhar juntos, em
1984. Com a retomada do quarteto, eles filmaram Os Trapalhdes e 0 magico de Ordz (1984,
Dedé Santana e Victor Lustosa), uma parodia da obra literaria O maravilhoso magico de Oz
(1900, Frank Baum) que ficou mundialmente conhecida pela versdo cinematogréafica
estadunidense O méagico de Oz (1939, Victor Fleming). Or6z faz um trocadilho, ndo somente
com o titulo de origem, mas também é uma homenagem a cidade de Oros, no Ceara. Depois
vieram muitos outros filmes, quase todos campedes de bilheteria e que conduziam para uma
estética que mesclava a linguagem televisiva e publicitaria, a partir de uma transtextualidade
com obras famosas.

Toda a carga humoristica do grupo esteve relacionada ao seu tempo e fazia, na maior
parte das vezes, satiras do cotidiano. Depois da volta do quarteto, a partir de 1984, seus
programas comecaram a ter mais fundo branco nos cenarios e as cores predominantes
vinham do figurino utilizado pelos personagens. Foi nessa época também que alguns quadros
comecaram a ter um humor mais voltado para as criangas, embora seus programas nunca
tivessem sido considerados do género (JOLY; FRANCO, 2007).

A troca de diretores do programa era uma constante e, conforme 0s anos passavam,
0s quadros sofriam mudancas; contudo, as adaptaces sempre eram feitas de acordo com o
publico. Alguns esquetes chegaram a ser gravados em Los Angeles (Estados Unidos) e
exibidos como quadros especiais do programa. Carlos Alberto de Nobrega e Roberto Silveira
eram alguns dos seus redatores, além da supervisao final de Renato Aragédo e Wilton Franco
(1930-2012), um importante nome da televisdo brasileira. O comediante Chico Anysio
(1931-2012) também estava na supervisdo de criacdo (DICIONARIO DA TV GLOBO,
2003).

Nesse contexto midiatico, muitas obras audiovisuais eram parodiadas: telejornais,
outros programas de televisdo, telenovelas e até videoclipes famosos. Era uma producgéo
desordenada de subgéneros que levava a um hibridismo televisual. Na maioria das vezes, nos
tradicionais videoclipes do grupo, conhecidos como trapaclipes, eram parodiadas musicas de
artistas famosos como Ney Matogrosso, Caetano Veloso, Roberto Carlos, Chico Buarque,
Maria Bethania, entre muitos outros.

O videoclipe, conforme Machado (2005), ¢ um video em “formato enxuto e

concentrado, de curta duragdo, de custos relativamente modestos se comparados com os de
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um filme ou de um programa de televisao, € com amplo potencial de distribui¢cao” (p. 173).
Para produzir suas proprias obras, o grupo utilizou-se da linguagem do videoclipe, que
comegou a se expandir na decada de 1980, devido a MTV.

As satiras musicais eram constantes. Isso era uma forma de unir a desordem das
narrativas do grupo com o padrdo Globo de qualidade. Os trapaclipes, de forma geral, eram
uma releitura visual, uma parddia da musica original e, conforme Barreto (2014, p. 195), “as
vezes tendendo para um pasteldo puro e simples, com os humoristas vestidos de mulher ou
vestindo as mesmas roupas dos artistas originais, e, em outros casos, interpretando
literalmente as situagoes descritas nas cangoes”.

Os Trapalhdes sempre acompanhavam as mudancas proporcionadas pela tecnologia e
pela criatividade na televisdo. Barreto (2014), ainda relata que “o que ia ao ar tinha grande
parte de improviso e era quase sempre gravado de primeira, sem cortes ou edi¢des. N&o era
preciso mais do que isso para fazer todo mundo cair na risada” (p. 195).

De acordo com cada fase nas diferentes emissoras de televisdo, as vinhetas dos seus
programas eram modificadas. Conforme Joly e Franco (2007), fazer vinhetas para televiséo
nos anos de 1970 e os de 1980, sem muita tecnologia, era um trabalho &rduo, porém mais
auténtico e artistico. A primeira vinheta do grupo, ao entrar na TV Globo, foi coordenada por
Augusto César Vanucci (1934-1992) e composta por José Menezes de Franca (1921-2014),
conhecido por Zé Menezes, e foi veiculada de 1977 a 1983. Nela aparecem 0s personagens
em formato de desenho animado. Em 1984, Hans Donner desenvolveu uma nova abertura,
com pequenas alteracbes na musica tema, usou fotomontagens que eram coloridas
graficamente. Essa veio a se tornar uma das aberturas mais famosas e conhecidas de Os
Trapalhdes, e foi veiculada até 1990. A terceira vinheta veiculou de 1990 a 1991, a quarta,
em 1992, e a quinta, em 1993. Uma ultima vinheta de abertura, veiculada na TV Globo, em
1995, era uma compilacdo de todas as anteriores, pois 0 programa era feito de reprises dos
esquetes produzidos entre 1977 e 1994.

Segundo Joly e Franco (2007, p. 86), “durante os anos de 1988 ¢ 1989, o programa
seguiu sua linha de sucesso, contando com a participacdo de varias estrelas globais e,
também, cantores”. Grupos musicais, modelos, artistas diversos, assim como o cantor
Conrado Antunes, famoso na época, também comecaram a atuar nos programas de televiséo
— 0 mesmo aconteceu nos filmes de cinema.

No inicio do ano de 1990, Mauro Gongalves, 0 Zacarias, Comegou a apresentar

problemas de salde e aparecia nos programas de televisdo cada vez mais magro e abatido.
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Num domingo, dia 18 de marco de 1990, o artista faleceu vitima de uma insuficiéncia
respiratoria. Pela comocdo nacional, devido a perda do humorista, na mesma semana, 0
programa Globo reporter fez uma edigdo especial sobre o artista.

Mesmo sem Zacarias, Os Trapalhdes continuaram a produzir e a readaptar quadros
na televisdo e a criar historias no cinema apenas com trés personagens. As revistas em
quadrinhos continuavam a ser produzidas e as historias com os quatro integrantes foram
mantidas. Apesar da reestruturacdo do humor audiovisual do grupo, por ter trés integrantes,
Os Trapalhdes possuiam seu publico fiel e continuavam fazendo sucesso.

O quadro Trapa hotel, produzido a partir de 1990, era 0 que mais carregava tracos de
um humor universal, ndo mais aquele somente entendido por brasileiros, com piadas
relacionadas a contextos regionais do pais. Os roteiros passaram a ser produzidos com
linguagens mais globais e ndo t&o locais, com 0 objetivo de exportar os programas do grupo
para outros paises, segundo informacdes publicadas no Dicionario da TV Globo (2003).

Quando Os Trapalhdes completaram 25 anos, em 1991, a TV Globo exibiu 25 horas
de programacao sobre o grupo durante dois dias. A programacdo especial teve inicio com
uma matéria sobre eles no Jornal Nacional, assim como uma participagdo, em cena, na
telenovela O dono do mundo (1991-1992), no programa A escolinha do professor Raimundo
(1* fase, 1990-1995) e no programa Xou da Xuxa (1986-1992), em que Renato Aragdo
fantasiou-se de Xuxa e saiu de sua famosa nave, como acontecia na cena inicial de todos os
seus programas. Esse deslocamento de artistas de um programa para outro sempre foi algo
corriqueiro na programacéo televisiva em todo o mundo. E um trabalho de autorreferéncia,
no sentido proposto por Eco (1984, p. 182) quando diz que a televisdo “fala de si mesma e do
contato que estabelece com o proprio publico”. Essa pratica de autorreferéncia foi essencial
para 0 que se constata como a narrativa transmidia de Os Trapalhdes, pois eles “falavam de
si mesmos” ndo so na televisdo, mas também no cinema e nas historias em quadrinhos. Eles
mantinham uma ldgica de narrativa transmidia ininterrupta, na industria do entretenimento, e
que sera melhor entendida nos préximos capitulos desta tese.

O quadro Nos cafunddés do brejo, gravado na época final do grupo, tinha uma
linguagem que fazia confluéncia entre a comédia de situac&o e as historias em quadrinhos. A
narrativa era em torno de Zé do Brejo, interpretado por Renato Aragdo, em sua pobre
fazenda. As vinhetas e os quadros dos programas passaram a receber um tratamento estético
de qualidade, algo que esta muito relacionado ao contexto exposto por Denise Guimaraes
(2007), sobre as novas tecnologias presentes no final do seculo XX. O cenério daquela época
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possibilitou uma intervencédo estética nas imagens, a partir da midia eletrdnica que comecgou
a se fazer presente, como o computador e as multiplas possibilidades dos geradores de
caracteres televisivos, e a pirotecnia dos efeitos visuais.

Os Trapalhdes improvisavam falas, fugiam do roteiro, inseriam cacos no texto, numa
condicdo de metalinguagem. Era comum, por exemplo, 0s personagens levantarem a grama
cenografica para esconder objetos, abrirem livros sem péaginas, fazer ironias e deboches,
como numa cena de afogamento em um mar feito com papel celofane. Também era corrente,
atos como o de mostrar a comida cenografica ou quebrar e atravessar paredes feitas de isopor
(MEMORIA GLOBO, 2012).

Esse fato se relacionava ao padrdo Globo de qualidade, que desde o inicio da entrada
do grupo na emissora, o personagem Didi zombava desse novo contexto, conforme relata
Barreto (2014):

Didi comecou a escancarar o mundo de mentirinha dos cenérios. Ria dos carpetes
verdes que simulavam grama, chutava sem esforco as pedras cenogréficas,
levantava postes que ndo estavam pregados ao chéo, atravessava paredes falsas e
fugia dos textos, chamando Dedé de machdo e Mussum de grande passaro. (id., p.
194).

Num dos esquetes em que eles parodiam a descoberta do Brasil, Didi interpreta Pero
Vaz de Caminha e Dedé¢, Pedro Alvares Cabral. Em determinado momento, Didi levanta um
dos elementos cenograficos, uma pedra de isopor, e sai do roteiro do programa e diz: “S0O
podemos estar no Brasil mesmo! Olha s6 como essa pedra é leve!” (id., p. 194).

O personagem Didi era quem mais ridicularizava essa situacao e tratava esses feitos
com naturalidade. Carrico (2012), aponta para a comicidade verbal do grupo e os insere no
“humor radiofonico”, por quase nunca seguirem o fluxo da narrativa. Se saia de cena da

mesma forma que se entrava, assim como eram 0s antigos programas de radio:

uma dramaturgia estruturada pelo estabelecimento de tipos, a concisdo textual com
gque muitos didlogos sdo engendrados, a utilizacdo recorrente de borddes e
esporadica onomatopeias, a recorréncia de figuras de linguagens, adivinhas e
personagens de nomes ridiculos, a disseminacéo de uma fala nacional por meio do
jeito de falar dos tipos, e a presenca de claque no programa televisivo. (id., p. 6).

Conforme Carrico (2012), desde o inicio de Os Trapalhdes, era possivel encontrar
fragmentos melodramaticos do circo-teatro, na linguagem e nos elementos circenses
presentes na maioria dos seus produtos televisivos (e muito também, no cinema). Havia uma

rapidez para lidar com imprevistos, por meio de improvisos, uma comicidade excéntrica,
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gags corporais, demonstracbes de numeros espetaculares, fossem eles na conducdo de
automoveis, de motocicletas ou demonstracdo de forca fisica, malabarismos e acrobacias,
assim como o uso de animais adestrados. Tudo isso se concebia como uma linguagem
audiovisual peculiar de Os Trapalhdes, que fazia parte de um grande circo midiatico
embalado, principalmente, pelo riso e pela tradicdo circense do cinema brasileiro, em que
toda sua linguagem fazia aluséo a poética do humorismo radiofonico.

Em 1994, Mussum, sobrecarregado de trabalho, e recentemente envolvido numa
polémica familiar, descobriu ter uma miocardiopatia dilatada que fazia seu coragdo aumentar
de tamanho. Houve uma comocao nacional para se conseguir um novo coracdo para o artista.
Sua popularidade era tdo grande no Brasil que o nimero de doacGes de 6rgaos aumentou. Na
época, a midia chamou o ocorrido de “efeito Mussum”. Por problemas do transplante, o
humorista veio a falecer, em 29 de julho de 1994 (BARRETO, 2014).

O grupo foi se desfazendo a partir de entdo, as revistas em quadrinhos também
pararam de ser publicadas. Didi e Dedé comecaram a seguir carreiras solos por alguns anos e
depois voltaram a trabalhar juntos no cinema e na televisdo. A forca da marca Os Trapalhdes
ja ndo era mais tao significativa como no passado e o publico também comegou a mudar. A
TV Globo, desde o inicio dos anos de 1990, ja criava uma reestruturacdo do humor pasteldo
na televisdo por meio do grupo Casseta & planeta urgente! (1992-2010) que cobriu a lacuna
depois do fim de Os Trapalhdes.

Posteriormente ao falecimento de Mussum, Os Trapalhdes foram reprisados na TV
Globo, seus produtos televisivos passaram a ser exportados para Portugal e exibidos na TV
SIC (Sociedade Independente de Comunicacdo), entre 1995 e 1998. Em 1998, Renato
Aragédo comegou a liderar um novo seriado de televisdo, exibido aos domingos na TV Globo,
chamado A turma do Didi (1998-2010) e, posteriormente, Aventuras do Didi (2010-2013).
Dedé Santana passou a trabalhar com Renato nesses programas a partir de 2008, logo depois
do seu proprio programa na TV SBT: Dedé e o comando maluco (2005-2008).

No capitulo, a seguir, sdo analisados diversos materiais televisivos do grupo a partir
da teoria da transtextualidade proposta por Genette (2010), com o objetivo de entender as
relacOes e construgdes (hiper)textuais de Os TrapalhGes na televisdo, midia que deu origem a

expansdo do grupo nos cinemas e nas histérias em quadrinhos.
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2 HIPERTEXTOS TELEVISIVOS DE OS TRAPALHOES

Roland Barthes (1976), no seu ensaio, Introducdo a analise estrutural da narrativa,
esclarece a existéncia de uma infinidade de tipos de narrativas no mundo e de como essas
podem ser sustentadas de acordo com a linguagem, género, imagem, pela mistura de
substancias presentes nas lendas, nas fabulas, nos mitos, entre outras. Ela esta presente em
todos os tempos e lugares, em todas as sociedades e nasceu junto com a civilizagdo humana.
Nesse contexto narrativo, Os Trapalhdes na televisdo, possuem elementos e situacdes
oriundos da cultura e da sociedade brasileira que sdo sustentados numa estrutura narrativa de
curta duracdo, em formato de esquetes de humor, em que sdo trabalhados diversos
esteredtipos nacionais, muitas parddias dos mais diferentes contextos, e provocam um humor
simples e com uma certa carga de double coding. A estrutura narrativa do grupo na televisao
era, quase sempre, um enredo que envolvia 0s quatro personagens, no qual Didi era sempre o
personagem principal e levava vantagem em relacao aos demais.

Os esquetes provocavam 0 riso com representacfes das situacbes simples do
cotidiano e, a0 mesmo tempo, com um texto carregado de elementos oriundos de narrativas
externas ao grupo. Seja um poema, uma epopeia, uma peca teatral, uma obra de arte, todos
eles derivam de uma imitagdo, algo vastamente pontuado por Aristdteles na Poética (1993).
Portanto, nesse contexto, toda narrativa é imitacao de algo e possui sua estrutura distinta com
comeco, meio e fim. Segundo Aristoteles (1993, p. 27), “o imitar é congénito no homem (e
nisso difere dos outros viventes, pois, de todos, é ele o mais imitador, e, por imitacéo,
aprende as primeiras nogdes), e os homens se comprazem no imitado”.

Os programas/esquetes televisivos de Os Trapalhfes sdo como hipertextos que
derivam de obras ja existentes e partem da premissa exposta por Comparato (2009): toda
comédia de situacdo é hipertextual, geralmente possui uma estrutura curta e provoca o riso
por meio de situagdes cOmicas dos personagens e por didlogos. O termo hipertexto ou
palimpsesto foi teorizado por Genette, em sua obra Palimpsestos: a literatura de segunda
méo, de 1982%2, na qual o autor faz uma alusdo a um pergaminho em que é possivel ler
varios textos, antigos sobre os novos, propriamente sem escondé-los. Nesse sentido, todas as
obras sdo derivativas de outras, sejam por transformacgdes ou imitagfes. Um texto sempre

podera ser lido por outro texto consequentemente.

22 A versdo da obra utilizada nesta tese ¢ a edicdo brasileira de 2010.
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Genette retomou varios de seus conceitos trabalhados em suas obras relacionadas a
literatura e a poética. Ele, a partir dos discursos, enunciacdo, géneros literarios, entende os
textos como uma forma de transtextualidade, em que se coloca a relacdo textual com outros
textos. O autor esboca cinco formas em que os textos podem se relacionar: (1) por meio da
intertextualidade; (2) da paratextualidade; (3) da metatextualidade; (4) da arquitextualidade;
e da (5) hipertextualidade. Todas essas relacfes textuais sdo pertinentes a uma ordem de
abstracdo, implicagéo e globalidade do texto. Entretanto, o autor esclarece que “ndo devemos
considerar os cinco tipos de transtextualidade como classes estanques, sem comunicagdo ou
intersegcoes. Suas relagdes, sdo, ao contrario, numerosas e frequentemente decisivas”
(GENETTE, 2010, p. 22).

Ao entender que as préaticas intertextuais ndo ocorrem apenas em textos, mas em
qualquer producdo cultural, Robert Stam (2003), em Introducéo a teoria do cinema, adaptou
0s conceitos de Genette para a linguagem audiovisual cinematografica. Estes podem,
também, ser direcionados aos textos televisivos.

Para um melhor entendimento da configuracdo das narrativas de Os Trapalhdes na
televisdo, sdo analisados materiais audiovisuais, segundo as cinco formas transtextuais de
Genette. Esses materiais foram produzidos entre as décadas de 1980 e de 1990 pelo grupo,
na fase em que estavam na TV Globo. Sdo analisados diferentes produtos televisivos,
produzidos pelos Trapalhdes, como por exemplo: esquetes, vinheta de abertura do programa,
chamadas televisivas e entrevistas. O contexto permite entender o cenario midiatico do
quarteto que tinha a televisdo como a principal propagadora de comunicacéo e linguagem do
grupo. A hipertextualidade televisiva de Os TrapalhGes possibilita os primeiros indicadores
da concepcao do fenbmeno transmidia do quarteto.

O entendimento da configuracdo dessas narrativas televisivas foi essencial para que
também fossem compreendidas no cinema e nos quadrinhos, cujas estruturas tinham essa
mesma configuracdo: narrativas hipertextuais transpostas para cada formato de midia.

Os procedimentos metodoldgicos desta pesquisa iniciaram com uma observacdo
flutuante de mais de seis horas dos programas de televisdo produzidos entre os anos de 1977
e de 1993, a partir do DVD oficial do grupo (producdo da Globo Marcas, 2008). Também
foram assistidos videos obtidos por busca online no site Youtube?®. Refere-se a material

televisivo, especificamente, produzido no mesmo periodo e postado por fas.

23 Disponivel em www.youtube.com.br, acessos intermediarios entre os meses de dez. 2015 a ago. 2016. Busca
pelas palavras-chave: Trapalhdes; Didi; Dedé; Mussum; Zacarias.
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A partir dessas observacdes, fez-se a selecdo dos mais representativos para cada nivel
hipertextual. A amostragem ocorreu de forma ndo probabilistica por julgamento. A escolha
dos esquetes se deu de forma intencional, ao verificar que cada uma das narrativas possuia
varios tipos de transtextualidade e estes apareciam de forma heterogénea. Conforme Genette
(2010, p. 5), “um texto pode sempre ler um outro, e assim por diante, até o fim dos textos”.
Dessa forma, a selecdo considerou as seguintes categorias transtextuais: intertextualidade,
paratextualidade, metatextualidade, hipertextualidade e arquitextualidade.

Os critérios de inclusdo do material foram feitos conforme o ano de producéo dos
esquetes, posteriormente ao ano de 1987 e coincidentes com a fase em que Os Trapalhdes
remodelaram as estratégias de comunica¢do com a sua marca. Foi selecionado o material
televisivo mais representativo para cada um dos cinco conceitos propostos por Genette
(2010) para que a anélise ndo se tornasse repetitiva.

A partir da selecdo, os esquetes foram transcritos e analisados conforme a teoria de
Genette — analisados segundo os critérios que o autor delimita para cada tipo de
transtextualidade.

Machado e Vélez (2007), descrevem algumas dificuldades de se estudar um material
televisivo, pois toda analise, desse segmento, é complexa devido a diversidade de linguagens
hipertextuais que sdo abordadas nesses materiais. Um problema particular nesse contexto é
que h& uma diferenca entre o texto verbal e o produto televisivo. Sobre citar a televisdo, 0s
autores dizem que “nd3o ha como incluir na andlise, a titulo de citagdo, os trechos
audiovisuais de que se estd falando” (p. 12). Por vezes, € necessario recorrer a fragmentos
dos roteiros, fotografias (still frames), partituras musicais, entre outros, com o objetivo de
compreender melhor a analise televisiva. As analises literarias, por sua vez, tém vantagem
em relacdo a televisa, pois trabalham com signos da mesma natureza. Os autores

complementam que:

para citar um trecho da obra literaria analisada basta abrir aspas e reproduzir o
texto. Evidentemente, na andlise de televisdo ndo € possivel abrir aspas para inserir
o fragmento de programa que se esta discutindo. A analise do programa de
televisdo tem a desvantagem, portanto, de ndo poder contar com o préprio discurso
sobre o qual fala. (id., p. 12).

Por essa razdo, alguns still frames dos esquetes foram recortados e inseridos no corpo

do texto, para possibilitar melhor leitura em relacdo ao hipertexto televisivo de Os
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Trapalhdes que é descrito a partir da sua narrativa e analisado sob a teoria transtextual de

Genette.

2.1 Os exercicios de intertextualidade em Os Trapalhdes

O conceito de intertextualidade surgiu por meio dos estudos de Julia Kristeva, uma
critica literaria, na década de 1960. Estudos, estes, feitos a partir das teorias sobre o
dialogismo e a polifonia, cunhados pelo filésofo e pensador russo Mikhail Bakhtin no final
dos anos de 1920. A concepcéo de dialogismo, proposta por Bakhtin (1997)%4, nasceu a partir
do estudo dos romances de Fiodor Dostoiévski (1821-1881), com o objetivo de compreender
os multiplos discursos presentes na polifonia das vozes que podem existir num texto. Sao
principios que constituem as linguagens e os discursos, um mosaico de citacoes.

A partir dos conceitos de dialogismo e polifonia, propostos por Bakhtin, Kristeva, em
Introducdo & semanalise, de 1969?°, conceituou o termo de intertextualidade, que se refere
ao texto sempre como uma leitura dupla, como uma comunicacdo entre eles de forma
intersubjetiva. Segundo Kristeva (2012, p. 142) “em lugar da noc¢do de intersubjetividade,
instala-se a de intertextualidade, e a linguagem poética Ié-se pelo menos como dupla”.

Em 1982, a partir das terminologias de Bakhtin e de Kristeva, Genette ampliou o
conceito de intertextualidade, colocou-o como uma de suas cinco relacdes de
transtextualidade e fez a seguinte explica¢do: “defino-0 de maneira sem divida restrita,
como uma relacdo de co-presenca entre dois ou varios textos, isto é, essencialmente, e 0 mais
frequentemente como presenca efetiva de um texto em um outro” (GENETTE, 2010, p. 14).
Para o autor, a forma mais explicita da pratica intertextual é a citacdo e, a menos explicita, é
a alusdo e o plagio que é um empréstimo nao informado ou declarado.

O plagio € um saque de um texto sem citar a fonte e possui véarias formas e sentidos.
Ele esta relacionado a questdes de ética, em que um autor se apropria do texto de outro, sem
menciona-lo. 1sso esteve presente em diversos momentos da histéria. Em sua obra Ladrdes
de palavras: ensaio sobre o plagio, a psicanalise e o pensamento, Michel Schneider (1990),
faz uma série de questionamentos sobre a definicdo de plagio e considera que ele

moralmente “designa um comportamento refletido que visa o emprego dos esforcos alheios e

24 A versdo da obra utilizada nesta tese é a edicdo brasileira de 1997.
2 A versdo da obra utilizada nesta tese é a edicdo brasileira de 2012.
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a apropriacdo fraudulenta dos resultados intelectuais de seu trabalho” (p. 47). Nele ha um
empréstimo textual, em que se omite a fonte de origem.

Nas intertextualidades de Os Trapalhdes, a categoria de plagio ndo se aplicava, pois
ndo eram atividades textuais realizadas pelo grupo. Dentro da categoria de intertextualidade,
as referéncias intertextuais do quarteto na televisdo s@o as de citacdo e alusdo, as quais sao
analisadas nesta tese.

O dialogo entre os textos € constante nas obras de Os Trapalhdes. Esse didlogo pode
ser explicito ou implicito e corrobora a definicdo de Eco (1989) acerca das enciclopédias
intertextuais: “textos que citam outros textos, € o conhecimento dos textos anteriores ¢
pressuposto necessario para a antecipagdo do texto em exame” (p. 127). Eco cita uma cena
do filme E.T.: o extraterrestre (1982, Steven Spielberg), no momento em que as criancas
levam o alienigena para a cidade, numa festa de Halloween e encontram um personagem
fantasiado de Yoda, do filme Star Wars — episodio V: o império contra-ataca (1980, Irvin
Kershner), concebido por George Lucas. Naquele momento, E.T. tenta se aproximar de Yoda

como se ele fosse um conhecido:

Aqui o espectador deve saber muitas coisas: deve certamente saber da existéncia de
um outro filme (conhecimento intertextual), [grifo meu] mas deve também saber
gue ambos os monstros foram projetados por Rambaldi, que os diretores dos dois
filmes estdo ligados por varias razfes, ndo s6 porque sdo os diretores de maior
sucesso da década, deve, em suma, possuir ndo somente um conhecimento dos
textos mas também um conhecimento do mundo, ou seja, das circunstancias
externas ao texto. [...] O texto de ET “sabe” que o publico entendeu, através dos
jornais ou da televisdo, que relacBes perpassam entre Rambaldi, Lucas e Spielberg.
(ECO, 1989, p. 127).

Nesse sentido, Os Trapalhdes, ndo somente praticavam o conhecimento intertextual
para 0S seus espectadores, em suas narrativas televisivas, mas também exerciam essa
modalidade nos filmes cinematogréaficos e nas historias em quadrinhos. A imagem do grupo,
constantemente exposta na midia, possibilitava esse cenario. Ha uma alusdo dessa pratica de
narrativa midiatica a intertextualidade transmidia, entendida por Kinder (1991) como aquela
em que as histdrias se (re)criam a partir de intertextos. Esta serd& melhor compreendida no
terceiro capitulo desta tese, em que os filmes de cinema e os quadrinhos de Os Trapalhdes
serdo analisados.

A comunicacdo midiatica sempre possibilitou esse jogo intertextual de citagdes e
alusbes que remetem ao contetido de outras mensagens e de outros meios de comunicagéo, 0

que leva a uma experiéncia intertextual. Conforme Eco (2011b), em Quase a mesma coisa:
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experiéncias de traducdo, hd sempre uma certa ironia na leitura dos textos, em que
sucessivamente existe uma dupla leitura e isso pode ser feito de duas formas: (1) pelo
espectador/leitor ingénuo que ndo conhece a citagdo ou alusdo, porém, acompanha o
desenrolar da histéria em questdo; e (2) por aquele que conhece a obra, sente a citacdo do

texto original e consegue identifica-la. O autor ainda ressalva que:

as vezes 0 aceno intertextual é tdo imperceptivel [grifo meu] que, se
comportamento malicioso existe, ele estd todo na parte do autor empirico, pois se
poderia dizer que o texto por si mesmo nada faz para que seja percebido [...]. Esses
casos tém alguma coisa a ver com o problema da traducdo, onde quem traduz tem
que fazer o seu melhor para exprimir aquilo que o texto-fonte diz, sem ter que dar
conta das inten¢fes do autor empirico, o qual, entre outras coisas, poderia estar
morto ha milénios. (ECO, 2011b, p. 240).

Nas obras televisivas de Os Trapalhfes, muitos sdo o0s intertextos presentes nas
narrativas, e de acordo com a citacdo de Eco (2011b), essas formas intertextuais podem
aparecer despercebidas, portanto, o material televisivo do grupo dialoga com o contexto do
momento em que eles foram concebidos. O leitor/espectador das obras é tocado, de forma
pessoal, por todas essas referéncias intertextuais, pois depende de um repertorio individual, e
0s textos possuem uma multiplicidade dessas referéncias que ndo faziam parte somente do
contexto social brasileiro daquele momento, mas também de obras conhecidas do publico
que iam da literatura, ao cinema, como também, a outros textos televisivos. Tiphaine
Samoyault, na obra A intertextualidade (2008), constata que “a intertextualidade permite
uma reflexao sobre o texto, colocado assim numa dupla perspectiva: relacional (intercambios
entre textos) e transformacional (modificacdo reciproca dos textos que se encontram nesta
relacdo de troca)” (p. 67).

A teoria de Genette (2010) e os termos adaptados para o audiovisual, a partir de Stam
(2003), fundamentam a analise desta tese, pois é possivel entender de forma mais abrangente
as categorias de intertextualidade/transtextualidade dos textos, presentes nas narrativas

televisivas de Os Trapalhdes.
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2.1.1 O trabalho da citacdo: um pouco de Michael Jackson e de mdsica de telenovela

A citacdo, segundo Genette (2010), é uma das formas mais tradicionais de referéncia
textual. Ela pode vir com aspas ou sem uma precisao da referéncia. Em 1979, o professor de
literatura francesa, Antoine Compagnon, na obra O trabalho da citac&o?®, situou a citagio na
intertextualidade. Para o autor, a citacdo é uma espécie de enxerto dentro do texto, no qual ha
uma apropriagdo, como um trabalho arcaico que se utiliza do gesto de “cortar e colar”.
Segundo Compagnon (1996, p. 34) “se a citagdo ¢ contingente e acidental, o trabalho da
citacdo é necessario, ele é o proprio texto. A citacdo trabalha o texto, o texto trabalha a
citagdo”.

Ao identificar e analisar as citagcbes no trabalho de Os Trapalhdes, constata-se uma
pratica de apropriacdo artistica. O processo de apropriacdo foi introduzido na literatura por
meio das artes, em meados do século XX, pelos movimentos do cubismo (iniciado em 1912)
com o cubismo de colagens e que durou um curto periodo, e do dadaismo (por volta de 1916),
com técnicas de colagem que, segundo Affonso Sant’Anna (1988), se referem “a reunido de
materiais diversos encontraveis no cotidiano para a confec¢do de um objeto artistico” (p. 43).

Conforme Samoyault, as colagens permitem uma reflexao do texto e sua relacdo com
0 mundo, “o sistema das colagens e das citagdes mostra a preseng¢a de um enunciador externo
a ficcdo que reflete sobre sua atividade e elabora liames entre as palavras e as coisas”
(SAMOYAULT, 2008, p. 105).

A apropriacdo ja existia no movimento ready-made que tinha a funcdo de se apropriar
de materiais ja produzidos e exp6-los como obras de artes em museus ou galerias de artes. A
técnica comecou a ficar novamente em evidéncia na década de 1960, com o movimento pop
art, em que varios artistas comecaram a se apropriar de objetos da industria e manipula-los
artisticamente. Genette (2010, p. 126) faz breve citacdo sobre essas apropriacfes e denomina
esse cenario como “investimentos ludico-satiricos” que sdo parecidos com transformagdes

ludicas da parddia e do travestimento.

Independente do fato de o expectador gostar ou nao do resultado, é importante
anotar que tipo de efeito isso produz. Ora, essa técnica artistica tdo moderna, na
verdade usa de um artificio velhissimo na elaboragdo artistica: o deslocamento
[grifo meu]. [...] Tirado de sua normalidade, o objeto é colocado numa situacéo
diferente, fora de seu uso. (SANT’ANNA, 1988, p. 44).

2 A versdo da obra utilizada nesta tese é a edicdo brasileira de 1996.
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O deslocamento é entendido como artificio da producao artistica para as praticas das
citacbes na comunicacdo audiovisual que sdo realizadas nos textos televisivos de Os
TrapalhOes e que aparecem explicitamente nos diferentes esquetes. Essas citacbes brotam,
desordenadamente, em alguns de seus esquetes na forma de cangdes/musicas de artistas
conhecidos do publico e dos proprios Trapalhdes que também possuiam carreira no setor
musical. O contexto corrobora a alusdo que Compagnon faz da colagem com a citagéo, sendo
“uma manipulagdo que ¢ em si mesma uma for¢a e um deslocamento, ¢ o espago privilegiado
do trabalho do texto; ela langa, cla relanca a dindmica do sentido e¢ do fendmeno”
(COMPAGNON, 1996, p. 41).

As cancoes, sons, didlogos sdo elementos pertencentes da linguagem da comunicacao
audiovisual e essenciais para a sua existéncia. Geralmente, essas cangdes aparecem para
sustentar a narrativa em questao, e é dado, ao texto, um novo significado e conceito. Elas séo
inseridas em seu formato original e encenadas pelos integrantes do grupo ou apenas
introduzidas nas narrativas. Essa pratica, na maioria das vezes, aparecia nos trapaclipes,
como tema de fundo de muitas histérias, na abertura de quadros, nas parddias de telenovelas,
entre outras.

Para analisar as intertextualidades/citacdes do grupo Os Trapalhdes na televisao,
foram selecionados os seguintes esquetes: o trapaclipe Thriller (1984)%", par6dia?® do
original de mesmo nome do cantor Michael Jackson (1958-2009) e a vinheta de abertura de
Espantanal (1990) 2°, parddia da telenovela Pantanal (1990). Os dois sdo exemplos de
representatividade, desta modalidade de intertextualidade/citacdo, exercida pelo quarteto a
partir de um contexto estrangeiro e nacional. Para Samoyault (2008, p. 49), “a citagdo ¢
imediatamente identificAvel gracas ao uso de marcas tipograficas especificas. As aspas, 0s
italicos, a eventual separacéo do texto citado distinguem os fragmentos emprestados”. Neste
sentido, estas citacdes, identificaveis nos esquetes de Os Trapalhdes, sdo apresentadas por
meio da ambientacdo do videoclipe de Michael Jackson ou da telenovela Pantanal.

O trapaclipe Thriller foi produzido em 1984 e fazia uma citagdo da musica de mesmo
nome de um dos artistas mais famosos da musica dos anos de 1980, Michael Jackson. O

album Thriller (1982) foi, no universo musical, um dos langamentos mais bem sucedidos

27 Esquete disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=HILJGga6E1U. Acesso em: 19 ago. 2016.

28 A partir de Genette (2010), a parddia é entendida como uma modalidade da hipertextualidade, analisada no
subcapitulo 2.5. O que se analisa aqui é apenas a citagdo presente neste esquete, porém, ele mesmo poderia ser
analisado sob a 6tica hipertextual proposta por Genette.

29 Esquete disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=LeWPSgNRbPM. Acesso em: 19 ago. 2016.
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comercialmente em todo 0 mundo e ganhou oito prémios Grammy, em 1984. No final de
1983, foi gravado o videoclipe de Thriller (John Landis) que se tornou, também, um dos
produtos audiovisuais mais importantes do século XX. O trapaclipe faz uma parddia do
contexto do videoclipe de Michael Jackson — a narrativa se passa num cinema, em que 0S
personagens saem e comecgam a dancar sob o ritmo da canc¢do, num passo caracteristico da
musica. No trapaclipe produzido (ver figuras 02 e 03) pelo grupo, o cantor original é
reconhecido imediatamente, ndo s6 pela ambientacdo, mas também pela cancdo que € a

mesma de Michael Jackson, citada e sem alteracGes.

Figura 03: still frame do trapaclipe Thriller (1984)

Figura 02: still frame do trapaclipe Thriller (1984)
Fonte: recorte do autor. Fonte: recorte do autor.

Desde o inicio do quadro, Didi aparece com a cara pintada de preto, numa sala de
cinema com a sua companheira. Os dois assistem a um filme, em que se pode ouvir 0 mesmo
dudio do videoclipe de Michael Jackson: “Are you all right? Get away!”*°. E, em seguida,
ouve-se um grito de uma moca, o0 mesmo de Thriller. Didi e a companheira saem em
disparada para fora do cinema. Inicia-se a classica coreografia de Michael Jackson em que
todos dancam no ritmo da mdsica e a0 mesmo tempo imitam certos trejeitos dos personagens
do videoclipe de origem. Mais ao final aparecem Dedé, Mussum e Zacarias.

Essa citacdo, realizada a partir da musica, pode ser considerada uma forma de
apropriacdo cultural estrangeira, pratica que sempre foi usual na televisdo brasileira, com a
insercdo de cangdes para dar ritmo aos programas televisivos. E uma forma de produzir um
novo sentido para a obra, a partir de um “recortar e colar” da musica de Michael Jackson.
Para Compagnon (1996, p. 34), ha sempre um sentido nas citagdes textuais e este “vem por

acréscimo, ele é o suplemento do trabalho”, e ainda complementa que:

%0 Tradugdo livre: “Vocé esta bem? Saia daqui!’
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A citacdo ndo tem sentido em si, porque ela s6 se realiza em um trabalho, que a
desloca e que a faz agir. A nocdo essencial é a de seu trabalho, de seu working, o
fendmeno. [...] ela ndo tem sentido fora da forca que a move, que se apodera
dela, a explora, a incorpora [grifo meu]. (id., p. 35).

Pode-se, entdo, afirmar que a citagdo da musica de Michael Jackson, no contexto dos
esquetes de Os Trapalhdes, tem um sentido de apoderamento da exploragdo dos elementos
que ela proporciona, por meio de toda a fama da cancdo e de seu intérprete original — como a
danca realizada no videoclipe original — e a incorporacdo dela na obra de Os Trapalhdes,
numa espécie de colagem que manifesta a denotacdo de outra obra. Conforme Samoyault
(2008, p. 106), neste caso, ha uma imposicao de “uma outra linguagem, um outro protocolo
de leitura, ele institui a heterogeneidade no texto, reproduzindo de alguma maneira aquela do
texto e do mundo”.

O trapaclipe, assim como os muitos outros produtos de midia do grupo, utiliza-se de
uma espécie de incorporacdo da cultura estrangeira, 0 que remete ao movimento
antropofagico, manifesto artistico brasileiro da década de 1920. Neste, Oswald de Andrade
debatia questdes sobre a reutilizacao de técnicas da cultura estrangeira, para criar sua propria
arte com autonomia, numa espécie de produto destinado a exportagdo. Conforme o autor, “sd
a antropofagia nos une. Socialmente. Economicamente. Filosoficamente. [...] s6 me interessa
o que ndo € meu” (ANDRADE, 1972, p. 13).

O contexto também alude ao que Paulo Emilio Sales Gomes, na classica obra
Cinema: trajetéria no subdesenvolvimento (2001), faz sobre a producdo audiovisual
brasileira: “ndo somos europeus nem americanos do norte, mas destituidos de cultura
original, nada nos é estrangeiro, pois tudo o é. A penosa construcdo de nds mesmos se
desenvolve na dialética rarefeita entre o ndo ser e o ser outro” (p. 90). Isso também se
aplicava em muitos outros esquetes, assim como na maioria dos produtos de midia de Os
Trapalhdes e corrobora com a “nossa incompeténcia criativa em copiar” (id., p. 90).

O outro esquete, Espantanal, parodia a telenovela Pantanal (1990), da TV Manchete,
produto concorrente direto da TV Globo. Ela ficou famosa por ter uma trama que conseguia
manter a audiéncia®! por um longo periodo de tempo, por exibir imagens de natureza e por

aproveitar as paisagens e as fazendas localizadas no Pantanal do Mato Grosso do Sul. Os

31 Segundo Elmo Francfort (2008, p. 117), “no ultimo capitulo, em 10 de dezembro [1990], a novela registrou
no Ibope a diferenca de 41 pontos contra 21 da Globo. A ascensdo da Manchete representou um faturamento de
US$ 120 milhdes”.



60

Trapalhdes, nesse cenario, se apropriam da fama e da trilha sonora de uma telenovela de
uma emissora concorrente a deles e criam Espantanal, cuja trama se passa num ambiente
poluido e invertem o sentido da abertura de origem (ver figuras 04 e 05) o que colabora para
uma certa critica ao pais. A intertextualidade/citagdo é percebida no inicio da abertura
quando é possivel ouvir a trilha No mundo dos sonhos (1990), composta pelo guitarrista e
compositor Robertinho de Recife para a telenovela Pantanal. Essa citacdo musical aparece

de forma explicita na obra, pois faz uma relagéo direta com a obra original por meio da trilha

sonora.

' e—— v : 4 ) L
Figura 04: still frame do esquete Espantanal (1990) Figura 05: still frame do esquete Espantanal (1990)
Fonte: recorte do autor. Fonte: recorte do autor.

Nesse momento, 0 espectador pode fazer uma assimilacdo imediata, do enredo da
telenovela com a parddia realizada pelos Trapalhdes, no mesmo sentido em que Eco (2011b)
explica sobre o conhecedor da obra que consegue perceber a citacdo do original e identifica-
la. Cabe aqui também uma ilustracdo que Compagnon (1996) faz sobre a citacdo ser uma
operagdo trivial da intertextualidade: “cla apela para a competéncia do leitor, estimula a
maquina de leitura, que deve produzir um trabalho, j& que, numa citagéo, se fazem presentes
dois textos cuja relagdo nao ¢ de equivaléncia nem de redundancia” (COMPAGNON, 1996,
p. 41). A leitura da masica, na vinheta de Espantanal, provoca uma ativacéo dos sentidos do
leitor/espectador, pois o direciona para a obra original.

Pode-se entdo observar que, nos dois tipos explicitos de intertextos/citacbes de Os
Trapalhoes, representantes de diversos esquetes veiculados na televiséo por eles, conseguem
provocar novos sentidos a narrativa do grupo e sempre com diversos elementos constituintes
do texto que se inter-relacionam com as imitacdes, as transformacdes, a parddia. As citacdes

contribuem para a heterogeneidade do texto, no qual Samoyault (2008, p. 49) constata que:
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“fica nitidamente visivel entre texto citado e texto que cita: portanto, a citagdo sempre faz
aparecer a relacdo do autor que cita com a biblioteca, assim como a dupla enunciacéo que

resulta dessa inser¢ao”.

2.1.2 Os exercicios de alusdo em Os TrapalhGes

A alusdo, para Genette, quase sempre aparece de forma menos explicita. E “um
enunciado cuja compreensdo plena supde a percepcdo de uma relacdo entre ele e um outro,
ao qual necessariamente uma de suas inflexdes remete” (GENETTE, 2010, p. 14). Ao levar
esse tipo de contexto para o audiovisual, no caso, para o cinema, Stam (2003) menciona que
a alusdo pode evocar outro filme/obra e pode propor comentarios sobre a referida obra. Em
outro texto, Teoria e pratica da adaptacdo: da fidelidade a intertextualidade (2006), Stam
explica que a alusdo pode estar relacionada, também, a um estilo de cdmera, ou no dialogo
presente na narrativa.

Nas narrativas televisivas de Os Trapalhdes, a pratica de intertextualidade/aluséo é
muito frequente e se apresenta nos dialogos dos personagens o que remete, principalmente,
as situacdes vividas no pais e no mundo naquela época, assim como reporta a contextos de
telenovelas®, a filmes cinematograficos, a histdrias de todos os tipos, a jargdes e ditados
populares, entre outros. Muitas dessas alusfes, quase sempre estdo relacionadas a préatica de
double coding.

Samoyault (2008) esclarece que a alusdo sempre remete a um texto anterior, sem

indicar a heterogeneidade como na préatica da citacdo. A autora ainda explica que:

Né&o plenamente visivel, ela pode permitir uma conivéncia entre o autor e o leitor
que chega a identifica-la. A alusdo depende mais do efeito de leitura que as outras
praticas intertextuais: tanto pode ndo ser lida como pode também o ser onde ndo
existe. A percep¢do da alusdo € frequentemente [sic] subjetiva e seu
desvendamento raramente necessario para a compreensdo do texto. (id., p. 51).

Segundo Samoyault (2008), a alusdo estd voltada, geralmente, a uma questdo
semantica, sem propriamente ser intertextual e cita como exemplo a expressdo “ele s6 pensa

naquilo” (expressdo utilizada pela personagem de Zezé de Macedo, a Dona Bela, em

32 Em muitos esquetes de Os TrapalhGes encontram-se alusdes e citagGes a produtos audiovisuais do proprio
grupo ou da TV Globo, emissora em que eram exibidos os programas do quarteto. Essa relagdo textual & melhor
entendida como uma préatica de autorreferéncia que proporciona uma critica humoristica e é compreendida no
subcapitulo acerca da metatextualidade.
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programas humoristicos), na qual se percebe uma alusdo erdética no enunciado que pode estar
relacionada a uma constelacédo de textos.

Conforme o exposto, analisa-se um esquete, em que aparecem alusées representativas
de Os Trapalhdes na televisdo, que tematiza a situacdo econdmica vivida no Brasil na época,
com uma série de alus@es a ditados populares. Também ha trocadilhos de palavras e alusdes
eroticas que remetem diretamente ao double coding

O esquete analisado ¢ O novo recruta (1988)3, com a atuacdo dos quatro
personagens do grupo, mais o sargento Pincel (Roberto Guilherme) e Jorge Lafond (1952-
2003), transformista que fazia sucesso ao interpretar a personagem Vera Verdo, na TV SBT,
e que, posteriormente, passou a fazer parte de alguns quadros de Os Trapalhdes. O esquete

inicia com Didi, Dedé, Mussum e Zacarias sentados para terem uma aula com o sargento

Pincel. Este anuncia que a aula do dia versara sobre conhecimentos gerais (ver figura 06).

Figura 06: still frame do esquete Figura 07: still frame do esquete
O novo recruta (1988) O novo recruta (1988)

Fonte: recorte do autor. Fonte: recorte do autor.

Figura 08: still frame do esquete
O novo recruta (1988)
Fonte: recorte do autor.

33 Esquete disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=5YFiiZsgA_s. Acesso em: 19 de ago. 2016.
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Em determinado momento da aula, Pincel diz que o primo de Mussum ira ingressar
no quartel. Aparece, entdo, Lafond, vestido com uma camisa com 0 numero 24, o que faz
uma alusdo a0 mesmo numero que representa o animal veado no jogo do bicho. Este
cumprimenta Mussum com beijos no rosto e fala: “primo!”. Mussum responde: “0 senhor se
enganou sargento, essa € a ovelha negra da familia”. Todos comegam a rir. O termo “ovelha
negra” ¢ utilizado para se referir a pessoas diferentes de um grupo que contravém certas
regras. Esse, assim como muitos outros termos, além de ditados populares, eram
mencionados constantemente nos esquetes de Os TrapalhGes, para fazer alusbes a outros
contextos.

Em outro momento, Pincel pergunta para Mussum: “O que € que cai em pé e corre
deitado?”. Mussum responde: “Nelson Piquet, num farelinho s6”. Pouco depois, Pincel
comega a falar sobre a descoberta do Brasil: “A descoberta do Brasil? A quem se deve?” e
Didi responde: “Ué? Ainda ndo pagaram? E por isso que a divida ta grande. Olha o que
Pedro Alvares Cabral disse: ‘Terra a vista’, e tdo pagando a prestagdo!”. Neste contexto,
Os Trapalhdes fazem uma alusdo a Nelson Piquet, campedo do mundo da Férmula 1 na
década de 1980 (vencedor nos anos de 1981, 1983 e 1987) e uma alusdo sobre a divida
externa do Brasil, assunto corriqueiro nos meios de comunicagdo na época. Relagdes textuais
alusivas desse tipo sdo encontradas também em outros esquetes do grupo que remetem a
situacdo econdmica no Brasil, com assuntos mostrados sempre de forma implicita, sobre a
inflacdo, a m& administracdo publica governamental, entre muitos outros fatos.

Em alguns momentos do esquete (ver figuras 07 e 08), o sargento Pincel pergunta
algo para Lafond e ele sempre responde “néo sei”. Depois de uma série de perguntas, com
respostas cheias de trocadilhos do grupo, a tltima é “o0 que € um espermatozoide?”. Pincel
olha para Lafond e pergunta: “Sabe?”, e ele responde rindo: “Espermatozoide?”, e todos
caem na gargalhada e termina o esquete. Conforme Samoyault (2008) todos os textos sdo
carregados de palavras e pensamentos sempre de forma subtendida e “parece sempre

possivel nele descobrir-se um subtexto” (p. 42).

2.2 A paratextualidade em Os Trapalhdes

A segunda categoria que o texto pode apresentar numa obra, segundo Genette (2010),

é a paratextualidade. E uma relacdo, na maior parte das vezes, menos explicita e mais
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afastada “que fornece ao texto um aparato (variavel) e por vezes um comentario, oficial ou
oficioso, do qual o leitor, 0 mais purista e 0 menos vocacionado a erudi¢do externa, nem
sempre pode dispor tdo facilmente como desejaria e pretende” (p. 15). Esse nivel paratextual
esta relacionado, portanto, ao titulo, subtitulos, notas de rodapé, capas, comentarios,
rascunhos, releases, prefacios, entre outros, e que contribuem na dimensdo pragmatica do
texto para o leitor e servem como uma apresentacédo do estilo do texto.

Em Paratextos editoriais, Genette (2009) estuda o paratexto, enquanto elemento
primordial para a obra, e ratifica que, raramente, um texto é apresentado sem seus adornos
como titulos, prefacios, ilustracdes. O paratexto deve ser considerado integrante do texto,
para melhor apresenta-lo e se fazer presente no mundo, para anunciar o texto perante o
publico consumidor. Na obra, Genette também apresenta o termo epitexto editorial como
uma extensao do texto original. O epitexto, que se refere também a um elemento paratextual
gue ndo esta agregado ao material do texto e é encontrado fora dele, por vezes, pode ser o
primeiro contato que o leitor venha a ter com a obra e se familiariza com ela. Este contato
pode ser publico como as conversas, entrevistas, debates; ou privados, como
correspondéncias, diarios intimos.

Ao correlacionar a categoria de paratextualidade para o cinema, Stam (2003) explica
que ela pode estar presente por meio de materiais soltos como pdsteres, trailers, entrevistas
com a producdo, comerciais para televisdo, entre outros, que contribuem na recepgdo e
compreensdo da obra por parte dos espectadores.

Ela também pode estar em formato mais mercadoldgico, o que Stam (2006)
denomina de ‘paratexto comercial’ que envolve os “produtos de consumo subordinados
como bringquedos, musicas, livros e outros produtos sinérgicos dos diversos tipos de midia”
(p. 30). O contexto alude ao que Eco (1989) também argumenta sobre o “conhecimento
intertextual” por parte do publico. Todos esses elementos paratextuais contribuem para esse
cenario.

A partir da teoria de Genette, sobre a paratextualidade e sua adaptacéo para o cinema,
que foi proposta por Stam (2003), os produtos televisivos de Os Trapalhdes, mais pertinentes
neste contexto, eram as chamadas na televisdo, as vinhetas de abertura dos programas e as
entrevistas proferidas nos meios de comunicacdo. A partir da otica de Genette, as chamadas
na televisdo poderiam ser conceituadas como prefacios dos programas do quarteto que
seriam exibidos no domingo subsequente. J& as vinhetas de abertura poderiam ser

consideradas, como capas dos textos/programas, e as entrevistas, como comentarios.
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Seria possivel entdo classificar os filmes de cinema e as revistas em quadrinhos do
grupo, como paratextos comerciais? Esses dois meios sd&0 como uma expansao do universo
da franquia transmidia de Os TrapalhGes e terdo uma melhor compreensdo nos dois
préximos capitulos. Cada um dos produtos de midia mantinha historias distintas e possuia
um nexo com o universo televisivo. As narrativas dos filmes de cinema e as historias em
quadrinhos, também, eram transtextuais, pois seguiam moldes parecidos com os dos
programas de televisdo. No presente subcapitulo, sdo analisados os paratextos escolhidos e
que estavam relacionados, diretamente, a midia televisiva: as chamadas, a vinheta de

abertura dos programas e uma entrevista na televisao.

2.2.1 As chamadas dos programas de televisdo: um prefacio do proximo domingo

As chamadas televisivas dos programas de Os Trapalhfes sdo como um prefacio que
é considerado uma espécie de resumo/convite apresentado em uma obra. E uma relagdo que
se estabelece entre o conteldo da obra e o autor, e o leitor/espectador. O prefacio antecipa
uma obra e é dirigido a um leitor/espectador que ja os leu/assistiu e ndo precisa,
necessariamente, ser escrito pelo autor, e sim, por terceiros. Compagnon explica que um
prefacio é o “que se 1& primeiro quando se abre um livro, e que fala por antecedéncia, tenha
sido escrito, sempre, talvez, por Gltimo, como um da capo que vibraria primeiro, um eco
mais vivo que o som” (COMPAGNON, 1996, p. 87). Nesse sentido, a hipotese seria a de que
as chamadas televisivas eram sempre feitas posteriormente a gravacdo dos programas — pois
eram construidas a partir de cenas prontas do grupo — por meio do padrdo de chamadas
produzidas pela equipe da TV Globo. Eram uma espécie de convite para o publico assisti-los
no préximo domingo a noite.

Dessa forma, a chamada televisiva, conforme Cristina de Melo e Gustavo de Almeida
(2005), constitui-se naqueles produtos publicitarios audiovisuais, com o objetivo de divulgar
0s programas que sdo veiculados numa emissora de televisdo, e que, segundo os autores,
“aléem da marca e do slogan da propria emissora, divulga para o telespectador nome,
conteudo, dia, horario e marca do programa a ser exibido” (p. 3). Os intervalos comerciais,
predominantemente na TV Globo, sdo repletos de chamadas e as principais divulgacdes séo

0s produtos de midia da propria emissora.
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Para Raymond Williams (2016), a publicidade é pertencente a sequéncia ou ao fluxo
televisual planejado, e os anuncios de programas da emissora também podem ser chamados
de autopublicidade de canal (ou publicidade interna), com o objetivo de reforcar toda a sua
programacdo. Esse fluxo, no qual a publicidade esta inserida, colabora para as discussdes
sobre a televiséo, tanto sob sua perspectiva tecnoldgica, quanto por sua forma cultural.

Machado (2005) explica que a natureza eletronica da televisdo, possibilitou a
aproximacdo de tendéncias, oriundas das artes contemporaneas e do cinema, e foi possivel
sintetizar a imagem com grafismos produzidos pelo computador. Foi entdo que surgiu o
grafismo televisual ou videografismo. Dele fazem parte os recursos visuais como: o lettering,
o0 logo (abreviacgdo de logotipo ou logomarca). O autor ainda pontua que esses recursos, em

geral, seriam:

dindmicos e tridimensionais, destinados a construir a “identidade” visual da rede,
do programa ou dos produtos anunciados, bem como também as apresentacdes de
créditos, as chamadas e toda a sorte de elementos visuais que sobrepdem as
imagens figurativas captadas pelas cémeras. [...] ele contamina todo o fluxo
televisual até integrar-se & estrutura do enunciado como um todo. (MACHADO,
2005, p. 199).

Para um melhor entendimento do cenario exposto, trés chamadas aleatorias®* foram
selecionadas dos programas de Os Trapalhdes, exibidos nos anos de 1988, 1990 e 1992, com
respectivamente 17, 25 e 30 segundos cada uma. As trés chamadas sdo classificadas na
categoria de “manuten¢do periddica”. Para Melo e Almeida (2005), essas chamadas sao
aquelas que servem para lembrar o espectador de programas semanais ou esporadicos.
Recorrentemente, a narrativa de todas as chamadas televisivas “apresenta o fator da
temporalidade como elemento funcional e norteador da produgao e das estratégias de
veiculacao destes produtos” (p. 9).

As trés chamadas selecionadas foram transcritas para um quadro, com duas colunas

(dudio/video) para melhor visualizacdo (ver quadros 2, 3 € 4).

3 Vale a observacdo que, por serem programas de televisdo antigos, é dificil o acesso a muitos materiais
audiovisuais, como estas chamadas, por exemplo. Boa parte delas foram localizadas no site Youtube
(disponivel em www.youtube.com.br, acessos intermediarios entre dez. 2015 a ago. 2016).
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QUADRO 2 - PARATEXTO/CHAMADA TELEVISIVA (1988)*°

Video

Audio

Fusdo com imagensdo grupo ao fundo.
Videografismo: Logo do programa.

Imagem com Didi.
Imagens com didlogos entre Didi e Dedé.

'® [ TATTN!

_
Videografismo: Logo do programa/ “Domingo/ 7:00” — fusdo com
imagens do grupo ao fundo.
Videografismo: Entra a logo da TV Globo.

Trilha sonora da vinheta de abertura
do programa.

Voice over:~NESTE DOMINGO, OS
TRAPALHOES.

Didi: “As mulher quer vira home, e
0s home qué leva...”

Dedé (vestido de Batman): “Adivinha
guem veio para jantar? Adivinha?”.
Didi: “ISs0 ai é uma morcegona”.

Voice over: OS TRAPALHOES,
NESTE DOMINGO, 7 DA NOITE.

Voice over: REDE GLOBO.

Fonte do quadro: o préprio autor, a partir da transcri¢cdo audiovisual.
Fonte das figuras: recorte do autor, a partir do material analisado.

A primeira vinheta selecionada (ver quadro 2), de 1988, apresenta trechos do

programa Os Trapalhdes que seria exibido posteriormente, no domingo a noite. A narrativa

da chamada inicia com a musica-tema do grupo®, seguida por uma locugdo com a voice over

do narrador que dava énfase a questdo temporal: “Neste domingo...”. A locugdo ¢ sobreposta

por um videografismo: a logomarca do programa Os Trapalhdes que cobre quase totalmente

a imagem. Nesse sentido, locucdo e logomarca se sobressaem na chamada e reforcam o

convite para o publico assistir ao programa no fim de semana. Vale fazer aqui uma

observacao: naquela época, conforme ja pontuado por Machado (1988, 2005) e Marcondes

Filho (1988, 1994), a chegada da tecnologia computacional, para a producdo de vinhetas e

videotextos, contribuiu muito para o aprimoramento e estética do design do material textual,

inserido nas imagens televisivas.

35 Chamada disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=ESBfBc2H-go. Acesso em: 19 ago. 2016.

3 Refere-se a misica-tema classica do quarteto, composta por José Menezes de Franga.
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Em seguida aparecem dois trechos de cenas dos esquetes. Primeiro, Didi fala “As
mulher quer vird home, e 0os home qué leva...”, momento em que ha um corte. Na sequéncia,
aparece Dedé fantasiado do personagem Batman e fala: “Adivinha quem veio para jantar?
Adivinha?”, e Didi diz: “Isso ai € uma morcegona”, e ha outro corte. Os dois momentos
podem causar sentimentos de expectativas e curiosidades, pois as falas ndo sdo completadas
por eles, mas pela logomarca do programa com a voz do narrador que, novamente, repete o
nome Os Trapalhfes ¢ da énfase a temporalidade: “Neste domingo, sete da noite”. A
chamada é encerrada com a logo da TV Globo, numa forma de promover a propria emissora,
e com uma locucéo em voice over que diz: “Rede Globo”. A narrativa da chamada do texto
de Os TrapalhGes ndo se separa da autopromocdo, feita pela emissora que produzia e
veiculava o programa.

A segunda chamada, veiculada em marco de 1990 (ver quadro 3), apresenta o

programa Os Trapalhdes, dias depois ao falecimento de Zacarias.

QUADRO 3 - PARATEXTO/CHAMADA TELEVISIVA (1990)*

VIDEO AUDIO

Trilha sonora da vinheta de abertura do
programa.

Didi: “Oh, da poltrona! Acabou de
inaugurar um hotel muito doido na cidade.
Vocé esta afim de curtir um domingo num
hotel cheio de estrelas? Olha s6 o0 que vem
ail”

v

ok b

Didi olha para a camera e fala.
Videografismo: Logo do quadro Trapa hotel.
Entram imagens dos personagens.

Voice over: TRAPA HOTEL, ONDE
TUDO PODE ACONTECER. O LUGAR
MAIS ANIMADO DA CIDADE. 0OS
TRAPALHOES, DE VOLTA, PROXIMO
DOMINGO.

Videografismo: Logo do programa.

37 Chamada disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=blbZ6bpsRMM. Acesso em: 19 ago. 2016.
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Videografismo: Dommgo
Videografismo: Entra a logo da TV Globo 25 anos.

Voice over: A GLOBO 90 E NOTA 100.

Fonte do quadro: o préprio autor, a partir da transcricdo audiovisual.
Fonte das figuras: recorte do autor, a partir do material analisado.

Ao som da musica da vinheta de abertura do programa, a chamada se inicia com 0s
olhos de Didi fixados diretamente na camera, para dar a impressédo de quem olha e conversa
com o espectador. Em seguida, com a utilizagdo de seu famoso jargao “Oh, da poltrona”,
convida o espectador, por meio de um dos esquetes realizados pelo grupo, a assistir ao Trapa
hotel: “Oh, da poltrona! Acabou de inaugurar um hotel muito doido na cidade. Vocé esta
afim de curtir um domingo num hotel cheio de estrelas? Olha sé o que vem ai”. Na sua fala,
é possivel perceber que Didi ndo s6 anuncia a novidade que esta por vir, mas também afirma
gue o programa se passa no domingo. Isso esta totalmente relacionado a fase em que o grupo
recém passava — falecimento de um dos integrantes — e os desafios de continuar o humor, até
entdo, produzido por eles.

Renato Aragao fala e olha direto para a cmera como se olhasse para o espectador. E
uma espécie de relacdo que se institui com o espectador e corrobora o que Eco (1984),
constata sobre aquele instante do olhar de um personagem/apresentador para a camera.
Parece que o espectador percebe que o personagem se dirige diretamente a ele por meio da
televisdo, e que essa situacio é “verdadeira”. E uma relagdo que se estabelece. “E como se
dissesse ao espectador: ‘Eu sou uma personagem fantastica, estou realmente aqui e estou de
fato falando com vocé”” (p. 188).

Neste paratexto/chamada, a situagao serve para mostrar que a esséncia do grupo ainda
se mantinha viva, que o publico poderia continuar a se entreter com o humor produzido por
eles. Como era o personagem principal do quarteto e também o mais popular, Didi tenta
passar uma imagem de credibilidade e confianca para o espectador e, acima de tudo, provar
que o humor deles continuava, mesmo sem mencionar o falecimento de Zacarias.

Em seguida, aparece a logomarca do esquete Trapa hotel, assim como trechos de

cenas do programa com a locucdo em voice over masculina que anuncia a volta do grupo e
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reafirma a temporalidade: “Trapa hotel, onde tudo pode acontecer. O lugar mais animado da
cidade. Os Trapalhdes, de volta, proximo domingo”. A chamada encerra com a logomarca
especial em comemoracgéo aos 25 anos da TV Globo, com a seguinte locucdo em voice over:
“A Globo 90 e nota 100”.

Veiculada em 1992, a terceira chamada analisada se inicia, assim como as demais,

com a musica-tema da vinheta de abertura do programa e com a logomarca (ver quadro 4).

QUADRO 4 - PARATEXTO/CHAMADA TELEVISIVA (1992)3

Video Audio

Trilha sonora da vinheta de abertura
do programa.

Voice over: OS TRAPALHOES.
NA AGENCIA TRAPA TUDO, A
FAMILIA MONSTRO TOCA O
MAIOR HORROR.

Videografismo: Logo do programa.

Imagens do grupo com outros personagens.
: Mulher/monstro: “Ola, rapazes!”

Mussum e Didi: “Uahh” (susto)

Voice over: E NA VILA VINTEM,
DIDI PINTA E BORDA.

Voice over: OS TRAPALHOES.
PARTICIPACAO ESPECIAL DE
SANDY & JUNIOR.

NESTE DOMINGO, 7 DA NOITE.

Imagens de Didi e demais personégens.
Imagens da dupla de cantores Sandy & Janior.

3 Chamada disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=zdYbvpFgG5s. Acesso em: 19 ago. 2016.
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Trilha da vinheta da Rede Globo.

Videografismo: Domingo/ 7 da noite.
Videografismo: Entra a logo da TV Glaobo.

Fonte do quadro: o préprio autor, a partir da transcricdo audiovisual.
Fonte das figuras: recorte do autor, a partir do material analisado.

Na chamada aparece um videografismo com uma montagem animada das fotos dos
trés integrantes do grupo e a logomarca de Os Trapalhdes. Sobrepde-se a essa imagem, e as
imagens do esquete, a locucdo em voice over do narrador: “Os Trapalhdes. Na agéncia
Trapa tudo, a familia monstro toca o maior horror”. Em seguida aparece uma imagem de
uma mulher/monstro que se direciona a Didi ¢ Mussum e fala: “Ola, rapazes”. Os dois se
assustam e gritam: “Uahh!”. Na sequéncia, volta-se a locugdo em voice over do narrador que
apresenta outro esquete: “E na vila Vintém, Didi pinta e borda. Os Trapalh@es. Participacéo
especial de Sandy & Junior”. S&o intercaladas as imagens de Didi e de alguns personagens,
da dupla de cantores infantis Sandy & Junior, assim como do videografismo “Domingo, 7 da
noite”. Encerra com a logomarca e trilha da TV Globo, sem locugao.

A partir da analise dos trés paratextos/chamadas dos programas televisivos do grupo,
constata-se que ha& uma sincronia em relacdo a narrativa veiculada nos esquetes de Os
Trapalhdes, assim como ha uma publicidade ndo somente do quarteto, mas também da TV
Globo. As chamadas utilizam-se de efeitos de videografismo, que intercalam com a
logomarca do grupo, de textos que indicam o tempo e a logomarca da TV Globo. A fonte
utilizada no videografismo das chamadas € semelhante as utilizadas na prépria emissora,
para a divulgacdo de outros programas. O videografismo utilizado nas logomarcas de
emissoras ou redes de televisdo, conforme Machado (2005, p. 200), “constitui também um
recurso importante de pontuacdo da programacéo, separando as unidades dentro do fluxo
continuo da transmisséo, como se fosse um shifter com fung¢do puramente sintatica”.

Nem todos 0s personagens se apresentam, a0 mesmo tempo, nestas chamadas. A
énfase parece ndo estar neles, mas na marca que o humor deles proporciona. Ao anunciar,
com trechos dos esquetes, 0 proximo programa, cria-se uma expectativa no publico. Os

paratextos/chamadas se configuram, portanto, numa linguagem hibrida, pois neles sdo
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incorporados varios tipos de linguagem que véao desde o videografismo, trechos dos
programas de televisdo, até a publicidade da prépria TV Globo, algo que o cenério televisivo
dos anos de 1980 e os de 1990 proporcionava, a partir das tecnologias da computacdo grafica.

Segundo Lucia Santaella (2003), o computador expandiu o processo da producgéo
midiatica e colaborou para o hibridismo no qual as linguagens e os meios “se misturam,
compondo um todo mesclado e interconectado de sistemas de signos que se juntam para
formar uma sintaxe integrada” (p. 135). Isso também pode ser verificado no paratexto/

vinheta analisada a seguir.

2.2.2 Tecnografismo e narrativas nas vinhetas de abertura do programa de televisédo

O segundo paratexto, considerado como uma capa dos textos televisivos de Os
Trapalhoes, eram as vinhetas de abertura dos programas que sempre foram conhecidas por
serem criativas e embaladas por uma trilha sonora que se tornou a marca registrada do grupo.

Para analise, foi selecionada a segunda vinheta (veiculada de 1984 a 1990, com
duracdo de 1°), por ser considerada a mais famosa do grupo (ver Quadro 5) e produzida pelo
austriaco Hans Donner, da TV Globo, um dos nomes mais importantes dos grafismos
televisuais mundial dos anos de 1980 e os de 1990. No paratexto/vinheta, aparecem 0s quatro
personagens em fotomontagens que interagem com desenhos animados. A trilha sonora é a

mesma utilizada na vinheta anterior, de 1977, apenas com pequenos arranjos/alteracdes.

QUADRO 5 - PARATEXTO/VINHETA DE ABERTURA (1984)*°

Video Audio

Trilha da mUsica tema de abertura
do programa.

39 Vinheta disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=Bwn586XMFOE. Acesso em: 19 ago. 2016.
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Didi, com chapéu caracteristico do nordeste, aparece em cena e olha
para um esqueleto de uma vaca.
Videografismo: Renato Aragao.
Olha para a cadmera e, em seguida, chuta 0s 0ssos no chdo. Estes tomam
vida e comegam a correr atras de Didi. Corte.

W B
DEDE SANTANA S &

Dedé, vestido de frentista, enche o tanque de um automdvel.
Videografismo: Dedé Santana.

Uma mulher passa e Dedé fica espantando. Ele se distrai e o
combustivel completa o interior do veiculo com um personagem dentro
dele. Corte.

J> i L)

MUSSUM
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Mussum aparece dentro de um barco, hum lago, pescando.
Videografismo: Mussum.

Em seguida ele puxa a vara de pescar e aparece um tampao. Seu barco
comega a girar no redemoinho provocado pela abertura do tampéo.
Corte.

Um passarinho pousa sobre o chapéu de Zacarias, vestido de cacador. O
passarinho voa e Zacarias tenta mirar a arma nele.

Videografismo: Zacarias.

Ele comeca a atirar e ndo acerta o alvo, mas na confusdo atira em seu
préprio pé. O passarinho aparece perto de Zacarias e langa um ovo em
seu rosto, que € limpado logo em seguida. Corte.
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Didi, vestido de presidiario, aparece na cadeia, pisca para a camera e
comega dar embaixadas na bola de ferro presa a uma corrente em seu
tornozelo. Com um chute ele consegue ser arremessado para fora do
presidio.

Videografismo: R (de Replay).

Didi aparece num palco, no qual os demais integrantes o recebem. Os
quatro personagens olham para a camera.

Videografismo: logomarca Os Trapalhdes.

Fonte do quadro: o préprio autor, a partir da transcri¢cdo audiovisual.
Fonte das figuras: recorte do autor, a partir do material analisado.

No paratexto/vinheta ocorrem cinco pequenas situagdes comicas, com 0s quatro
integrantes separados (Didi é mostrado em dois momentos sozinho) e uma delas com o
quarteto completo.

Inicialmente, aparece o personagem principal do grupo, Didi, vestido com traje e
chapéu nordestinos, num cenério de representacdo da seca e o dia aparenta estar quente no
qual hé& nuvens laranjas, vermelhas e amarelas. Didi observa um esqueleto de uma vaca no
chéo, pisca para a cdmera, como se olhasse para o espectador e, em seguida, chuta 0s 0ss0s.
O esqueleto comeca a tomar forma e corre atras de Didi. O gesto de piscar para a camera,
como se olhasse para o espectador, pode ser uma forma de demonstrar confiangca com seu
publico e nos seus atos. Esse mesmo gesto era caracteristico do personagem e aparecia em
diversos esquetes do grupo, principalmente quando Didi se dava bem em algum momento,
ou demonstrava confianca no que fazia. Esta curta situacdo cémica, ndo sO provoca a graca
com gestos do personagem, mas também faz uma alusdo a geografia brasileira, mais
especificamente ao nordeste, local de onde é oriundo. Conforme Carrico (2013), Renato
Aragdo sempre deixou clara a sua origem nordestina por meio dos seus sotaques, gestos e
situagdes engracadas que remetiam aquela regido do Brasil.

Na sequéncia da vinheta, aparece Dedé, vestido de frentista e abastece um veiculo.
Uma mulher, vestida com roupas de praia, passa por ele e, espantado, a observa atento. Por
descuido, o interior do veiculo comeca a ficar cheio de combustivel. Logo depois, Mussum,

com um chapéu de palha, aparece dentro de um barco com uma vara de pescar. Um peixe
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salta fora d’agua e Mussum comega a recolher sua vara e, dessa forma, faz com que um
tampdo seja puxado pelo anzol. O barco comeca a girar no redemoinho provocado pela
abertura do tampdo. Um corte é feito e aparece a proxima situagdo comica, com o Gltimo
personagem, Zacarias, vestido de cacador. Um péssaro pousa sobre o seu chapéu e ele
comeca a atirar, mas com seus trejeitos cémicos, ndo acerta o alvo e da um tiro no préprio pé.
Novamente, 0 passaro aparece perto de Zacarias e atira um ovo em seu rosto. Zacarias limpa
0 rosto e ha um corte para a préxima situacdo. Dentro de uma prisdo, Didi reaparece, vestido
de presidiario e com uma bola de ferro atada a uma corrente em seu tornozelo. Ele da uma
piscada para a camera, como se olhasse para o espectador. Em seguida, d& um chute na bola.
Essa tomada aparece duas vezes com um lettering R (que representa o replay, utilizado na
televisdo para repetir lances nas partidas de futebol). Didi é arremessado para um palco no
qual aparecem 0s outros trés integrantes que o recebem. Os quatro personagens olham para a
camera, e entra a logomarca do grupo.

Nesse paratexto/vinheta, ha incorporacdes estéticas e artisticas por meio dos
grafismos e das imagens. Elas condizem com o cenario propiciado para as tecnologias
eletroeletronicas que a televisdo comecou a aperfeicoar no final do século XX. Segundo
Guimaraes (2007), na vinheta televisiva “seu valor estético integra o elemento persuasivo,
como, por exemplo, a funcdo de fazer que o telespectador memorize uma mensagem, por
forca de sua forma grafico-imagistica” (p. 144).

Na transtextualidade desta vinheta, ha uma forte relacdo com os textos dos esquetes
televisivos: narrativas curtas e diretas que enfatizam ndo sé os personagens separadamente e
cada qual com suas peculiaridades, mas também, o sucesso dos quatro integrantes, juntos
num palco. Note-se que Didi aparece em duas pequenas situacdes comicas e 0s demais,
somente uma vez, 0 que evidencia o seu papel como personagem principal. Apesar de ser
uma vinheta de abertura, essa se constitui em pequenas narrativas comicas. E possivel aludir
ao que Violette Morin (1976) explica sobre as historietas comicas que, mesmo curtas,
também possuem uma funcdo narrativa. Depois de Morin estudar textos comicos curtos — de
25 a 40 palavras — a autora percebe que todos eles expdem, argumentam e resolvem uma
problemética e sdo articulados por trés funcbes: a de normalizacdo, na qual situa o(s)
personagem(ns), a de locutora de deflagragéo, que coloca o problema a ser resolvido, e a de
interlocutora de distin¢do, que resolve o problema de forma cdmica, ou responde a questao
da mesma forma. Segundo Morin (1976, p. 174), “ela é algumas vezes tdo curta ou téo

engragada que seu valor de narrativa poderia ser posto em questdo. Mas estas historietas séo
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finalmente também narrativas”. Considera-se, portanto, que o paratexto/vinheta ¢ também
uma narrativa cbmica e curta, pois expde e situa as peculiaridades de cada personagem do
quarteto, apresenta um problema e, em seguida, resolve-o (ou ndo) o que gera efeitos

comicos. Todas essas situacdes remetem diretamente a narrativa dos esquetes televisivos.

2.2.3 A entrevista na televisao: um paratexto/comentario do quarteto

Os Trapalhdes, além de estarem presentes em diversas frentes da midia, também
apareciam em formas de paratextos/comentarios quando de suas entrevistas para a televisao,
para 0s jornais, para as radios, entre outros. Nessas os espectadores/fds podiam conhecer
mais os textos do grupo. As entrevistas podem ser consideradas materiais desprendidos do
texto original, mas que contribuem para o contato com a obra de origem. Stam (2006) afirma
que as entrevistas seriam consideradas materiais paratextuais € que “inevitavelmente
remodelam nossa experiéncia e compreensao do proprio texto” (p. 30).

Foram muitas, as entrevistas dadas pelo grupo e, de acordo com a conducdo do
entrevistador, possuiam diferentes pontos de vista. Em uma entrevista, feita com os quatro
integrantes para o Jornal Hoje, da TV Globo, em 1987 [duragdo de 7°44”], pode-se ter uma
melhor compreensdo da concepg¢do dos programas ao vivo na televisao.

A entrevista foi realizada pela jornalista e apresentadora Leda Nagle, sentada no chao,
juntamente com Didi, Dedé, Mussum e Zacarias, também sentados no chdo do cenério do
Jornal Hoje. O quarteto comenta o sucesso alcancado em diversas frentes, desde o circo até
0s personagens em desenhos, que eram criados para a sua marca. Na entrevista, 0 quarteto
fala sobre cinco aspectos: a reafirmacdo do grupo enquanto palhagos do circo, a divulgacéo
dos filmes cinematograficos, a grife de Os TrapalhBes, as mdsicas e os programas de
televisdo ao vivo.

Inicialmente, Leda Nagle apresenta cada membro do quarteto e suas origens. Em
seguida, ela diz serem tantas as frentes, nas quais o grupo trabalha, que ndo sabe por onde
comecar. Renato Aragdo fala entio: “Comeca pelo circo, né?”. Dedé comenta: “E, pelo
circo”, e Zacarias faz mais um comentario: “pelas raizes, pelas raizes”. Ato continuo eles
comecam a falar do circo e dos shows. Posteriormente falam do filme em cartaz, na época,
Os Trapalhdes no auto da compadecida (1987, Roberto Farias) e das dificuldades de nao
poderem improvisar no filme, por exigéncias do autor da obra original, Ariano Suassuna

(1927-2014). A jornalista também comenta que Os Trapalhdes lancariam uma grife
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relacionada com os seus produtos que teriam uma nova marca criada, 0 que corroborou uma
estratégia de marketing e publicidade para todos os produtos da midia do grupo. O disco de
musicas também é apresentado por eles e fazem uma observacdo: o langamento ndo estaria
ligado a nenhum filme ou programa de televisdo do grupo. No Gltimo trecho da entrevista,
eles comentam sobre as gravacdes dos programas de televisdo ao vivo, uma nova fase para
Os Trapalhdes. Aqui, um importante paratexto/comentario, por fazer referéncia,
especificamente, aos programas de televis&o.

Para uma melhor visualizagcdo, mostra-se, no quadro abaixo, a transcricdo textual da
entrevista e, em seguida, se apresenta a analise [a transcri¢ao se refere a minutagem 6’08 a

7°44”, da entrevista] (ver quadro 6):

QUADRO 6 - PARATEXTO/ENTREVISTA, JORNAL HOJE (1987)%

Video Audio

[...]
Dedé: Ah, Renato, queria falar uma coisa importante que esta
acontecendo na vida da gente... [Renato Aragdo interrompe]

Didi: Oh, amor diga...

Dedé: ... que € 0 nosso programa que esta sendo praticamente ao
vivo, gravado ao vivo com auditdrio.

Leda Nagle: Essa presenca do publico, dentro do Teatro Fénix pra
gravar, ajuda? Facilita?

A jornalista Leda Nagle e os quatro
integrantes estdo sentados no chéo do
cenario do Jornal Hoje.

Didi: Interiormente ndo. E pior para nos. E pior pro texto. Por que
vocé tem que falar mais esgani¢ado. Porque quando tem muita gente,
o tom da voz tem que subir e ndo fica natural, mas por outro lado,
aquilo é tdo bom, motiva a gente tanto que parece que eu vou para
uma estreia. Todos nés saimos de casa preocupados, ou entdo
ansiosos para fazer aquele dia porque vocé sabe que vai receber uma
energia direta, que vocé ndo fizer rir, eles ndo riem ndo. Entéo vocé
tem que tirar leite de pedra.

Leda Nagle: O que que faz realmente o publico rir? E s6 uma boa
piada? O que que é?

Didi: N&o sei, pelo seguinte, vou te contar, depende da pessoa. O
meu ponto de vista. Quando cheguei a trabalhar aqui com o Dedé, a
primeira vez, a gente foi fazer um show, a gente escolheu, mas, as
piadas melhores. As melhores que tinha. Aquele bal que eu trouxe do
norte e ele trouxe do circo, a gente juntou, mas era uma piada atras
da outra. Fomos fazer o show, mas o povo olhava, fazia aquele
sorrisozinho... no desespero a gente pegava, sentava na cadeira,
empurrava, caia no chdo, eles riam para caramba. Quer dizer, nos
temos que usar o corpo para rir.

40 Entrevista disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=9IfFkVuYRr0. Acesso em 19 ago. 2016.
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Dedé: Antigamente a gente saia para fazer o programa. Agora a

gente sai como se fosse uma estreia, com muita vontade, querer
saber onde é que o publico esta rindo e a gente esta descobrindo. E
da para a gente descobrir onde é que eles estdo indo mais. E a gente
vai por aquele caminho.

\\

Leda Nagle: Bom, valeu, né?

[..]

Dedé

Fonte do quadro: o préprio autor, a partir da transcricdo audiovisual.
Fonte das figuras: recorte do autor, a partir do material analisado.

A nova fase de Os Trapalhdes, ocorrida a partir de 1987, referia-se a remodelagem da
marca do grupo que envolvia a uniformizacao dos produtos licenciados.

Nesse paratexto/comentario, o personagem Dedé enfatiza que gostaria de comentar
algo muito importante que acontecia, naquele momento, nos programas do grupo. Em
seguida relata que os programas ja seriam gravados ao vivo e com auditério. A jornalista
pergunta como era atuar, nos programas de televisdo, com a presenca do publico. Didi
responde gque para 0 texto ndo é bom, pois o ator precisa falar de forma mais “esganicada”,
uma vez que ha muitas pessoas presentes, e 0 tom de voz precisa subir e a atuacdo nao fica
natural. Logo apds, Didi comenta que antigamente eles moldavam o seu humor, a partir do
publico e usavam o corpo para fazer rir.

Ao se fazer uma anéalise desses comentarios do grupo na midia, evidencia-se uma
questdo historica da televisdo no Brasil, exposta por Marcondes Filho (1988). Ele explica
que cada pais desenvolveu sua linguagem propria na televisdo, porém, no Brasil, “embora ja
tivesse uma producdo de filmes e uma tradicdo teatral antigas, ndo contou, pode-se assim
dizer, com essa participacdo na constitui¢ao de sua linguagem televisiva” (p. 43). O autor
complementa que ela teria surgido das formas mais conhecidas da sociedade: por meio do
circo e do radio. Isso corrobora o contexto do grupo que se utilizava de trejeitos circenses e
também pelo humorismo do rédio, principalmente, oriundo do personagem Zacarias,
conforme constatacdo de Carrico (2013). Esse paratexto/comentario de Os Trapalhdes foi
uma das formas de didlogo com o publico, sobre seus esquetes televisivos, sua linguagem em

si e a reafirmacdo de suas raizes.
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2.3 A metatextualidade em Os Trapalhdes

O terceiro tipo de transtextualidade, proposto por Genette (2010), foi a
metatextualidade que “¢ a relacdo, chamada mais correntemente de ‘comentario’ que une um
texto a outro texto do qual ele fala, sem necessariamente cita-lo (convocéa-lo), até mesmo, em
altimo caso, sem nomeéa-lo” (p. 16).

Eco (2011c) também denomina essa relacdo como uma metanarrativa, numa reflexdo
que o texto faria sobre si mesmo e acerca de sua natureza e, por vezes, convidaria o leitor a
participar de suas reflexdes textuais.

E uma relacdo critica, dentre um texto e outro, e que pode aparecer de forma alusiva
ou silenciosa. Geralmente € percebida a partir do repertério do leitor/espectador, esta
relacionada as complementacBes do texto e constrOi relagdes entre textos que estdo
tangenciados & sua concepcdo estrutural. E um exercicio de metalinguagem em que ha a
possibilidade de promover uma reflexdo ou autorreflexao textual.

Haroldo de Campos (2013), na obra Metalinguagem & outras metas, afirma que toda
critica ¢ metalinguagem e essa também pode ser considerada como “a linguagem sobre a
linguagem”. Para o autor, a critica deve estar “‘comensurada ao objeto a que se refere e lhe
funda o ser (pois critica é linguagem referida, seu ser ¢ um ser de mediacdo)” (p. 11).

Ao transportar para os programas televisivos de Os TrapalhGes a concepcdo de
transtextualidade/metatextualidade proposta por Genette, é possivel perceber que ela se da de
muitas formas e maneiras. A evocacdo metatextual mais presente, de forma implicita,
aparece a partir dos trejeitos do personagem Vagabundo, oriundo das comédias pasteldo das
obras cinematograficas de Charles Chaplin; e, de forma mais explicita, as autorreflexdes
relacionadas ao padrdo Globo de qualidade (em forma de zombaria) e a prdpria emissora, o
que evoca uma autorreferéncia televisual. Dessa forma, observa-se que Os Trapalhdes
aproveitam da linguagem de Chaplin, da metalinguagem e da autorreferéncia ao padréao

Globo de qualidade, para a producdo de sentidos.
2.3.1 Os trejeitos atrapalhados: evocagdes a Charles Chaplin
Charles Chaplin é considerado um dos precursores da comédia pasteldo no

audiovisual, a partir do cinema mudo. Seu classico personagem, o Vagabundo, tornou-se

conhecido por ser constituido pela linguagem circense, por fazer gestos extrapolados e
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situacOes atrapalhadas, com o intuito de provocar o riso nos espectadores. O artista produziu,
dirigiu e atuou em dezenas de filmes cinematograficos, geralmente curtos, principalmente no
periodo em que se passava a Primeira Guerra Mundial. A narrativa de seus filmes e,
principalmente, de seu personagem, o Vagabundo, contribuiu para a consolidacdo do género
pasteldo e influenciou artistas do mundo todo. Muitas de suas obras ainda sdo consideradas
importantes referéncias que servem de estilo para comédias que utilizam a linguagem
corporal dos personagens, como principal fonte de provocacao do riso. O Keystone Pictures
Studio (Los Angeles-Califérnia, 1912), que depois passou a ser somente Keystone Studios,
foi um dos primeiros estudios cinematograficos dos Estados Unidos e que Chaplin iniciou
sua carreira no cinema. E considerado como o berco da comédia pasteldo no audiovisual.

No Brasil, Os Trapalhdes podem ser considerados um dos grupos mais
representativos do género comédia pasteldo, principalmente, na televisdo. Em
paratextos/entrevistas com Renato Aragdo, sempre que possivel, ele relembrava a influéncia
do Vagabundo, o famoso personagem de Chaplin, assim como de Grande Otelo e Oscarito,
artistas que também foram influenciados pela linguagem de Chaplin.

Com o objetivo de empreender as formas implicitas dos procedimentos metatextuais
evocadas pelo cinema de Chaplin nos esquetes de Os Trapalhdes, foram selecionados e
analisados os filmes: Making a living (1914, Henry Lehrman), Kid auto races at Venice
(1914, Henry Lehrman) e Mabel’s Strange predicament (1914, Mabel Normand), que foram
os trés primeiros filmes*! do ator, langados em fevereiro de 1914.

Making a living, também conhecido pelo titulo de Carlitos reporter, é um filme que
narra a trajetoria de Slicker (Chaplin) que passa a trabalhar como repérter e se envolve numa
confusdo, relacionada ao roubo de uma camara fotografica. A comédia marca ndo somente a
primeira apari¢cdo de Chaplin no cinema, como também expressa a mimese de Chaplin que
utiliza o corpo como principal ferramenta para provocar o riso, e 0 uso de sua classica
bengala. Na narrativa ha tropecos, cambalhotas, confusdes e um personagem principal

(Chaplin) que sempre se d& bem perante os demais (ver figuras 09, 10 e 11).

41 Conforme dados publicados sobre o artista no site IMDB — Internet Movie Database (2016). Disponivel em:
http://www.imdb.com/name/nm0000122/?ref =fn_al nm_1. Acesso em: 01 jul. 2016.
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‘ -
Figura 09: still frame do filme Making a living Figura 10: still frame do filme Making a living (1914)

(1914) Fonte: recorte do autor.
Fonte: recorte do autor.

f ¢ LR N
Figura 11: still frame do filme Making a living (1914)
Fonte: recorte do autor.

No segundo filme de Chaplin, Kid auto races at Venice (Corrida de automoveis para
meninos, no Brasil), a narrativa se passa numa corrida de automoveis que se realiza numa
praia de Los Angeles (Estados Unidos), chamada Venice. Chaplin interpreta, pela primeira
vez, 0 Vagabundo. Ele faz o papel de um espectador de uma prova de corrida que incomoda
e interrompe um cinegrafista para aparecer, a todo custo, na filmagem e atrapalha toda a
corrida de carros. Os esteredtipos classicos de Chaplin, como os de “esperto” e “trapalhao”,

comecam a ser apresentados neste filme (ver figuras 12, 13 e 14).
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ﬁgura 12: still frame do filme Kid auto races at Figura 13: still frame do filme Kid auto races at
Venice (1914) Venice (1914)
Fonte: recorte do autor. Fonte: recorte do autor.

Figura 14: still frame do filme Kid auto races at Venice (1914)
Fonte: recorte do autor.

Em Mabel’s Strange predicament (conhecido no Brasil por Carlitos no hotel), a
histdria se passa num hotel e Chaplin novamente interpreta o personagem Vagabundo. Ele
precisa fazer um telefonema, mas néo possui dinheiro. Ao encontrar uma moga, ele a tranca
num quarto e comega uma correria cheia de tropecos e confusdes que envolvem o amante
dela. O Vagabundo, a todo custo, sempre tenta se dar bem na situacdo, assim como tenta

namorar a mulher do outro personagem (ver figuras 15, 16 e 17).
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Figura 16: still fe do filme Mabel’s Strange :
predicament (1914) predicament (1914)
Fonte: recorte do autor. Fonte: recorte do autor.
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Figura 17: still frame do filme Mabe
Fonte: recorte do autor.

g predicament (1914)

Nesses trés filmes de Chaplin — assim como os demais que seriam produzidos a partir
de entdo — ha geralmente um cenério fixo, sem muito uso de cameras, o que faz a expressdo
corporal se tornar a parte mais importante da narrativa. Nos hipertextos televisivos de Os
Trapalhdes, ha uma evocacdo metatextual, apresentada de forma mais implicita, sem citar ou
nomear os trejeitos de Chaplin. O contexto é percebido em diferentes esquetes de Os
Trapalhdes, em que ha quase sempre um cenario fixo e os gestos produzidos, pelos quatro
personagens, assemelham-se aos trejeitos de Chaplin. Samoyault (2008) considera que:
quando se reproduz, se repete ou se produz simulacros, a mimese ¢ um dos recursos literarios
que contribui na producdo textual e consegue estender mais o universo do texto.

Num dos esquetes (s/d), Didi e Dedé estdo num ringue e lutam boxe. Zacarias e
Mussum sdo assistentes do palco. Ha& socos, pontapés e muitas trapalhadas entre os dois
lutadores. Didi, em determinado momento, coloca um pedaco de madeira em frente ao Dedé,

para poder ganhar vantagem. Aqui, ele faz uma relacdo metatextual com as narrativas de
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Chaplin (ver figura 18). Em outro esquete (s/d), Didi, Zacarias e Mussum se metem em

confusdo com um pistoleiro do oeste que vem acertar as contas com Didi, por ele estar de

namoro com a sua amante (ver figura 19).

Figura 18: still frame de um esquete de Os Figura 19: still frame de um esquete de Os Trapalhdes
Trapalh6es (s/d) (s/d)
Fonte: recorte do autor. Fonte: recorte do autor.

A figura do personagem Didi remete, mais explicitamente, ao Vagabundo, de
Chaplin: um sujeito esperto, que quase sempre se d& bem, ou se apaixona por uma mulher
bonita e faz todos rirem com seus trejeitos e suas trapalhadas. O mesmo acontece, de forma
mais implicita, com os demais personagens: Dedé, Mussum e Zacarias que, num sentido
mimeético, aludem as comédias da Keystone Studios, protagonizadas por Charles Chaplin, no
comeco do século XX. As préaticas metatextuais de Os Trapalhfes ecoam, portanto, de forma
silenciosa, por meio da alusdo aos trejeitos miméticos da comédia pasteldo, oriundas de
Chaplin.

2.3.2 Globo e vocg, tudo a ver: Os Trapalhdes e a pratica da metalinguagem

Um outro tipo de evocacdo metatextual de Os TrapalhGes tinha relacdo com as
questdes de metalinguagem, por quase sempre conter uma critica ao ambiente cenografico da
TV Globo, onde o grupo estava presente, assim como também em questdes de
autorreferéncia que evocavam, por meio de forma alusiva ou de citacdo, outros produtos de
midia da emissora, bem como os do préprio grupo. A metalinguagem é algo que faz parte da
indastria cultural. Luis Martino (2009) constata que, na comunicacdo audiovisual, por

exemplo, € comum se ver os bastidores da producdo, a cozinha do filme, o glamour da
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producdo, algo que faz parte de um “exercicio de metalinguagem”. O autor ainda explica que
“a linguagem pode atuar igualmente no sentido de dizer algo em referéncia a ela mesma” (p.
137). E a funcéo da mensagem, em falar dela mesma, numa forma de autorreferenciago.

A zombaria, as criticas e satiras, em relagdo ao padrdo Globo de qualidade, sempre
estiveram presentes nos esquetes de Os TrapalhGes. Era comum os personagens de Os
Trapalhdes brincarem com as gramas cenogréaficas, mostrarem que objetos eram feitos de
isopor, sinalizarem para a camera que eles realmente estavam num programa de televis&o.
Portanto, tudo aquilo ndo passava de uma brincadeira e eles precisavam encenar com aqueles
objetos de mentira. Tudo conspirava para que se fizessem piadas e escrachos de todo esse
contexto, com o intuito de provocar o riso nos espectadores.

Além do cenario metalinguistico, concebido a partir da critica ao padrdo Globo de
qualidade, havia a evocacdo metatexual, a partir da autorreferéncia televisual. Conforme Eco
(1984, p. 183), a televisao, com seu objetivo de entreter os atores sociais, possui um discurso
que diz: “eu estou aqui, eu sou eu € eu sou voce”, com a intengdo de expor seus produtos de
midia e a de dialogar com ela mesma, de maneira intensa, no sentido de mostrar a sua
importancia em toda a programacao.

No esquete Os tatuadores Trapalhdes (1993)*?, os personagens Didi, Dedé e Mussum
trabalnham numa empresa de tatuagem e nela atendem mulheres que gostariam de fazer
desenhos nas nadegas. Era uma alusdo ao contexto da telenovela exibida, na mesma emissora,
no horario das 19 horas, em 1993, O mapa da mina (Cassiano Gabus Mendes e Maria
Adelaide Amaral), cuja narrativa girava em torno de um mapa que estava tatuado nas
nadegas de Elisa (Carla Marins) e que mostrava a localizacdo exata de diamantes roubados
por uma quadrilha anos atras. No esquete, por varias vezes, os dizeres “0 mapa da mina” era
mencionado, o que remetia a telenovela e poderia conter uma critica em relagdo a imposicéo
de moda e costumes, a partir dos produtos audiovisuais da TV Globo. Conforme Maria
Immacolata Vassallo de Lopes (2009) explica, as telenovelas sdo integrantes da cultura
brasileira e incorporam elementos caracteristicos da sociedade, desde o surgimento da
televisdo brasileira, nos anos de 1950. As telenovelas também comunicam os estereotipos,
que representam as mais diversas regifes do pais, e tornam-se um representativo produto de
midia. Muniz Sodré (1991) aponta que as telenovelas da TV Globo, desde o inicio, ditam

regras e imp6em certos padrdes de conduta de vida para os seus espectadores/consumidores.

42 Esquete disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=2R7NYcwS3kU. Acesso em 19 ago. 2016.
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Um padrao de vida que é modelado pela televisdo e influenciado por um fluxo continuo de
outros produtos de midia que fazem parte da programacéo.

De forma comica, Os Trapalhdes reciclavam, deformavam, citavam as narrativas do
proprio fluxo televisivo, no sentido de criarem novos sentidos metalinguisticos, a partir do
“padrao de vida” estabelecido pelas telenovelas. Logo no inicio do esquete, quando Didi faz
uma tatuagem em uma das personagens, esta diz: “Pd, nunca imaginei que fosse téo
demorado fazer uma tatuagem igual do mapa da mina ai”. Didi, em seguida, fala: “E
dependendo da mina as vezes pode demorar um, dois, trés dias, mas o seu ja esta no fim”. E
perceptivel, na primeira fala, a alusdo ao contexto da telenovela, em que “mapa da mina” faz
referéncia tanto ao titulo da obra quanto a tatuagem. Na fala de Didi “dependendo da mina”,
nota-se, novamente, uma clara alusdo a telenovela, assim como da um sentido de double
coding que pode tanto estar relacionado ao nome ¢ ao contexto da telenovela, como ao, “se a

mulher for bonita ele faz questdo de demorar mais” (ver figuras 20 e 21).

)

Figura 20: still frame do esquete Os tatuadores Figura 21: still frame do esquete Os tatuadores
TrapalhGes (1993) Trapalhdes (1993)
Fonte: recorte do autor. Fonte: recorte do autor.

o

Depois de finalizada a tatuagem, a personagem se retira do ambiente e aparecem
Dedé e Mussum. Dedé fala: “uma gata dessa para eu fazer uma tatuagem do mapa da mina,
vai ser comigo, tu ndo vai fazer mais nada”. Aparece, novamente, uma fala que remete ao
contexto da telenovela. Na sequéncia, surgem outras personagens com a intencao de fazer
uma tatuagem e Didi apresenta Dedé como o tatuador “Bubo”. Tem-se aqui, uma alusao ao
nome da personagem Buba (Maria Luisa Mendonca), a hermafrodita da telenovela Renascer
(1993, Benedito Ruy Barbosa), exibida na TV Globo, no horario das 21 horas. Na época, a

exposicdo de uma personagem hermafrodita, em narrativa audiovisual brasileira, havia se
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tornado um assunto de discussdo, em diversas frentes da midia, 0 que também serviu para

provocar um double coding, em relacdo ao personagem de Dedé, que também poderia ser um

hermafrodita, o que d& novos sentidos na narrativa de Os Trapalhdes (ver figuras 22, 23 e
24).

Figura 22: still frame do esquete Os tatuadores Figura 23: still frame do esquete Os tatuadores

Trapalhdes (1993) Trapalhdes (1993)
Fonte: recorte do autor. Fonte: recorte do autor.

Figura 24: still frame do esquete Os tatuadores Trapalhdes (1993)
Fonte: recorte do autor.

No esquete, um personagem que representa um travesti, pergunta: “e quem vai fazer
uma tatuagem de passaro em mim?”. Didi responde: “Olha, quem entende da espécie € meu
amigo Cacau” e aponta para Mussum. Isso faz uma alusdo autorreferencial ao “grande
passaro”, um apelido que Didi havia dado para Mussum e utilizava em outros programas do
grupo. O esquete termina com uma Gltima cliente que também solicita uma tatuagem igual
ao “mapa da mina”. A intertextualidade/alusdo, aos diversos produtos audiovisuais da TV

Globo, em muitos esquetes de Os Trapalhdes, se configura numa pratica de metatextualidade.
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Essa pratica também se evidencia nas muitas parddias a telenovelas, ndo s6 da TV Globo,
como de outras emissoras, com a finalidade de provocar sentidos, a partir da autorreferéncia
ao mencionar uma telenovela dentro do esquete, bem como transforma-la por meio de
artificios textuais.

Ainda em seu sentido metatextual, Os Trapalhfes também realizavam préticas de
autorreferéncia na televisdo quando: a) apresentavam promoc¢des que envolviam 0s
personagens do grupo; b) divulgavam filmes de cinema; c) apareciam em comerciais de
televisdo em que faziam publicidade de produtos diversos que levavam a marca do grupo; d)
enunciavam o proprio quarteto nos hipertextos televisivos, o que colaborava para a producédo
de novos sentidos a historia.

Em outro esquete, Rendoscer (1993)*, tem-se uma parddia da telenovela Renascer,
da TV Globo. Esse esquete foi gravado no mesmo ambiente em que a novela era produzida e
Didi surge, de repente, e comeca a atrapalhar a gravacdo e a concentracdo dos atores que
fazem uma alusdo aos personagens Zé Inocéncio (Antdnio Fagundes) e Mariana (Adriana
Esteves). O personagem de Didi é um maquinista que comeca a bater um martelo no cenério
e provoca barulho durante a gravacdo. Em determinado momento, Roberto Guilherme, que
interpreta o diretor da telenovela, zomba da funcdo de Didi e pede siléncio. Didi rebate:
“vocés que sdo complexados ai, vocés sao discriminadores. Na hora que botam a novela no
ar, no final, aquelas letrinhas aparece sé a ‘quem interessa’... ‘diretor’|...], ‘assistente’|...],
‘codiretor’[...], ‘figurino’[...]”, e ao final da fala disse que seu nome também deveria

aparecer (ver figuras 25 e 26).

Figura 25: still frame do esquete Rendoscer (1993) Figura 26: still frame do esquete Rendoscer (1993)
Fonte: recorte do autor. Fonte: recorte do autor.

43 Esquete disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=myrUF60JE-o, acessado em 19 ago. 2016.
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E uma espécie de critica sobre o mundo da producdo televisiva, na qual apenas
algumas pessoas sdo mencionadas nos créditos da telenovela. Além disso, hd uma zombaria
no esquete em relacdo a telenovela Renascer, que € da prépria emissora. Nele se faz piada
dos personagens e de suas falas, assim como zomba da diferenca de idade de Zé Inocéncio e
Mariana, elementos estes, que remetem diretamente & obra de origem. E uma critica ao falar
de si mesma. A critica convoca, segundo Campos (2013) “todos aqueles instrumentos que
Ihe parecam Uteis, mas ndo podera jamais esquecer que a realidade sobre a qual se volta é
uma realidade de signos, de linguagem portanto” (p. 11).

Em determinado momento do esquete, um assistente do diretor Roberto Guilherme, o
Cobrinha, inicia uma discussdo com Didi e pede para ele parar com o barulho: “se vocé ndo
descer dai, eu vou pular, hein? Eu pulo, eu pulo”. A camera se volta para Didi que olha para
a tela como se dirigisse para o espectador e fala, em tom de zombaria: “Humm... ele pulal!!”.
Na sequéncia, comeca a tocar uma can¢do do disco de Os Trapalhdes, e Didi canta junto:
“pula veadinho, pula veadinho, pula danadinho, devagar, bem de mansinho”. Didi olha para
os demais personagens e diz: “Michael Sullivan e Paulo Massadas, no LP dos Trapalhdes, €
todo seu!”, o que era uma referéncia e uma publicidade do LP do grupo, langcado em 1991.

Conforme Genette (2010), uma narrativa ndo €, necessariamente, homogénea, ela
pode apresentar diferentes relacbes textuais. Num esquete de Os Trapalhdes, intitulado
Perpétua desempregada (1990)*, eles zombam da linguagem da televisdo, assim como
referenciam a si proprios e a uma telenovela da TV Globo, recém encerrada, na época: Tieta
(1989-1990, Aguinaldo Silva, Ana Maria Moretzsohn e Ricardo Linhares). Na trama da
telenovela, Perpétua Esteves Batista (Joana Fomm), era uma personagem rancorosa e irméa de
Tieta (Betty Faria). No inicio do esquete, as luzes estdo sob uma penumbra e aparecem Dedé
e Mussum. Dedé interpreta a si mesmo, como se tivesse acabado de gravar um quadro para o
programa e diz: “o quadro foi legal, vamos ensaiar outro agora, né? Ta ruim aqui [refere-se
a escuridao do cenério], acende uma luz ai pra gente, sendo nao vai dar para mim [sic] ler,
ndo enxergo nada”. Mussum vai até um canto no cenario e encosta na parede e as luzes se
acendem. Dedé fala: “ai é lugar de acender luz?”, e Mussum retruca: “televisdo € assim
mesmo”. Ouvem-se risadas e, em seguida, Dedé diz que deveriam ensaiar um quadro em que
ele faz o papel de um médico e Mussum, o de um enfermeiro. Mussum diz que gostaria de

ser o médico e Dedé responde: “o Wilton disse que eu sou o médico, agora tu quer ser

4 Esquete disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=80plelL FRbPM. Acesso em: 19 ago. 2016.




91

medico”. Naquele momento, o diretor do programa, Wilton Franco, € mencionado, o que
corrobora um exercicio de metalinguagem.

Os dois sdo interrompidos por uma contrarregra chamada Monica, que anuncia que
uma senhora nordestina esta do lado de fora da porta e quer conversar com os dois. Dedé
comeca a mudar a entonacao de voz, diferentemente de como ele era conhecido pelo pablico,
como se estivesse nos bastidores do programa e diz para ela ndo os interromper enquanto
eles estdo em processo de ensaio. Mussum fala que ndo suporta o pessoal da televisdo e da
énfase na funcdo do contrarregra. Alguns nomes da produgdo também sdo mencionados.

A televisdo, desde o inicio, além de produzir imaginarios, toma a
autorreferencialidade como um dos seus componentes. Marcondes Filho (1994, p. 34) pontua
que a televisdo “transmite a si mesma, transmite seus estudios, seus operadores de imagens,
deixa que o telespectador veja que aquilo é um estidio, um cenério, um conjunto de técnicos
que estdo 14 para produzir mundos”. Dessa forma, Os Trapalhdes provocavam o humor a
partir do exercicio da metalinguagem e referenciavam produtos televisivos da propria
emissora na qual seus programas eram exibidos.

Logo ap6s a conversa de Mussum e Dedé com a contrarregra Monica, Didi entra em

cena (tra)vestido de Perpétua (ver figuras 27, 28 e 29).

Figura 27: still frame do esquete Perpétua Figura 28: still frame do esquete Perpétua
desempregada (1990) desempregada (1990)
Fonte: recorte do autor. Fonte: recorte do autor.
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Figura 29: still frame do esquete Perpétua desempregada (1990)
Fonte: recorte do autor.

Dedé fala que era uma honra a Perpétua estar no programa deles e olha para Mussum
e fala: “essa novela ja ndo acabou ndo?”. Didi responde: “é por isso que eu t6 aqui, a novela
acabou e eu queria arrumar um emprego de figurante aqui nos Trapalhdes”. Todos
comegam a conversar sobre a telenovela recém encerrada. Nomes dos personagens séo
mencionados, 0 que é uma citacdo e alusdo a trama de origem. Nesse interim, eles dizem a
ela que poderia participar de outra telenovela da TV Globo, Mico preto (1990, Marcilio
Moraes, Leonor Basséres e Euclydes Marinho). E uma constante pratica de autorreferéncia.
Dedé diz para Perpétua (Didi) procurar emprego na telenovela Mico preto e Mussum fala:
“mico preto, mas 0 mico € louro”, numa zombaria as caracteristicas fisicas do personagem
Didi. Perpétua (Didi) explica que ja havia tentado emprego 14, mas que o diretor teria Ihe dito
para interpretar uma macaca, ao que ela respondeu: “macaca é tua mée”, e foi entdo que
perdeu o emprego. Dedé questiona se ela sabe fazer outras imitacfes, e ela diz que sabe
imitar coruja, grauna e o “grande passaro”, e nisso faz uma mimica dos passos de Mussum, o
que evocava o apelido que Didi usava em outros esquetes. Na sequéncia, Dedé menciona que
ela poderia ganhar dinheiro se explorasse 0 assunto sobre a grande curiosidade que girava em
torno da telenovela Tieta, que era a caixa de segredo da Perpétua. Dedé diz que ela poderia
vender os objetos de dentro da caixa, o que lhe renderia algum dinheiro. Perpétua informa
que ja ndo era mais possivel, pois “vendi como sucata pra novela da Globo”, uma referéncia
a telenovela que recem havia estreado no lugar de Tieta, intitulada Rainha da sucata (1990,
Silvio de Abreu).

O cenério corrobora a constatagdo de Adayr Tesche (2006) sobre a
autorreferencialidade na televisdo, com o intuito de manipular as narrativas da midia por

meio de técnicas que visam a producdo de sentidos, a partir da divulgacédo de seus proprios
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produtos e que se marcam pela reiteragdo na sociedade. Conforme o autor, “essa
manipulacdo obedece a uma gramatica do discurso midiatico que precisa tornar-se cada vez
mais familiar ao seu destinatario para ganhar legitimidade e interatividade” (p. 74). Com
isso se trabalha uma estética nos produtos audiovisuais, 0 que 0s torna incrementos do

consumo e dé legitimidade aos programas da préopria TV Globo.

2.4 A arquitextualidade em Os Trapalhdes

A arquitextualidade® ¢ uma das formas mais abstratas e implicitas do texto e,
conforme Genette (2010, p. 17), é “uma relagdo completamente silenciosa, que, no maximo,
articula apenas uma mengao paratextual [...] de carater puramente taxondmico”. O intertexto
arquitextual estd sempre ligado aos titulos e aos subtitulos que deixam as suas marcas em

relacdo ao género da obra, discurso e enunciados. O autor ainda constata que:

Essa relagdo pode ser silenciosa, por recusa de sublinhar uma evidéncia, ou, ao
contrério, para recusar ou escamotear qualquer taxonomia. Em todos os casos, 0
préprio texto ndo é obrigado a conhecer, e por consequéncia declarar, sua
qualidade genérica: o romance ndo se designa explicitamente como romance, nem
0 poema como poema. Menos ainda talvez (pois o0 género ndo passa de um aspecto
do arquitexto) o verso como verso, a prosa como prosa, a narrativa como narrativa,
etc. Em suma, a determinacdo do status genérico de um texto ndo é sua funcéo,
mas, sim, do leitor, do critico, do publico, que podem muito bem recusar o status
reivindicado por meio do paratexto [...]. (GENETTE, 2010, p. 17).

Ao contextualizar a arquitextualidade, a partir do cinema, Stam (2003) explica que
ela contribui para caracterizar o texto, direta ou indiretamente, a partir de seus titulos e os
alinha com antecedentes literarios. Como exemplo, Stam cita a obra As viagens de Gulliver
(1726, Jonathan Swift) que é evocada no titulo do filme As viagens de Sullivan (1941,
Preston Sturges).

Nesse sentido, constata-se que o titulo Os Trapalhdes, estampados em diversas
frentes de midia, ndo somente na televisdo, ja direcionava o leitor/espectador para o género
da comédia pasteldo. Alguns de seus esquetes, como o Trapa hotel ou Agéncia Trapa tudo,

ja abriam os precedentes e deixavam marcas das narrativas por eles protagonizadas.

4 Genette (2010) divide a transtextualidade em cinco categorias e considera a hipertextualidade como a mais importante e
essencial nos textos, inclusive dedicou a ela a maior parte dos estudos em sua obra. Contudo, ele apresenta, em sua obra, a
sua quinta categoria, a arquitextualidade, antes da quarta. Nesta tese optou-se por aplicar a mesma sequéncia de
apresentacdo dos conceitos de Genette.
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Contudo, o intertexto/arquitexto do titulo da marca Os Trapalhdes € o que melhor
contribui para a narrativa transmidia, concebida por eles, no cinema e nos quadrinhos, nos
quais se alinhavam textos de obras externas e também é lembrada a marca do grupo. Ha
muitos exemplos nesse contexto transmidiatico de Os Trapalhdes e pode-se considerar,
como um desses, a obra literaria O maravilhoso méagico de Oz (1900, L. Frank Baum) que
mais tarde seria trabalhada pelo quarteto no filme Os Trapalhdes e 0 magico de Ordz (1984,
Victor Lustosa e Dedé Santana); bem como, o filme Um tira da pesada (1984, Martin Brest)
que é evocado na historia em quadrinhos Um trapatira da pesada (1992). Esse cenério

arquitextual € melhor entendido e aprofundado nos proximos capitulos desta tese.

2.5 A hipertextualidade em Os Trapalhdes

O termo hipertextualidade é vastamente utilizado e estudado nas é&reas da
Computacdo e da Comunicacdo Social e remete, quase sempre, a questdo do hipertexto
digital. Entretanto, quando Genette concebeu o termo hipertextualidade, no inicio dos anos
de 1980, era uma época em que ndo existia a cultura digital oriunda da internet. O termo
hipertexto também reporta-se aos anos de 1950 e os de 1960, em que se tentava criar um
hipertexto por meio do computador, independente da internet, com intuito de ligar um texto a
outro®®.

Nesse sentido, os produtos televisivos de Os Trapalhfes séo analisados a partir da
Gtica de Genette, sobre a intertextualidade/hipertexto. Assim, ndo se leva em conta o
hipertexto digital propiciado pela rede mundial de computadores, haja vista que Os
Trapalhdes fizeram sucesso muito antes da internet e na mesma época em que Genette
escreveu a obra Palimpsestos.

Genette define a hipertextualidade como “toda relagdo que une um texto B (que
chamarei hipertexto) a um texto anterior A (que, naturalmente, chamarei hipotexto) do qual
ele brota de uma forma que ndo ¢ a do comentario” (GENETTE, 2010, p. 18). Para o autor,
portanto, todo hipertexto deriva de outro anterior e isso ocorre de duas formas: pela
transformacéo simples ou direta, ou pela transformacao indireta ou imitacao.

A transformacdo simples ocorre no processo em que o hipertexto (texto B) nédo

precisa citar o hipotexto (texto A), mas o hipertexto ndo existiria sem o hipotexto. Ao levar

4 O objetivo da tese ndo é adentrar em conceitos sobre hipertexto, mas esclarecer que o termo hipertexto,
utilizado para as analises dos produtos televisivos, é o de Genette (2010).
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esse contexto para os hipertextos televisivos de Os Trapalhdes, constata-se que esse processo
é corriqueiro, pois se faz a transposicdo de diversas obras que séo transformadas por meio de
parddias, travestimentos e imitagGes (pastiche ou apdcrifo).

A parodia é entendida por Genette (2010), como um desvio textual por sua
transformacéo simplificada; j4 o travestimento é uma transformacdo de estilo com funcao
degradante. A imitacdo pode ocorrer por meio da pratica do pastiche. Toda imitacdo €

também uma transformacao,

mas de um procedimento mais complexo, pois — para dizé-lo aqui de maneira ainda
muito resumida — exige a constituicdo prévia de um modelo de competéncia
genérico (que chamaremos épico) [...] e capaz de gerar um nimero indefinido de
performances miméticas. Esse modelo constitui, entéo, entre o texto imitado e o
texto imitativo, uma etapa e uma medicacdo indispensavel, que ndo encontramos na
transformac&o simples ou direta. Para transformar um texto, pode ser suficiente um
gesto simples e mecénico [...]; para imita-lo, € preciso necessariamente adquirir
sobre ele um dominio pelo menos parcial: o dominio daqueles tracos que se
escolheu imitar [...] (id., p. 19).

A hipertextualidade, portanto, € uma classe de textos e existe por meio do transito
textual e com diferentes aspectos. Segundo o referido tedrico (id., p. 43), “isso ndo exclui
absolutamente a possibilidade de praticas mistas, mas € que um mesmo hipertexto pode ao

mesmo tempo, por exemplo, transformar um hipotexto e imitar um outro”.

2.5.1 Branca de Neve e um pouco de tudo: a transformagéo textual

A hipertextualidade, no seu sentido de relacdo textual, contribui na evocacdo das
obras originais e suas derivacGes. Para Stam (2003), nos hipertextos ha uma transformacéo
por meio de “sele¢do, amplificag¢do, concretizacdo e atualizagdo” (p. 233). Com o objetivo de
identificar o esquema de transformacdes textuais mais representativas de Os Trapalhdes, €
aqui analisado o esquete hipertexto O grotoco do caqui (1988) que evoca a parte final do
classico infantil, o hipotexto Branca de Neve (Irmdos Grimm). Esta obra ja teve diversas
adaptacOes e uma das mais famosas é a versdo de Walt Disney para os desenhos animados,
de 1937, com o titulo de A Branca de Neve e os sete andes (ver figura 30).

Branca de Neve é uma fabula que tem sido transmitida oralmente desde a Idade
Média, na Alemanha. Entre as primeiras décadas do seculo X1X, os irmdos Jacob e Wilhelm
Grimm publicaram o conto intitulado Branca de Neve, juntamente com outros, na obra

Kinder-und Hausmaérchen. A transformacgéo de Os Trapalhdes se concentra na parte final
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da obra — quando a personagem Bruxa oferece a macéd envenenada para Branca de Neve —
numa espécie de excisdo textual, em que ocorrem praticas mistas de hipertextualidades.

Genette (2010) constata que, em muitos hipertextos, € comum a pratica da excisao, no
sentido de melhorar a obra e com a intencdo de suprir partes inGteis. O autor exemplifica
com as muitas edi¢Oes, destinadas ao publico infantil, da obra Robinson Crusoé (1719,
Daniel Defoe). Nestas ha sempre uma supressao de fatos e se da énfase apenas ao naufragio
do navio e a vida do personagem na ilha.

O dialogo que o esquete faz com a obra de origem evidencia uma hipertextualidade
com o seu hipotexto, no qual sdo transpostos ndo apenas uma parte da narrativa do conto de
fabulas mas, também, uma transformacéo de forma parodiada e travestida, com o intuito de
provocar o riso. Conforme Genette (2010, p. 50) “a fabula ¢ um dos alvos preferidos do
travestimento popular (oral), e por duas razbes bem evidentes, que séo sua brevidade e sua
notoriedade”.

O titulo do esquete ndo evoca arquitextualmente Branca de Neve, mas todo o quadro
¢ uma parte transposta da histéria, de forma parodiada. A parddia, no seu sentido
etimologico, deriva de “6de, que é o canto; para, ‘ao longo de’, ‘ao lado’; parddein, dai
parddia, que seria (portanto?) o fato de cantar ao lado, de cantar fora do tom, ou numa outra
voz, em contracanto [...], ou ainda, cantar num outro tom: deformar, portanto, ou transpor
uma melodia” (GENETTE, 2010, p. 26).

Para Samoyault (2008), a parddia é uma pratica de transformagdo de uma obra, na
qual se faz caricatura, reutilizacdo, transposicdo e se exibe sempre um liame, relacionado
com a literatura existente. A parddia é facilmente reconhecida pelos leitores/espectadores,
pois h& sempre algo visivel no texto que indica seu uso.

O esquete inicia com Mussum (tra)vestido de Branca de Neve. Ele danca ao som da
classica musica da obra de Walt Disney: “Eu vou, eu vou, pra casa agora eu vou...”. A
musica € inserida no texto como uma transtextualidade/imitacdo (ja traduzida para o
portugués). O personagem Mussum, afrodescendente, travestido de uma personagem
feminina e que remete a imagem de Branca de Neve, convoca uma inversdo de valores, algo
que se relaciona ao conceito de carnavalizagdo, muito presente em obras de comédia.
Bakhtin (2010) esclarece que as praticas carnavalescas “oferecem tantas coisas ao avesso,
rostos invertidos, propor¢des violadas de propdsito. Isto se manifesta sobretudo nas
vestimentas das pessoas: homens fantasiados de mulheres e vice-versa, roupas vestidas do

avesso, roupas do alto postas no lugar das de baixo” (p. 360). O carnaval inverte a ordem dos
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valores, instala a comédia e a zombaria, € uma cultura simbodlica do oprimido e estd

intrinsicamente relacionado as praticas parodicas (ver figuras 31 e 32).

Figura 30: still frame do filme A Branca de Neve e os ~ Figura 31: still frame do esquete O grotoco do

sete andes (1937) caqui (1988)*"
Fonte: recorte do autor. Fonte: recorte do autor.

| el
Figura 32: still frame do esquete O grotdco do caqui (1988)
Fonte: recorte do autor.

Em seguida aparece uma personagem vestida de bruxa e pergunta para Mussum: “OlI4,
linda menina, queres provar uns dos meus caquis?”, € ele fala: “Mas o negdcio da frescura
da histéria ndo era a magd, dona?”. A bruxa responde: “Tu sabes quanto é que esta
custando o quilo da maga?” (ver figura 33). Neste trecho ¢ percebida novamente a zombaria,
um dos artificios para a provocacao do riso. A bruxa insiste para que Mussum prove o caqui
e ele pergunta: “E caqui de qué? Caipirinha de qué?”. A citagio de bebida alcoolica no

discurso do personagem Mussum faz autorreferéncia a linguagem do seu préprio

47 Esquete disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=b-beoBgVMHO0. Acesso em: 19 ago. 2016.
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personagem, conhecido de outros esquetes. Conforme Samoyault (2008, p. 99) “a linguagem

dos personagens, como do narrador, se constitui assumindo o peso dos enunciados

anteriores”.

m-—._. = ¢y

Figura 33: still frame do esquete O grotoco do caqui  Figura 34: still frame do esquete O grotdco do caqui
(1988) (1988)
Fonte: recorte do autor. Fonte: recorte do autor.

Figura 35: still frame do esquete O grotécb do caqﬁi (1988)
Fonte: recorte do autor.

Mussum prova 0 caqui e cai ao chdo, logo aparecem Didi e Zacarias trajados de
principes medievais (uma alusdo) e se espantam com o corpo caido (ver figuras 34 e 35).
“Sarava meu irmao”, fala Didi. “O que é isso?”, fala Zacarias, e Didi responde “isso é
trabalho”, e todos caem na gargalhada, e logo complementa: “é despacho, sai fora”. A fala
do personagem Didi faz intertextos/alusfes a cultos africanos, provavelmente, pelo fato de
ser um personagem afrodescendente que esta esticado ao chdo. A alusdo, conforme ja
constatado, esta presente em diversos esquetes do grupo e serve para evocar outros contextos
com o sentido de provocar o riso.
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Didi cheira o caqui e fala: “Ih, principe, grotéco no caqui [...], comeu aqui caiu ali”.
No momento, Zacarias comenta que irdo precisar de um principe para beijar Branca de Neve
para desperta-la, porém nenhum dos dois quer fazer isso. Didi ainda menciona: “eu ndo vou
beijar esse brijeldo ai, [risos] eu prefiro beijar a bruxa”. Zacarias diz: “Mas ndo pode fazer
isso, ndo, pois assim vai mudar o curso da histéria”, ¢ Didi rebate: “entdo joga no rio
Guandu”, uma referéncia ao importante rio do estado do Rio de Janeiro. Neste sentido
percebe-se a evocagdo ao hipotexto Branca de Neve, ha uma preocupagdo com o curso da
historia original para manter a coeréncia com a origem textual, mas j& com transformacdes.
“Parece que estou ouvindo um cantar de um principe”, fala Zacarias. E 0s dois personagens
falam juntos: “E um principe audaz, forte e corajoso”. Em instantes, aparece Dedé vestido
de principe com trajes cor-de-rosa. Ele canta trechos da cancdo Sonhando assim, do classico
de 1937, de Walt Disney, e que era proferida por Branca de Neve: “Esta cancdo que eu
canto, fala so de vocé...” (ver figuras 36, 37 e 38). Em seguida os trés personagens comegam
a cantar e a dancar juntos uma canc¢do brasileira, Abre a roda (compositores: Sarajane,
Robson de Jesus, Alfredo Moura), inserida no texto como uma espécie de colagem de um
texto em outro: “Abre a rodinha meu amor, abre a rodinha”, cantam os trés. O cenario
corroborava ao que Samoyault (2008) aponta sobre a recuperacdo de materiais para a
producdo textual, em que elementos sdo tomados como empréstimos de outros contextos,
numa forma de transpor referéncias e que, as vezes, também pode ser um elemento externo a

ficgéo.

A)
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Figura 36: still frame do esquete O grot6co do Figura 37: still frame do esquete O grotdco do
caqui (1988) caqui (1988)

Fonte: recorte do autor. Fonte: recorte do autor.
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Figura 38: still frame do esquete O grotécoﬂdo caqui (1988)
Fonte: recorte do autor.

Didi, a todo momento, trata Dedé sempre no sentido de duvidar de sua sexualidade:
“princesa cor-de-rosa”, “minha senhora”, “principa”, “madame”, “donzela”. Zacarias e Didi
explicam que para a princesa acordar, ela precisa ser beijada por um “principe audaz, forte e
corajoso”, novamente, um reforgo dos arquétipos dos contos de fada. Dedé responde que iria
resolver o problema e Didi fala: “cuidado com o bafo de azinhavre, seja o que Deus quiser”.
Novamente as caracteristicas do Mussum sdo enunciadas. Pouco antes de beijar Mussum,
Didi dirige metatextualmente a frase a Dedé: “Perai, quando a Globo te paga por més pra
dar um beijo?”. Todos os demais personagens e o publico comegam a rir. Dedé responde:
“Isso ndo tava no contrato quando eu comecei”. Esse contexto contribui como uma

ferramenta importante para a provocagéo do riso nos esquetes de Os Trapalhdes.

Figura 39: still frame do esquete O grot6co do

caqui (1988) caqui (1988)
Fonte: recorte do autor. Fonte: recorte do autor.
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i:igura 41: still frame do esquete O grotéco do éaqui (1988)
Fonte: recorte do autor.

Dedé comeca a se esquivar de beijar Mussum, até que Didi faz o ato acontecer
forcadamente. Dedé cai ao chdo e Didi diz que ele “morreu com o bafo do miocardio” e
todos comecam a rir. Preocupado, Zacarias fala que um dos dois precisa beijar Mussum, e
Didi deixa claro que ndo vai beijar a “morcegona”, um dos jargdes utilizados pelo seu
personagem nos programas de Os TrapalhOes. Zacarias beija entdo Mussum, e comeca a
passar mal. Pouco antes de cair ao chdo, danga e canta, novamente, a musica Abre a roda
(ver figuras 39, 40 e 41). Em seguida, aparece outro principe, interpretado pelo cantor Fagner.
Didi ainda olhando para Mussum fala: “isso se chama Bafo Mortifero, aquele filme”, numa
alusdo ao filme Maquina mortifera (1987, Richard Donner), um recente sucesso dos cinemas,
préximo da época em que foi gravado o esquete. Fagner pede explica¢des do que aconteceu,
e Didi esclarece que a lenda conta que uma princesa tomou “grotdco no caqui” ao invés de
ter sido uma maca e que agora um principe precisaria acorda-la com um beijo (ver figuras 42,
43 e 44).

3 e !
Figura 42: still frame do esquete O grotdco do Figura 43: still frame do esquete O grot6co do
caqui (1988) caqui (1988)

Fonte: recorte do autor. Fonte: recorte do autor.
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Figura 44: still frame do esquete O grot6co do caqui (1988)
Fonte: recorte do autor.

Fagner diz: “ha anos estou de olho nessa princesinha Mussunga” e Didi fala que ndo
sabia 0 nome dela. Fagner responde que seu nome era “Mussumguinha”, numa alusdo
arquitextualmente ao nome do personagem que interpretava a princesa. Ele a beija e, em
seguida, também cai ao chdo. Didi comeca a rir e fala: “Eu ndo sei como termina isso”, ¢ se
encerra o esquete.

Tem-se aqui, ndo somente a evocacao hipotextual da obra de origem, mas também
das diversas alusbes que sdo feitas a outras obras e a alusdo arquitextual aos nomes de
origem dos personagens, como no caso, “Mussunga” que estd relacionado ao nome do
personagem Mussum. Essas sempre foram préticas corriqueiras nos textos de Os Trapalhdes,
numa utilizacdo constante de recursos intertextuais que colaboram para o nexo das narrativas.

De um modo geral, os hipertextos televisivos de Os Trapalhdes colaboram para uma
relacdo textual, figurada como um palimpsesto, assim como teoriza Genette (2010). N&o
somente a obra O grotoco do caqui, de Os Trapalhdes, mas também a maioria dos esquetes

do grupo, se configuram num tréansito textual e corroboram com o exposto pelo autor:

A arte de “fazer o novo com o velho” tem a vantagem de produzir objetos mais
complexos e mais saborosos do que os produtos “fabricados”: uma fung@o nova se
superpfe e se mistura com uma estrutura antiga, e a dissonancia entre esses dois
elementos co-presentes da sabor ao conjunto”. (id., p. 144).

Samoyault (2008, p. 139) constata tambeém que esses trabalhos intertextuais causam
uma espécie de efeito palimpsesto, “ou seja, o efeito de difracdo, na obra, de um brilho

particular emanando do intertexto e que prolonga um no outro”.
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A hipertextualidade se configura numa espécie de circulacdo de textos dentro de um
jogo que, segundo Genette (2010, p. 145), “nenhuma forma de hipertextualidade ocorre sem
uma parte de jogo, inerente a pratica da reutilizacdo de estruturas existentes”, algo que ¢
possivel remeter as diferentes formas de produgdes textuais, oriundas de Os Trapalhdes,
quando se utilizam de hipotextos, ao jogar com eles e, a0 mesmo tempo, se jogar dentro
deles.

A circulacdo de textos provocada pela hipertextualidade “tem em si mesma o mérito
especifico de relancar constantemente as obras antigas em um novo circuito de sentido” (id.,
p. 146). Os Trapalhdes, neste caminho, reciclavam obras das mais diversas e mantinham
seus leitores/espectadores num constante contato de entrelagcamento intertextual. Este cenéario
também se apresentava melhor no cinema e nos quadrinhos do grupo, o que configurava uma
espécie de jogo hipertextual.

Todo esse cenario hipertextual, marca da comunicacao midiatica de Os Trapalhdes na
televisdo, remetia aos principios de um nexo narrativo que era expandido para o cinema e
para as histdrias em quadrinhos. Dessa forma, faz-se necessario contextualizar, no préximo
capitulo, a historia dessas duas principais frentes de midia do grupo, assim como analisar a
composicao dessas narrativas, sob a perspectiva da intertextualidade transmidia, fundamental

para a concepc¢ao da narrativa transmidia de Os Trapalhdes.
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3 ANARRATIVA DE 0S TRAPALHOES NO CINEMA E NOS QUADRINHOS

Para poder constatar a concepcdo transmidia de Os TrapalhGes, este capitulo se
dedica a estudar o cinema e os quadrinhos do grupo, em que se contextualiza a historia dos
dois produtos de midia. Eles sdo analisados sob a perspectiva da intertextualidade transmidia
proposta por Kinder (1991). Os produtos analisados sdo da fase posterior ao ano de 1987 do
quarteto. A exposicdo desse cenario contribui para o entendimento de como aconteceu a
expansao das narrativas televisivas para o cinema e para os quadrinhos.

Os produtos da midia televisiva de Os Trapalhdes, conforme discutidos no segundo
capitulo desta tese, apresentavam-se de forma hipertextual. Faz-se necessario, portanto,
conhecer e apresentar também a trajetoria/histéria dos paratextos cinematograficos e dos
quadrinhos do grupo que também sdo considerados produtos de midia. Eles foram langados
quase que paralelamente aos hipertextos televisivos de Os Trapalhfes e sdo essenciais para a
configuracdo da sua narrativa transmidia. Tanto os filmes de cinema, quanto os quadrinhos,
podem ser considerados paratextos comerciais do universo televisivo do grupo.

Dentro da &rea da Comunicacdo Social, algumas expressdes como meios de
comunicacdo de massa ou culturas de massa* estdo relacionadas, geralmente, aos sistemas
que geram produtos simbdlicos, atrelados a proliferacdo de imagens nos constantes processos
comunicacionais. Esse cenario, atualizado e denominado como cultura das midias*®, por
Santaella (2003), estd tangenciado aos grupos que produzem, massivamente, determinado
produto e esses sdo distribuidos a muitos consumidores, em forma de fotografias, filmes
cinematograficos, revistas, jornais, historias em quadrinhos, televisdo, entre muitos outros.

Em outra obra, Santaella (2005) explica que tudo o que for gerado pelos meios de
comunicacdo pode ser chamado, portanto, de produto midiatico ou de produto cultural. O
cendrio das tecnologias, propiciado nas quatro ultimas décadas, como as transmissées por

satélite, as impressoras, as cameras, entre outros, contribuiu para disseminar a comunicacao.

48 Os termos ja sdo tratados de forma atualizada por Kellner (2001, p. 50): “o conceito de ‘cultura de massa’
também é monolitico e homogéneo, portanto neutraliza contradi¢cdes culturais e dissolve préaticas e grupos
oposicionistas num conceito neutro de ‘massa’”. Muniz Sodré (2010), também propde uma reinvencao destas
nomenclaturas por estarmos numa era tecnocultural. Outro autor, Williams (2011), sob uma perspectiva
comunicacional e cultural, também complexifica essa discussao. Entretanto, ndo é objetivo desta tese, dialogar
sobre essas concepgdes tedricas e conceituais.

49 E sabido que existe uma ampla discussdo sobre o conceito. Andreas Hepp (2015) eshoga essa complexidade
no texto O que a cultura das midias (ndo) é. Porém, o objetivo desta tese ndo é adentrar nesses
questionamentos.
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Conforme a autora, “0s produtos culturais gerados por esse sistema sdo baratos, seriados,
amplamente disponiveis e passiveis de uma distribui¢ao rapida” (p. 6).

Douglas Kellner (2001) também denomina essa cultura como comercial pois, “seus
produtos sdo mercadorias que tentam atrair o lucro privado produzido por empresas
gigantescas que estao interessadas na acumulacao de capital” (p. 9). A cultura ¢ produzida de
forma a ser lucrativa e é divulgada como se fosse uma mercadoria. Com isso, 0s produtores
da industria cultural tendem a produzir bens que sejam populares, que vendam e que tenham
um publico fiel, para atrair cada vez mais a aten¢do dos atores sociais.

Nesse contexto, portanto, Os Trapalhdes sdo considerados produtores culturais e,
independentemente de suas diversas fases como grupo, cada um dos seus produtos de midia,
oriundos da televisdo, podem ser comparados as caracteristicas do ciclo de vida de um
produto. Essa concepcdo é vastamente estudada e abordada pelas teorias do marketing,
sempre aliada as vendas e ao lucro. Na obra Administracdo de marketing (2013), Philip
Kotler e Kevin Keller discorrem, teoricamente, sobre as fases pelas quais todo produto passa:
introducdo, crescimento, maturidade e declinio, o que também pode ser relacionado aos
produtos de midia de Os Trapalhdes.

Os produtos ndo se referiam apenas as narrativas seriadas, que iam do programa de
televisdo exibidos aos domingos a noite, ou as revistas em quadrinhos vendidas nas bancas
de jornais e revistas; mas também a todos os brinquedos, produtos de higiene e de alimentos
que levavam a marca do quarteto, principalmente as producdes posteriores ao ano de 1987.
Tudo isso colaborava para reforcar a marca, algo que se entende por branding que &,
segundo José Martins, “um conjunto de a¢des ligadas a administragdo das marcas. S&o a¢des
que, tomadas com conhecimento e competéncia, levam as marcas além da sua natureza
econOmica, passando a fazer parte da cultura, e influenciar a vida das pessoas” (MARTINS,
2006, p. 8). A marca sempre tem um efeito de potencializar esforcos estratégicos, em torno
da comunicacgdo de alguma empresa.

Sob uma perspectiva semiotica, Scolari (2015, p. 16) constata que “a marca ¢ um
dispositivo que pode produzir um discurso, atribuir significado e conversar com uma
audiéncia”.

Esse contexto brasileiro faz alusdo ao mesmo que Kinder (1991) apontou nos Estados

Unidos quando observou episodios de desenhos animados veiculados na televisdo, na mesma
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época, dos Muppet babies® (1984-1990, Jim Henson), de Garfield e seus amigos®! (1988-
1994, Jim Davis) e de As tartarugas ninjas®? (1987-1996, Kevin Eastman e Peter Laird) que
propiciavam as criangas experiéncias transmidia, nas quais elas podiam ter contato com
diferentes narrativas que também eram construidas intertextualmente a partir de outras. Além
disso, o cenario contribuia para que elas se tornassem potenciais consumidoras de produtos,
relacionados a esses personagens, a partir de brinquedos e as narrativas exibidas na televiséo.

Atualmente torna-se dificil mapear todos os produtos de midia que levam a imagem e
0 nome do grupo Os Trapalhdes ou, até mesmo, a “continuagdo” a partir da comicidade do
seu personagem principal Didi, criado nos anos de 1960 e que ainda propaga a linguagem do
quarteto até a contemporaneidade, por meio de spin-offs. Esses sdo narrativas que derivam de
outras ja existentes, como acontece com personagens especificos, Didi ou Dedé e bem como
com 0s produtos mais recentes: as narrativas televisuais Aventuras do Didi (2010-2013), ou
Dedé e o comando maluco (2005-2008).

Cabe comparar o grupo com as narrativas do personagem Superman (criado em 1938)
e dado como exemplo por Eco (2011a) na obra Apocalipticos e integrados: nas histdrias em
quadrinhos, as narrativas sdo iniciadas sem serem precedidas por outras, assim como
aconteciam nos episodios do herdi na televisdo e também no cinema. Isso deixa 0 Superman,
mesmo com o passar do tempo, sempre ativo na lei do consumo, num “clima onirico”, em
que outras histdrias se desenrolam e também acontecem histdrias paralelas, como a do
Superboy (o Superman ainda garoto), ou a da Supergirl (a prima do Superman), ou do
préprio Superman, em narrativas filmicas ou televisivas. Todas as historias sdo recontadas
com o objetivo de incluir novos personagens a narrativa original, na qual podem surgir
acontecimentos recontados sob outro ponto de vista do autor.

Nesta logica, Os TrapalhGes mantinham sua linguagem original da televisdo sempre
repetida, porém, suas historias eram contadas sob diferentes pontos de vista, nas quais
também € possivel ver o grupo em diferentes frentes de midia. O fenémeno dos produtos da

midia de Os Trapalhdes se insere no que Jenkins (2009, p. 162) explica sobre a “construgdo

% E uma série de desenhos animados que era transmitida pela NBC, nos Estados Unidos. A narrativa é em
torno das versdes infantis dos personagens Muppets, ja conhecidos de outros programas de televisao e de filmes
cinematograficos.

51 Produzida pela Film Roman, série em desenhos animados, baseada nas histérias em quadrinhos do
personagem Garfield, de Jim Davis, criado em 1978.

52 Grupo de quatro personagens famosos dos desenhos animados, oriundos das histérias em quadrinhos, que
levam o0 nome de quatro artistas do Renascimento: Leonardo, Raphael, Donatello e Michelangelo. Tiveram uma
série de produtos licenciados e narrativas em diferentes meios, por muitos anos, que iam de revistas em
quadrinhos aos jogos eletrdnicos.
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de universos” e segue uma logica mercadologica em que os artistas ndo estdo relacionados
apenas as artes, mas também aos negocios licenciados e a expansao de contar as historias em
diversas plataformas existentes. Os Trapalhdes, nesse cenério, sempre trabalhavam com
repeticdes de enredos e os replicavam nos varios formatos. Conforme ja visto, a televisao é
considerada a plataforma principal de acesso e pode ser comparada a uma nave-mae,
metafora exposta por Jenkins (id.), sobre a centralizacdo do eixo da narrativa de origem.
Todas as informagfes vitais da historia podem ser acessadas pela televisdo e os demais
produtos de midia seriam complementac6es desse universo narrativo no qual se desenvolvem
outras historias.

Sdo0 mais de cinquenta anos de produtos e processos comunicacionais de Os
TrapalhGes, desde a criacdo de Didi, por Renato Aragdo. A melhor fase, mais frutifera e
lucrativa do grupo, foi entre os anos das décadas de 1970 e de 1980, na TV Globo. Os
Trapalhdes estavam presentes, ndo s6 no cinema, na televisdo ou nos quadrinhos, mas
também na comunicacdo publicitaria, em lancheiras, estojos, utilidades domésticas, em
discos de vinil, fitas cassete, livros, brindes, bonecos, linha téxtil, bicicletas, kit de
aniversario, albuns de figurinhas, chaveiros, cadernos escolares, camisetas, em apresentacdes
em shows, no ramo alimenticio e tudo o que pudesse estar relacionado ao consumo do
publico infantil e adolescente. E um aproveitamento de toda a exposicio que o grupo possuia
na midia televisiva, para estar em outros formatos. Mesmo que ja acontecesse esse fenémeno,
desde os anos de 1960, constata-se que foi a partir de 1987 que o grupo conseguiu moldar, de
forma mais elaborada, todas as suas narrativas. Essas foram feitas por meio das estratégias
mercadologicas propostas pela agéncia Tribo de Merchandising, com o apoio da produtora
Sketch Filme, na intengdo de remodelar e uniformizar a marca.

Essas estratégias realizadas pelos TrapalhGes, ja eram concebidas por outros
produtores culturais estrangeiros, como a Disney, a Hanna Barbera, The Beatles e a
Lucasfilm. Conforme Barreto, “a diferenca ¢ que a industrializacdo da imagem venderia um
produto de dentro do Brasil e ndo do exterior” (BARRETO, 2014, p. 322).

3.1 OS PARATEXTOS DE OS TRAPALHOES: O CINEMA E OS QUADRINHOS

O presente subcapitulo faz uma contextualizacdo sobre o cinema de comédia e, na
sequéncia, descreve toda a trajetdria e fases dos paratextos de Os Trapalhdes no cinema e

também nas historias em quadrinhos. Essa contextualizacdo se torna essencial para analisar
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essas narrativas, sob 0s conceitos da intertextualidade transmidia, e para entender a maneira

como sao concebidas textualmente.

3.1.1 Breve contextualizacdo do cinema de comédia

O primeiro filme de comédia da historia foi um curta metragem, em formato de
esquete, intitulado L ’arroseur arrosé (O regador regado, 1895), dos inventores do
cinematografo, os irmdos Auguste (1862-1954) e Louis Lumiére (1864-1948). Conforme
Jean-Claude Bernardet (2006), desde o seu surgimento, o cinema sempre foi envolvido nos
mais diversos géneros que variam de filmes de aventura, acdo, comédia, suspense, terror,
entre outros, e contam historias que sempre surpreendem o publico.

E possivel dizer que os inventores do cinema foram os Lumiére, porém, foi 0 mégico
e ilusionista George Méliés (1861-1938) quem deu vida ao cinema do espetaculo, da ilusdo,
das artes, logo no final do século XIX e inicio do XX. Ele trouxe, a tona, a arte do teatro, do
circo, do cémico, da aventura e da acdo. Paralelamente a Europa, mas de forma bastante
precaria, o cinema também comecou a se desenvolver no Brasil. Entretanto, foi nos Estados
Unidos, entre as décadas de 1910 a de 1930, que Max Linder (1883-1925), Harold Lloyd
(1893-1971), Harry Langdon (1884-1944), Ben Turpin (1869-1940), Charles Chaplin e
Buster Keaton (1895-1966) comecaram a universalizar, cada vez mais, 0 género da comédia
e tornaram-se uma espécie de referéncia mundial. Alguns historiadores consideram o filme
The curtain pole (1909, David W. Griffith), rodado nos Estados Unidos, como a primeira
comédia pasteldo.

Sales Gomes (2001) explica que o Brasil, nos primeiros anos do século XX, tinha
dificuldade em produzir e exibir cinema, devido a escassa quantidade de locais com energia
elétrica, 0 que exigia um custo alto para sua realizacdo. A maioria dos filmes exibidos
vinham de outros paises como a Italia, a Alemanha e, principalmente, dos Estados Unidos.
No Brasil, poucas eram as pessoas que tinham aptid6es para trabalhar com camera de cinema
e 0 pouco que se produzia era feito com operadores estrangeiros que sabiam manejar 0s
equipamentos.

O género de filmes predominante no pais, entre as trés primeiras décadas do século
XX, foi a comédia popularesca; embalada, geralmente, por musicais. Narrativas
cinematograficas “destinadas aos setores mais modestos da sociedade brasileira” (SALES

GOMES, 2001, p. 14).
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Os registros apontam que Nhé Anastacio chegou de viagem (1908, Julio Ferrez) foi o
primeiro filme de comédia brasileiro. Segundo Jodo Luiz Vieira (2003), esse filme
anteciparia a chanchada, género que, anos mais tarde, iria se enraizar fortemente na comédia
do cinema brasileiro, com elementos que desencadeavam, em sequéncias comicas, 0 riso e a
imagem estereotipada do caipira.

Dois filmes curtos de comédia foram rodados, logo em seguida, por Antonio Leal: Os
capadocios da cidade nova (1908) e O comprador de ratos (1908). No inicio do cinema
brasileiro é possivel constatar ndo s6 a proliferacdo de filmes, baseados em fatos do
cotidiano, principalmente, os policiais; mas também as comédias que se inspiravam na vida
politica, com satiras como Zé Bolas e o famoso telegrama n. 9 (1909, Antbnio Leal e
Eduardo Leite). Filmes dirigidos por Ant6énio Serra como Pega na chaleira (1909), O 9°
mandamento (1909), Uma licdo de maxixe e Um cavalheiro deveras obsequio (1909), assim
como As aventuras de Zé Caipora (1909, Emilio Silva), contribuiram para a producdo do
cinema cémico nacional. Sales Gomes (2001) argumenta que, aos poucos, 0 cinema
brasileiro comegou a se consolidar com caracteristicas préprias em suas narrativas e formas
de producdo que eram oriundas da expressdo cultural norte-americana, imperativa e
hegemaénica nesse quesito. Contudo, ocorreram altos e baixos na producéo brasileira, que se
consolidou somente por volta dos anos de 1940 e que perdurou por mais de vinte anos: 0s

filmes musicais e a chanchada.

O publico plebeu e juvenil que garantiu o sucesso dessas fitas encontrava nelas,
misturados e rejuvenescidos, modelos de espetaculo que possuem parentesco em
todo o Ocidente mas que emanam de um fundo brasileiro constituido e tenaz em
sua permanéncia. A esses valores relativamente estaveis os filmes acrescentavam a
contribui¢do das invengdes cariocas efémeras em matéria de anedota, maneira de
dizer, julgar e de se comportar, fluxo continuo que encontrou na chanchada uma
possibilidade de cristalizacdo mais completa do que anteriormente na caricatura ou
no teatro de variedades. (SALES GOMES, 2001, p. 95).

O autor ainda enfatiza que essas obras trazem a mais pura marca de um cinema
subdesenvolvido, um fator cultural muito mais préximo a vida do espectador brasileiro do
que aos produtos culturais norte-americanos. A identificagdo do puablico nacional com a
chanchada foi imediata.

O desenvolvimento do género de comédia cinematogréafica brasileira se popularizou
com o nome de chanchada, um termo de cunho pejorativo e originario da lingua italiana
cianciata, relacionado a um discurso sem sentido. Para Vieira, ¢ uma “espécie de arremedo

vulgar [...] vincula-se diretamente ao advento do cinema sonoro, vez que a musica popular,
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em grande parte de natureza carnavalesca, € uma caracteristica essencial desse conjunto de
filmes, talvez seu trago genérico mais forte” (VIEIRA, 2003, p. 46).

O que mais define a chanchada é o humor produzido a partir da musica, da parodia,
da comédia pasteldo que serviu como base para o cinema de Os Trapalhdes. Renato Aragao,
publicamente, sempre declarou que sua inspiracdo veio de nomes admirados como o de
Grande Otelo e de Oscarito, importantes artistas da chanchada brasileira, bem como o de
Charles Chaplin, icone da comédia mundial. Conforme foi constatado na analise dos
produtos televisivos de Os TrapalhGes (capitulo 2, da presente tese), a inspiracdo em Chaplin
ilustra uma relacdo de metatextualidade na plataforma televisiva do grupo e esta,
constantemente, presente nas obras do cinema.

Para Vieira (2003), Carnaval Atlantida (1952, José Carlos Burle), filme no qual se
parodiam grandes obras histdricas de Hollywood, pode ser considerado a obra que inaugurou
o triangulo “gald-mocinho-vildo”, caracteristica que formou o ntcleo da maioria das historias
no cinema da chanchada “numa relagdo de redundancia necessaria a um esquema de
produgdo continuo, visando ao maior lucro possivel” (p. 51).

Os artistas desses filmes provinham do rédio, do teatro, do circo e contribuiram para
a consolidacdo do género. A industria cultural do cinema brasileiro ja possuia suas
estrelas/celebridades que estavam estampadas em cartazes publicitarios dos filmes e
propagavam, cada vez mais, a chanchada como identidade do cinema nacional. Apesar de
toda critica, por sua forma grotesca de narrar histdrias no cinema, a chanchada é a que mais

teve identificacdo com o publico.

Embora a linguagem do carnaval sempre permanecesse como uma espécie de
substrato estético e ponto de referéncia culturalmente codificado, as chanchadas
desenvolviam um espectro mais amplo de contetdos. Tal empatia se apoiava, entre
outros elementos, em personagens que mantinham tracos de uma sociedade que
ainda prezava valores de amizade, camaradagem, vizinhanga, costumes
comunitarios tipicos do interior ou do subdrbio carioca. (VIEIRA, 2003, p. 53).

Os filmes, da chanchada brasileira, sd&o 0s que mais incorporam 0s elementos
carnavalescos, por meio dos seus discursos parddicos. Conforme Stam, “as melhores
parodias brasileiras ‘devoram’ o intertexto hollywoodiano antropofagicamente, digerindo-0 €
reciclando-o, voltando ao riso critico e catartico contra os modelos metropolitanos ao
enfatizar seu profundo deslocamento” (STAM, 1992, p. 54).

Para Gilmar Rocha (2011), a chanchada brasileira imortalizou a figura emblematica

dos “eternos vagabundos”, a partir de personagens padroes como o palhago, o malandro e o
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caipira. O autor compreende esse periodo como uma visdo carnavalesca do mundo numa
relacdo “de trocas simbolicas entre a cultura erudita e a cultura popular, entre o folclore ¢ o
cinema, entre o circo e o teatro, entre a musica e o radio, [...] revelando-se, portanto, uma
estrutura imaginaria da sociedade brasileira” (p. 391). Dos anos de 1930 aos de 1950 tenta-se,
no pais, construir/inaugurar grandes estudios de cinema como a Cinédia, a Atlantida e a Vera
Cruz, com o objetivo de igualar as producdes brasileiras as de Hollywood. Apesar do curto
periodo de existéncia desses estadios, eles foram importantes para a produgdo de
consagrados filmes nacionais. Conforme Rocha, “o malandro e o caipira da chanchada sao
herdeiros dos bufdes, bobos da corte, palhacos das feiras medievais, pierrots e arlequins da
Commedia dell’Arte, dos clods ingleses [...]” (p. 406).

Outro nome importante da chanchada brasileira foi Améacio Mazzaropi que comegou
a seguir uma carreira semelhante com a de Os TrapalhGes, porém, de forma solo. Entre os
anos de 1950 e os de 1960, Mazzaropi deu inicio a uma fase caipira do cinema brasileiro que
perdurou por mais de 20 anos. Ele foi lancado ao circuito cinematogréafico ainda na época da
Vera Cruz, em que criou 0 personagem que iria lhe dar fama parecida com a de Didi, de
Renato Aragdo: o Jeca Tatu. Nesse periodo também surge o movimento do Cinema Novo
brasileiro, momento em que Renato Aragdo comeca a dar 0s primeiros passos para criar Os

Trapalhdes.

3.1.2 O cinema de Os Trapalhdes

Na obra Culturas hibridas: estratégias para entrar e sair da modernidade (1998),
Garcia-Canclini cita exemplos representativos de artistas das areas da musica e do cinema,
que atuavam em diversos espacos com diferentes linguagens e obras que podiam ser
entendidas e apreciadas por publicos diferentes. Entre os anos de 1970 e os de 1980, o
cinema brasileiro foi representativo na América Latina, por refletir a hibridez da cultura do
pais, com diversos filmes que combinavam elementos culturais da nacdo. Garcia-Canclini
cita também alguns nomes como o brasileiro Caetano Veloso e o argentino Astor Piazzola
(1921-1992), e considera que estes sdo “capazes de articular movimentos e codigos culturais
de diferentes procedéncias” (GARCIA-CANCLINI, 1998, p. 361).

Os TrapalhGes podem ser vistos como artistas hibridos do cinema brasileiro. O
quarteto pode ser inserido no cendario exposto por Garcia-Canclini quando contextualiza que

os artistas brasileiros dessa época tinham habilidades em “fundir as herancas culturais de
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uma sociedade, a reflexdo critica sobre seu sentido contemporaneo e 0s requisitos
comunicacionais da difusdo maciga” (id., p. 361).

Ramos (2004), ao estudar todos os filmes do grupo, pontua que, naquela época em
questdo, uma matriz cultural estava em processo de formacdo com os influxos da midia e do
cinema brasileiro. Entretanto, todos os filmes do quarteto eram sempre uma repeticdo de

estruturas narrativas, assim como aconteciam com 0s seus esquetes televisivos:

A filmografia dos Trapalhdes é toda construida com a repeticdo de estruturas,
elementos, situacBes. A narrativa e a alocagdo dos personagens seguem na maioria
dos filmes um modelo fixo: o her6i/comico principal e os 3 companheiros
enfrentam um antagonista/vildo e seus asseclas, sendo que apds uma série de
enfrentamentos os derrotam. Complementando o quadro ha a heroina/ “mocinha”
por quem o herdi sempre se apaixona. Se existir o gala ou “heréi verdadeiro”, esse
amor esta fadado ao insucesso e o her6i comico terminard solitario. Em torno dessa
estrutura ocorrem, entdo, variaces de construgdo do personagem central (Didi), de
encaminhamento da narrativa e finalizacdo. (RAMOS, 2004, p. 143).

A estreia de Renato Aragdo (Didi) no cinema ocorre, paralelamente, a sua entrada na
televisdo. Ele e Dedé Santana estrelam o filme Na onda do ié-ié-ié (1965, Aurélio Teixeira)
que evoca Os reis do ié-ié-ié (1964, Richard Lester), da banca de rock inglés The Beatles, e
iniciam uma parceria que iria perdurar por mais alguns filmes cinematograficos, e inaugura a
primeira fase do grupo: Dois na lona (1967, Carlos Alberto de Souza Barros), A ilha dos
paqueras (1968, Fauzi Mansur), Bonga, o vagabundo (1969, Victor Lima), Ali Baba e os 40
ladrdes (1972, Victor Lima), Aladim e a lampada maravilhosa (1973, J. B. Tanko), Robin
Hood, o Trapalh&o da floresta (1973, J. B. Tanko), O Trapalh&o na ilha do tesouro (1974, J.
B. Tanko) e Simbad, o marujo Trapalh&o (1975, J. B. Tanko). Em 1966, Renato Aragao fez
uma atuacdo solo no filme O adoravel Trapalhdo (J. B. Tanko). Dedé Santana também
protagonizou alguns filmes com atuacéo solo, nesse periodo.

O diretor Josip Bogoslaw Tanko (1906-1993), conhecido artisticamente por J. B.
Tanko, foi um croata que fixou residéncia no Brasil, nos anos de 1940, e foi parceiro dos
filmes do grupo por um longo periodo. O diretor foi um importante nome do movimento da
chanchada brasileira (anos de 1950) e muito influenciou na condugéo e direcdo dos filmes de
maior bilheteria do quarteto.

Em 1976, e filmado Os Trapalhdes no planalto dos macacos (J. B. Tanko), o
primeiro filme de Mussum como trapalhdo. Em 1977, é produzido O Trapalhdo nas minas
do rei Salomédo (J. B. Tanko). Esse filme teve uma das maiores bilheterias do cinema

brasileiro, com mais de 5 milhdes de espectadores.
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Todos esses filmes comecaram a entrar na légica do blockbuster hollywoodiano e
contaram com um publico de mais de um milhdo de espectadores o que perduraria até o final
da década de 1980, fase que coincide com o periodo em que o grupo esteve na TV Globo. Os
filmes de estilo blockbuster, em Hollywood, surgiram depois nos anos de 1970 e sofreram
uma reconfiguracdo estética e mercadoldgica. Sobre esse cenario, Fernando Mascarello

constata que:

[.] no contexto da integracdo horizontal dos grandes estidios aos demais
segmentos da indUstria midiatica e de entretenimento. O lamento apocaliptico e
impressionista, no Brasil, diante da atual hegemonia hollywoodiana, costuma
enfatizar, sobretudo, trés aspectos dessa "Nova Hollywood" - ndo verificados antes
da década de 1970 - vistos como sinais de decadéncia estética e sociocultural. S&o
eles: (1) a debilitacdo narrativa dos filmes, privilegiando o espetéaculo e a acdo em
detrimento do personagem e da dramaturgia; (2) a patente juvenilizacdo/
infantilizacdo das audiéncias; e (3) o langamento por saturacdo dos blockbusters,
reduzindo os espacos de exibicdo para o cinema brasileiro e o cinema de arte
internacional. (MASCARELLO, 2006, p. 335).

A estreia de Zacarias no cinema com a marca do quarteto, foi em 1978, com o filme
Os Trapalhdes na guerra dos planetas, uma parodia de Star Wars (1977, George Lucas), e
teve pablico superior a 5 milhdes de espectadores. Em seguida, novos sucessos de publico e
bilheteria: O Cinderelo Trapalhdo (1979, Adriano Stuart), parddia da historia classica de
Cinderela, e O rei e Os Trapalhdes (1979, Adriano Stuart), filmado parcialmente em
Marrocos.

Conforme Ramos (2004), os filmes produzidos até entdo — desde o inicio dos anos de
1970 — mesclam com diversas caracteristicas e elementos de filmes diferentes, como os de
estilo western, presentes em Simbad, o marujo Trapalhdo e O Cinderelo Trapalh&o, assim
como ha filmes que utilizam técnicas do cinema classico de Hollywood, “um livro se abrindo,
0s nomes dos atores e técnicos sendo imprimidos sobre gravuras. A comunicacdo é direta:

uma historia de aventura vai comecar a ser narrada” (p. 127). O autor ainda complementa:

Essas farsas dos TrapalhGes utilizam com extrema liberdade, de forma anarquica,
as referéncias ficcionais que sdo familiares aos espectadores. Seria mesmo o
exercicio de uma “extrema liberdade”, ou a forma possivel de realizar as
adaptacGes de temas ficcionais complexos, nas condi¢fes de producdo desses
filmes? A questdo que nos remete a utilizagdo da “parddia” pela produgdo nacional.
(id., p. 128).

%3 Algo que perdurou até o ano de 1990 — devido ao falecimento do Zacarias — e totalizou uma producdo de 22
filmes. O quarteto classico ja estava formado, desde 1976, na televisdo e nos quadrinhos.
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Logo depois, sdo lancados Os trés mosquiteiros Trapalhdes (1980, Adriano Stuart) e
O incrivel monstro Trapalhdo (1980, Adriano Stuart). Em 1981, é produzido o documentario
O mundo mégico dos Trapalhdes (Silvio Tendler) que contou a histéria do sucesso do
quarteto.

Nessa época, 0 grupo entrou em uma nova fase no cinema, na qual as parddias a
obras estrangeiras comecaram a ter um cunho mais social, e as causas e problemas regionais
brasileiros eram defendidas. Em 1981, foi gravado também Os saltimbancos Trapalhdes (J.
B. Tanko), considerado um marco na carreira do quarteto. Com gravacGes realizadas em
Hollywood, ¢ perceptivel, conforme Ramos (2004, p. 139) “um cinema irritado por ter de
coletar desesperadamente cacos do outro, para poder continuar avancando na identificacdo
com o publico, no interior de um audiovisual em processo acelerado de modernizagao”. Era
uma forma de mesclar o imaginario hollywoodiano com o cinema criticado de Os
Trapalhdes, por meio da hipertextualidade/parddia.

Além disso, a partir da analise do filme Os saltimbancos TrapalhGes, feita por
Rogério Ferraraz e Paulo Cunha (2010), constatou-se um dialogo com as premissas
industriais do cinema da época, e o fato de que o filme se moldava aos conceitos do
blockbuster e o high concept. Ndo somente Os saltimbancos Trapalhdes, mas também quase
toda a totalidade da obra cinematografica do grupo carregava “recorrentes tragos estéticos,
tematicos e mercadologicos” (p. 224).

O conceito high concept esta relacionado aos filmes exibidos ou estilizados, em que
cinco elementos sdo essenciais: a aparéncia visual, a performance das estrelas/celebridades
dos filmes, a musica/trilha sonora, o personagem e o género cinematografico, conforme
definido por Justin Wyatt, na obra High concept: movies and marketing in Hollywood (1994).

Os autores Ferraraz e Cunha ainda complementam que:

[...] as alteracdes estratégicas que influenciaram a producgdo cinematografica nos
EUA na década de 1980, e que se fizeram presentes no Brasil, ndo exclusivamente
no cinema, também existem em Os saltimbancos trapalhdes. Ndo como traco mais
relevante, mas como uma comprovacdo do poder de influéncia do mercado
internacional e também da capacidade de apropriacdo, adaptacdo e
intertextualizagdo que moldou a industria do entretenimento desde entdo no Brasil.
Enfim, trata-se, portanto, de um claro exemplo de um blockbuster-high concept-
brazuca. (FERRARAZ; CUNHA, 2010, p. 235).

A producdo cinematogréafica continuava concomitantemente aos programas semanais

na televisdo. O grupo produzia, em média, dois filmes por ano, cuja estreia, geralmente, era
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no periodo de férias escolares. Em 1982, sdo lancados Os vagabundos Trapalhdes (J. B.
Tanko) e Os Trapalhdes na serra pelada (J. B. Tanko).

O ano de 1983 ficou marcado com a producdo do filme O cangaceiro Trapalh&o
(Daniel Filho), que trouxe efeitos especiais, cdmeras e técnicas importadas, 0 que tornou a
obra pioneira, nesse quesito, no pais e contribuiu para a linguagem do cinema brasileiro. No
mesmo ano, 0 quarteto se separa e sdo produzidos dois filmes: um apenas com Didi,
intitulado, O Trapalh&do na arca de Noé (Del Rangel), e outro com Dedé, Mussum e Zacarias,
chamado Atrapalhando a suate (Victor Lustosa e Dedé Santana).

A retomada do grupo aconteceu em 1984, ano em que foi filmado Os Trapalhdes e o
magico de Oréz (Victor Lustosa e Dedé Santana). Na narrativa do filme, segundo Ramos
(2004, p. 136), “prevaleceu o procedimento de retirar elementos e personagens do original,
enfim, a deformagao anarquica”. Em seguida vieram outros sucessos de bilheteria: A filha
dos Trapalhdes (1984, Dedé Santana), Os Trapalhdes no reino da fantasia (1985, Dedé
Santana), O Trapalhdo no rabo do cometa (1986, Dedé Santana) e Os Trapalhdes e o rei do
futebol (1986, Carlos Manga).

Em 1987 é adaptada pela segunda vez>*, para o cinema, a peca de Ariano Suassuna,
Auto da compadecida (1955), que se tornou o filme Os Trapalhdes no auto da compadecida,
roteirizado e dirigido por Roberto Farias. Essa obra € considerada o fechamento da segunda
fase do grupo e também um dos filmes mais sérios ja produzidos por eles. Conforme Ramos
(2004, p. 133) “uma producdo carregada de folclore, intengdes criticas, resgate de uma
situagdo cultural em extingdo”. O filme atingiu um publico de 2,4 milhdes de espectadores,
um namero inferior se comparado as producdes anteriores.

Na ultima fase do grupo, conforme Ramos, “os filmes passaram a incorporar cada vez
mais as atracOes dos meios de comunicacdo: grupos musicais, apresentadores de TV,
modelos e simbolos sexuais, e atrizes adolescentes de comerciais” (RAMOS, 2004, p. 140).
Nessa fase, notava-se um carrossel de atracdes da midia com a participacdo de celebridades
da televisdo e da mdsica, para aumentar o nimero de interlocutores e as possibilidades de
reconhecimento dos diversos publicos.

Pode-se notar, nesse estagio de produgdo do grupo, uma semelhanga com o cenario
estadunidense, analisado por Kinder (1991). Ela constata que os desenhos animados dos

Muppets babies, exibidos na televisdo, fazem uma intercalacdo de elementos oriundos do

4 A primeira versdo da obra adaptada para o cinema foi A compadecida (1969, George Jonas).
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cinema, da televisao, entre outros: “the series consistently presents a running commentary on
the relationship between movies and television and how they train youngsters to read
narratives interactively”® (p. 64). O cinema de Os Trapalhdes também treinava as criancas
para a leitura de narrativas televisivas e contribuiam para um processo de consumo que da
indicios de um sistema de sinergia. E uma forma, principalmente das criangas, terem uma
experiéncia transmidiatica nos cinemas, a partir de seus idolos provenientes de outros meios.

Desde o fim da década de 1910, a organizagdo industrial do cinema comegou a se
aperfeicoar e a criar os filmes com a finalidade de obter o méximo de lucro possivel para 0s
investidores. Foi entdo que surgiu o termo star system, atrelado aos grandes astros e estrelas
do cinema, que conferia um valor singular a eles nas apari¢des, nos filmes e fora deles, numa
espécie de cultura de celebridades. Conforme Jacques Aumont e Michel Marie (2003, p. 278),
“dessa forma, a estrela é o representante intransponivel da sociedade (¢ do momento
histérico) que a produz”.

Para Richard Dyer (1998), no star system das celebridades, ha todo um aparato em
torno do artista que esta relacionado ao consumo, ao desejo, ao acontecimento e ao carisma.
Sua imagem esté atrelada a uma estrutura complexa, polissémica, na qual ndo estdo apenas
as obras em que o artista atuou, mas também em todos os paratextos envoltos dela. Ha
muitos valores em volta. “A star image is made out of media texts that can be grouped
together as promotion, publicity, films and commentaries/criticism”® (p. 121). Constata-se,
portanto, que Os Trapalhes e os artistas/celebridades agregados aos seus filmes — e também
podem ser considerados os produtos televisivos — constituem uma espécie de star system
brasileiro.

Assim, mesmo com toda a fama do quarteto, iniciou-se uma renovagdo e unificacdo
da marca Os Trapalhdes e foram produzidos os filmes: Os fantasmas Trapalhdes (1987, J. B.
Tanko), Os heréis Trapalhfes — uma aventura na selva (1988, José Alvarenga Jr.), O
casamento dos Trapalhdes (1988, José Alvarenga Jr.), A princesa Xuxa e os Trapalhdes
(1989, José Alvarenga Jr.) e Os Trapalhdes na terra dos monstros (1989, Flavio Migliaccio).
Todos tinham uma qualidade diferenciada dos produzidos até 0 momento, com gravagdes em

estidios e com apoios mais explicitos dos anunciantes — a publicidade torna-se mais presente

% Traducdo livre: ‘as séries apresentam consistentemente um breve comentario acerca da relagdo entre o
cinema e a televisdo e, como eles, treinam os jovens a ler narrativas interativamente’.

% Tradugdo livre: ‘a imagem da estrela ¢ feita de textos de midia que podem estar agrupados em conjunto como
a promocdo, a publicidade, os filmes e os comentéarios/criticas’.
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nos filmes por meio do product placement — e a aproximacgdo com a linguagem da televisdo
tornou-se mais invasiva e comum nas narrativas cinematograficas.

O filme O casamento dos Trapalhdes, por exemplo, foi apontado por Renato Pucci
Junior (2008), como um longa-metragem brasileiro de principios po6s-modernistas,
consolidados no estilo neon realista, que deu margem a uma variacdo de estilos de producgéo
e uma efemeridade na iluminacdo. Ramos (2004) também constata que o filme trabalha com
uma estética publicitaria que utiliza o cenério e a iluminacéo e induz a um padrdo moderno,
tipico dos comerciais de televiséo da época.

Uma escola atrapalhada (1990, Antonio Rangel) foi o dltimo filme com os quatro
integrantes reunidos. Zacarias ja estava com problemas de salde e aparecia mais magro nas
poucas cenas em que o grupo esteve presente. O foco da narrativa € em torno da personagem
Angélica (apresentadora de televisdo) e Supla (cantor). No mesmo ano, sem Zacarias, 0
quarteto filma Xuxa e Os Trapalhdes em: o mistério de Robin Hood (1990, José Alvarenga
Jr.). No ano seguinte, é gravado o ultimo filme com Mussum: Os TrapalhGes e a arvore da
juventude (1991, José Alvarenga Jr.).

Conforme j& apresentado no inicio do primeiro capitulo desta tese, no qual hd um
levantamento dos trabalhos académicos ja realizados sobre o grupo, Ramos (1990; 1995;
2004) ordenou todos os filmes de Os Trapalhdes em subdivisdes tematicas. Alguns filmes
somente apareciam Didi, ou Didi e Dedé. Todos eles foram incluidos na lista proposta por
Ramos. Os filmes Os Trapalhdes no reino da fantasia (1985) e Os Trapalhdes no rabo do
cometa (1986), foram excluidos da lista do autor, por ndo se enquadrarem nas divisdes
propostas. Ramos faz a observagdo que esses dois filmes sdo “verdadeiros ‘programas de
TV’, misturando cenas de show do quarteto, de rodeio, desenho animado e uma quase
inexistente costura tematica e narrativa, ndo se encaixando na divisdo efetuada” (RAMOS,
2004, p. 125). O mesmo aconteceu com a exclusdo do filme Uma escola atrapalhada (1990),
em que O grupo participa apenas como um coadjuvante da narrativa. A proposta de

categorizacdo dos filmes do quarteto € apresentada no quadro a seguir (ver quadro 7):
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QUADRO 7 — CATEGORIZACAO DE FILMES DE OS TRAPALHOES PROPOSTA POR

RAMOS

| — Temas literarios estrangeiros

11 — Temas sociais/nacionais

111 — Temas cinematogréaficos
modernizados

Ali Babé e o0s 40 ladrdes (1972)
Aladim e a lampada maravilhosa
(1973)

Robin Hood, o Trapalh&o da floresta
(1973)

O Trapalh&o na ilha do tesouro (1974)
Simbad, o0 marujo Trapalhdo (1975)
Os Trapalhdes nas minas do rei
Saloméo (1977)

O Cinderelo Trapalh&o (1979)

O rei e os Trapalhdes (1979)

Os trés mosquiteiros Trapalhdes (1980)

O mundo mégico dos Trapalhdes
(1981)

Os saltimbancos Trapalhdes (1981)
Os vagabundos Trapalhdes (1982)
Os Trapalhdes na serra pelada
(1982)

O cangaceiro Trapalhdo (1983)

O Trapalh&o na arca de Noé (1983)
Os Trapalhdes e 0 magico de Oroz
(1984)

A filha dos Trapalhdes (1984)

Os Trapalhdes e o rei do futebol
(1986)

Os Trapalhdes no auto da
compadecida (1987)

Os Trapalhdes e a arvore da
juventude (1991)

Os Trapalhdes no planalto dos
macacos (1976)

Os Trapalhdes na guerra dos planetas
(1978)

O incrivel monstro Trapalhdo (1980)
Os fantasmas Trapalhdes (1987)

Os herois Trapalhdes (1988)

O casamento dos Trapalhdes (1988)
A princesa Xuxa e os TrapalhGes
(1989)

Os Trapalhdes na terra dos monstros
(1989)

Xuxa e os Trapalhdes em: o mistério
de Robin Hood (1990)

Fonte: RAMOS, 2004, p. 125.

Podemos notar que a divisdo segue uma certa periodiza¢do, ndo muito rigida: os
filmes que buscam apoio no imaginario literario classico e internacional se
concentram nos anos 70; os “nacionalistas” na primeira metade dos anos 80; os
inspirados num cinema internacional contemporaneo, atentos aos cenarios e
preocupados com efeitos, sdo um fendmeno mais de final da década de 1980.
(RAMOS, 2004, p. 126).

Lunardelli (1996) comenta que essa subdivisdo de Ramos consegue abranger, de
forma perfeita, o universo de referéncia dos filmes do grupo, porém, a autora amplia a
terceira subserialidade, pois os filmes dialogam também com os seriados de televisao.
Lunardelli faz um reordenamento da lista de filmes e insere também os que foram
produzidos em 1983, quando o grupo esteve separado. A nova proposta de Lunardelli € a

seguinte (ver quadro 8):
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QUADRO 8 — CATEGORIZACAO DE FILMES DE OS TRAPALHOES PROPOSTA POR

LUNARDELLI
| — Temas literarios estrangeiros Il — Temas sociais/nacionais 111 — Temas cinematogréaficos e
televisivos
e Ali Baba e os 40 ladrdes (1972) e O mundo magico dos Trapalhdes e Os Trapalhdes no planalto dos
e Aladim e a lampada maravilhosa (1981) macacos (1976)

(1973)

Robin hood, o Trapalhédo da floresta
(1973)

O Trapalhéo na ilha do tesouro (1974)
Simbad, o marujo Trapalhdo (1975)
Os Trapalhdes nas minas do Rei

e Os saltimbancos Trapalhdes (1981)

e Osvagabundos Trapalhdes (1982)

e Os Trapalhdes na serra pelada
(1982)

e O cangaceiro Trapalhdo (1983)

e O Trapalh&o na arca de Noé (1983)

Os Trapalhdes na guerra dos planetas
(1978)

O incrivel monstro Trapalh&o (1980)
Atrapalhando a suate (1983)

Os Trapalhdes no reino da fantasia
(1985)

Saloméo (1977) e Os Trapalhdes e 0 magico de Oréz e Os fantasmas Trapalhdes (1987)
e O Cinderelo Trapalh&o (1979) (1984) e Os herdis Trapalhdes (1988)
e Oreie Os Trapalhdes (1979) o Afilha dos Trapalhdes (1984) e O casamento dos Trapalhdes (1988)
e  Os trés mosquiteiros Trapalhdes (1980) | e Os Trapalhdes e o rei do futebol e Aprincesa Xuxa e os Trapalhdes
e Xuxa e Os TrapalhGes em: o mistério de (1986) (1989)
Robin Hood (1990) e Os TrapalhBes no auto da e Os Trapalhes na terra dos monstros
compadecida (1987) (1989)
e Os Trapalhdes e a arvore da
juventude (1991)
Fonte: LUNARDELLI, 1996, p. 73.
A partir da observacéo e analise das tematicas do cinema do grupo, Lunardelli explica
que:

O humor e a comicidade do cinema deles é a repeticdo de uma historia bem
sucedida, que lembra figuras do cinema brasileiro queridas do publico como
Oscarito, Grande Otelo e Mazzaropi. Este sucesso esta vinculado a um modelo
narrativo simples, direto e de facil comunicacgdo, que na histdria da cultura sempre
foi o preferido do publico. (LUNARDELLLI, 1996, p. 19).

O movimento da chanchada proporcionou que os estere6tipos do caipira ou 0s do

malandro ganhassem as telas do cinema, como forma de representacdo da identidade
nacional e, conforme Rocha, fizeram com que esses virassem “protagonistas do drama mais
denso e profundo que se desenrolava nos bastidores da construcdo da identidade nacional
brasileira” (ROCHA, 2011, p. 398).

Dentro desse contexto, aplicado décadas depois, Os Trapalhdes sdo o exemplo mais
primoroso para retratar a sociedade brasileira, num misto de chanchada com a linguagem da
televisdo e, a0 mesmo tempo, numa visao empreendedora, parecida com o0 que acontecia com
a franquia Star Wars, de George Lucas, nos Estados Unidos.

Lunardelli explica sobre o dinamismo na narrativa filmica do quarteto:

Vorazmente, eles incorporam ao discurso filmico todos os produtos do momento na
industria cultural, desde o filme norte-americano langado na temporada até o cantor,
a modelo ou atriz que fazem sucesso na televisdo. Dindmicos em reciclar os fatos
culturais do momento, os filmes estdo em comunicacéo viva e intensa com o
publico ao qual se destinam [grifo meu]. (LUNARDELLI, 1996, p. 48).
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A maior parte dos filmes produzidos pelos Trapalhdes eram provenientes de textos
externos que eram transformados, hipertextualmente, por procedimentos parddicos, mas
nunca se apegavam a totalidade de uma obra de cinema ou da literatura. Conforme Ramos
(2004), sempre era uma espécie de referéncia intertextual de diversas obras que se mesclava
e se aproximava do imaginario popular.

Jodo Melo, que pesquisou sobre o cinema direcionado ao publico jovem, esclarece
que “as adaptacdes literarias mantiveram-se ao longo das décadas de 1970, 1980 e 1990
como um dos carros-chefes da producao cinematogréfica para as plateias infanto-juvenis. A
maioria delas tornou-se grande sucesso nas bilheterias” (MELO, 2011, p. 63). Entretanto ndo
somente de adaptacdes/transposicdes, 0 cinema destinado a esse publico se manteve.
Producdes realizadas pela Disney, por George Lucas e Steven Spielberg, foram essenciais
para conceituar e inspirar o cinema infanto-juvenil no mundo todo e, principalmente, o de Os
Trapalhdes, no Brasil.

Em quase toda a filmografia do grupo ha uma incorporacdo da cultura estrangeira
“como a legitima expressdo de um modo brasileiro, e dependente, de fazer cinema”
(LUNARDELLLI, 1996, p. 16).

Apesar do falecimento de Mussum, os artistas/personagens Didi e Dedé continuaram
a produzir para o cinema e televisdo e se utilizavam das mesmas estruturas humoristicas do
grupo original. Os dois estrelaram mais trés filmes cinematograficos juntos: O novico
rebelde (1997, Tizuka Yamasaki), Simdo, o fantasma Trapalhdo (1998, Paulo Aragédo) e O
Trapalhao e a luz azul (1999, Paulo Aragédo e Alexandre Boury).

O primeiro, um intertexto/parddia do filme A novica rebelde (1965, Robert Wise), e 0
segundo, intertexto/parddia da obra O fantasma de Canterville (1887, Oscar Wilde). O
terceiro evoca, intertextualmente, de forma alusiva, a uma fabula em que, pela primeira vez,
Dedé representou um vildo no cinema de Os Trapalhdes.

Na sequéncia, Renato Aragdo tanto seguiu carreira solo, como atuou com sua filha
Livian Taranto Aragdo (a Lili) em mais seis filmes: Um anjo Trapalhdo (2000, Alexandre
Boury e Marcelo Travesso), uma adaptacdo de um especial de natal para a televisdo
veiculado em 1996; Didi: o cupido Trapalhdo (2003, Paulo Aragdo e Alexandre Boury),
uma histéria que faz citagdes intertextuais & obra de Romeu e Julieta, de William
Shakespeare, e carrega diversos elementos provenientes da midia televisiva: cantores,

apresentadores, modelos, entre outros; Didi quer ser crianca (2004, Alexandre Boury e
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Fernando Boury), uma histéria em que Didi troca de personalidade e vira crianca; Didi: 0
cacador de tesouros (2006, Marcus Figueiredo), filme que faz alusdo as obras estrangeiras
com temaética sobre cacga a tesouros e fantasmas; O cavaleiro Didi e a princesa Lili (2007,
Marcus Figueiredo) e O guerreiro Didi e a ninja Lili (2008, Marcus Figueiredo), filmes
inspirados em contos de fadas e fabulas estrangeiras que possuem como protagonistas
Renato Aragdo e sua filha.

A partir do cenario exposto, toma-se a liberdade de atualizar as subserialidades
teméticas dos filmes de Os Trapalhdes e, a partir das propostas de Ramos (1990; 1995;
2004) e Lunardelli (1995; 1996), sdo inseridos os nove filmes, produzidos a partir do ano de

1997, como mostra o quadro®’ a seguir (ver quadro 9):

QUADRO 9 — ATUALIZACAO DA CATEGORIZACAO DOS FILMES DE

OS TRAPALHOES
| — Temas literarios estrangeiros 11 — Temas sociais/nacionais 111 — Temas cinematograficos e
televisivos

e Ali Babéa e os 40 ladrdes (1972) e O mundo magico dos Trapalhdes e Os Trapalhdes no planalto dos
e Aladim e a lampada maravilhosa (1981) macacos (1976)

(1973) e  Os saltimbancos Trapalhdes (1981) e Os Trapalhdes na guerra dos planetas
e Robin Hood, o trapalhdo da floresta e Osvagabundos Trapalhes (1982) (1978)

(1973) e Os Trapalhdes na serra pelada e O incrivel monstro Trapalh&o (1980)
e O Trapalhéo na ilha do tesouro (1974) (1982) e Atrapalhando a suate (1983)
e Simbad, o marujo Trapalhdo (1975) e O cangaceiro Trapalhdo (1983) e Os Trapalhdes no reino da fantasia
e Os Trapalhdes nas minas do rei e O Trapalh&o na arca de Noé (1983) (1985)

Salomao (1977) e Os Trapalhdes e 0 magico de Oréz e Os fantasmas Trapalhdes (1987)
e O Cinderelo Trapalh&o (1979) (1984) e Os herdis Trapalhdes (1988)
e Oreie os Trapalhdes (1979) e Afilha dos Trapalhdes (1984) e O casamento dos Trapalhdes (1988)
e  Os trés mosquiteiros Trapalhdes (1980) | e Os Trapalhdes e o rei do futebol e A princesa Xuxa e os Trapalhdes
e Xuxa e os Trapalhdes em: o mistério de (1986) (1989)

Robin Hood (1990) e  Os Trapalhdes no auto da e Os TrapalhGes na terra dos monstros
e Simdo, o fantasma Trapalh&o (1998) compadecida (1987) (1989)
e O Trapalho e a luz azul (1999) e Os Trapalhdes e a &rvore da e O novico rebelde (1997)
e Didi, o cupido Trapalho (2003) juventude (1991) e Umanjo Trapalhdo (2000)
« Didi, o cagador de tesouros (2006) o Didi quer ser crianga (2004)
e O cavaleiro Didi e a princesa Lili

(2007)
e O guerreiro Didi e a ninja Lili (2008)

Fonte: o proprio autor.

Desde a entrada de Renato Aragdo e Dedé Santana no cinema, em 1965, foram
produzidos mais de 40 filmes cinematogréaficos e boa parte deles carregados de influxos da

midia. Os Trapalhdes atravessam os anos e usam “de forma magistral cada momento cultural,

57 Os filmes expostos no quadro respeitam os critérios estabelecidos por Ramos (1995, 2004) e Lunardelli
(1996), em que se exclui os filmes Os TrapalhGes no rabo de cometa (1986) e Uma escola atrapalhada (1990).
Manteve-se o filme Os Trapalh@es no reino da fantasia (1985) inserido na lista por Lunardelli (1996).
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cada icone e os simbolos vividos pela geracdo do momento, além de histérias milenares que
estao no inconsciente” (JOLY; FRANCO, 2007, p. 118).

Em 2014, o filme Os saltimbancos Trapalhdes, foi adaptado para um espetaculo
musical de mesmo nome e, no ano de 2016, iniciaram-se as filmagens de Os saltimbancos
Trapalhdes: rumo a Hollywood, uma continuagdo do filme de 1981, com a presenca dos
artistas Renato Aragdo e Dedé Santana, com previséo de lancamento para o ano de 2017.

Em relagdo a estética dos filmes, produzidos pelo grupo, sabe-se que h& problemas
técnicos que vao desde questdes de interpretacdo a iluminacdo, cenografia, problemas de
continuidade, falhas no roteiro, entre outras coisas. Apesar desses aspectos, Joly e Franco

esclarecem que:

Os Trapalhdes foram oportunistas como nunca. Usaram de forma brilhante
celebridades temporais, fatos consensuais, idéias [sic] momenténeas, temas
universais e taticas simples e funcionais do ponto de vista do préprio marketing —
como exibir filmes durante o periodo de férias escolares. (JOLY; FRANCO, 2007,
p. 140).

Conforme Melo (2011), o cinema de Os Trapalhdes foi um dos melhores exemplos
acerca do poder da midia televisiva no Brasil, comparado a qualquer outro meio. A carreira
do lider do grupo, Renato Aragdo, sempre esteve identificada com os programas na televisdo
e, apesar de seus filmes cinematograficos estarem envoltos com as tradi¢fes populares e a
linguagem circense, a visdo do mundo, em seus filmes, era oriunda de narrativas da televisao
ou externas a ela. A frequéncia das exibi¢des dos programas do grupo na TV Globo
propiciava 0 nexo narrativo com o cinema e 0s demais produtos de midia.

A expansdo de todo o contexto midiatico do grupo, atrelado a estratégias de
marketing e comunicacdo, contribuiu para que o cendrio narrativo também fosse expandido
para as historias em quadrinhos, importante midia apresentada a seguir, que colaborou para a
sinergia da marca Os Trapalhdes.

3.1.3 As historias em quadrinhos de Os Trapalhdes
Os quadrinhos, no mundo inteiro, sdo reconhecidos como midia possuidora de

grande penetracdo popular. Em todos os cantos do planeta ha uma vasta publicacao editorial

com enorme multiplicidade de titulos, com milhares de tiragens que sdo consumidas por um
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publico de diferentes idades e que se mantém fiel por geracbes, conforme Waldomiro
Vergueiro (2010).

Na obra HQs de humor no Brasil: varia¢cdes da visdo comica dos quadrinhos
brasileiros (1894-2014), Roberto Elisio dos Santos (2014) constata que o género humor
sempre esteve presente desde o0 comegco e € 0 que mais tornou as narrativas graficas
conhecidas entre os atores sociais. As historias em quadrinhos tiveram seu inicio em
periodicos jornalisticos, nos quais eram publicadas charges, cartuns e quadrinhos que, na sua
maioria, sempre faziam critica a sociedade e trabalhavam com sétiras do cotidiano.

Eco também faz uma observacdo: os quadrinhos possuem um parentesco entre as

técnicas do cinema, devido aos seus planos e enquadramentos. O autor ainda esclarece que:

No plano do enquadramento, a estoria [sic] em quadrinhos é claramente devedora
ao cinema de todas as suas possibilidades e de todos os seus vezos. Mas, ja no
plano da montagem, o discurso resultaria mais complexo se se considerasse mais a
fundo o aspecto [...] de que a estdria [sic] em quadrinhos, contrariamente ao
cinema, realiza um continuum gracas a sua justaposi¢do de elementos estaticos.
(ECO, 20114, p. 151).

O autor pontua que as histérias em quadrinhos sdo um “produto industrial de puro
consumo”. Mesmo que um personagem tenha sido criado por um autor, logo este é
substituido por uma equipe de técnicos em quadrinhos e “sua genialidade se torna fungivel, e
sua invencao, produto de oficina” (id., p. 285).

Garcia-Canclini (1998) diz que as historias em quadrinhos se tornaram componente
central da cultura da contemporaneidade e tém uma extensa bibliografia que mescla com os
signos e a literatura, desde o século XIX. Ainda assim é um dos setores editorais que mais
lucram e melhor propagam narrativas graficas, por seu baixo preco e acesso. Elas misturam
artes e ha interacdo de personagens, sejam eles folcléricos ou ndo, que podem ser inseridos

em diferentes épocas e lugares. O autor ainda observa que:

Poderiamos lembrar que as histoérias em quadrinhos, ao gerar novas ordens e
técnicas narrativas, mediante a combinagdo original de tempo e imagens em um
relato de quadros descontinuos, contribuiram para mostrar a potencialidade visual
da escrita e 0 dramatismo que pode ser condensado em imagens estaticas. (id., p.
339).

Eco (2011a) também explica que, apesar dos quadrinhos serem considerados um
tipo de arte, seu/s criador/es ndo tém, necessariamente, o objetivo de desenvolver a obra para

que, quem a receba, possa interpretar como artistica. Possiveis elementos sempre sdo
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emprestados de outras obras, tanto da parte narrativa, quanto da parte dos elementos graficos.
Por vezes, seu autor apenas se utiliza dessas fontes, pois as julgou apropriadas e funcionais.

Os quadrinhos podem ser langados em formatos de revistas mais sofisticadas e
maiores (como as graphic novels), ou em formato menor, mais conhecidos popularmente
como gibis, e sdo produzidos/langados de acordo com o publico alvo. Segundo Paulo Ramos
(2010), na obra A leitura dos quadrinhos, os principais elementos das narrativas dos
quadrinhos variam entre 0 género, as representacfes de falas e pensamentos, a oralidade, a
onomatopeia, a cor, a cena, 0s personagens, a acdo da narrativa, o espaco e o tempo. O autor
ainda complementa que “as historias em quadrinhos representam aspectos da oralidade e
relnem os principais elementos narrativos, apresentados com o auxilio de convencdes que
formam o que estamos chamando de linguagem dos quadrinhos” (p. 18).

As historias em quadrinhos possuem uma linguagem prépria e carregada de
elementos que fazem parte da iconografia de suas narrativas e que dao, a elas, um repertorio
de simbolos que formam uma seméntica (ECO, 2011a). Muitas historias em quadrinhos séo
utilizadas para a propagacdo de imagem, reforco de marcas, ou de personagens de
determinadas narrativas, o que incentiva o processo do consumo e corrobora também a
I6gica do star system.

Conforme constatado por Santos (2014), alguns astros do cinema da chanchada
brasileira, como Oscarito e Grande Otelo, na década de 1950, possuiam suas revistas em
quadrinhos, cujo teor continha criticas sociais de todos os tipos que iam do funcionalismo
publico, dos buracos nas ruas, até da sociedade em geral.

Entre os anos de 1980 e os de 1990, diversos artistas da televisdo brasileira
possuiam revistas em quadrinhos como Xuxa Meneghel, Angélica, Ana Maria Braga, Fausto
Silva, Gugu Liberato, Sérgio Mallandro entre outros, assim como os famosos cantores
Leandro e Leonardo. Todos eles tinham suas imagens hipertextualmente transformadas para
as narrativas graficas, nas quais seus personagens, em sua maioria, estavam envoltos em
historias destinadas as criancas. As revistas em quadrinhos se tornavam uma forma de
expansdo midiatica para esses artistas que, na epoca, possuiam a televisdo como o principal
meio de comunicagdo e a internet ainda nédo fazia parte do cotidiano dos atores sociais. Os
Trapalhdes, nesse cenario, também utilizavam as narrativas graficas, como uma das formas
de propagacéo e refor¢o da marca do grupo. O cenério constata que a industria das historias
em quadrinhos, no contexto da contemporaneidade, conforme Guimaraes, é expandida e

multipla e faz com que se direcione para a fungdo de um “produto cultural, em constante
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interface com os outros meios. Cada produto aponta para a notoriedade de outros com 0s
quais dialoga e vice-versa, de modo que as interacfes reciprocas funcionam de maneira
sinérgica” (GUIMARAES, 2011, p. 192).

A marca Os Trapalhdes, estampada ndo somente nos quadrinhos, mas também nos
filmes para cinema e nos diversos e diferentes produtos de consumo, promovia novas
producdes artisticas de maneira sinérgica e se configurava como uma franquia transmidia
audiovisual, de grande poder mercadoloégico do passado. Para Jenkins, “uma boa franquia
transmidia trabalha para atrair maltiplas clientelas, alterando um pouco o tom do contetdo de
acordo com a midia” (JENKINS, 2009, p. 138). Existe uma possibilidade de expansdo da
franquia quando ha material o suficiente para atrair o0 maior nimero de atores sociais para o
consumo dessas narrativas, e sempre oferecer novas experiéncias da histéria. Um bom
personagem de narrativa transmidia ndo precisa ser apresentado ou reapresentado ao publico,
pois ele ja é conhecido por meio de outros acessos. Nesse sentido, 0s quatro personagens
possuiam grande exposicdo na midia televisiva e cinematografica o que colaborava para a
concepcdo da narrativa transmidia de Os Trapalhdes.

Nos quadrinhos, Os Trapalhdes tiveram trés fases: uma pela Bloch Editores (1976-
1987 e, isoladamente, em 1996), outra pela editora Abril (1988-1994) e mais uma pela
editora Escala (2002-2012). A primeira fase se referia a hipertextos/parddias de programas
televisivos, super-herdéis, herdis de filmes e de desenhos animados, e satiras diversas. A
segunda fase, a parddias de filmes, produtos televisivos, literarios e de personagens famosos,
e histérias variadas. A terceira, concentrou-se no personagem principal Didi e sua filha Lili,
numa espécie de spin-off, como aconteceu no cinema e na televisdo, no mesmo periodo.

Cada uma das fases dos quadrinhos foi criada e roteirizada por diferentes
profissionais, com varios estilos e géneros, conforme eles migravam de editora. Para Joly e
Franco (2007), as revistas em quadrinhos foram os produtos mais bem sucedidos da marca
Os Trapalhdes, além das lancheiras, dos estojos e dos jogos. Nas revistas quadrinizadas, as
edicdes eram lancadas em formatos especiais, com passatempos, jogos, informacfes de
cidadania e educacéo.

Foi em 1976, portanto, com a revista Os Trapalhdes, da Bloch Editores, que o grupo
iniciou sua carreira nas narrativas graficas. Momento este, em que 0 quarteto ja estava
formado. A trajetdria deles nessa editora perdurou até o ano de 1987 e, isoladamente, 0s

quadrinhos foram relangados em 1996; porém, com apenas trés edicoes.
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A primeira fase retratava os personagens do grupo como adultos. Conforme Joly e
Franco (2007, p. 69), “os quadrinhos tinham um estilo muito peculiar de arte, que nao
poupava as caracteristicas fisicas de cada Trapalh&o, satirizando todos eles de uma forma
brilhante”. As narrativas eram roteirizadas e os personagens desenhados por profissionais,
como o publicitario Ely Barbosa, Carlos Carcamo, Eduardo Vetillo, Bonini, Joel Franca,
Waldir Odorisso, Sérgio Lima, Ubiratan Dantas, entre muitos outros. O periodo aureo dessa
fase dos quadrinhos aconteceu no inicio dos anos de 1980, quando a tiragem média estava
em torno de pouco mais de trés milhdes de exemplares por ano.

Marcus Ramone (2009) explica que de 1976 até 1979, os quadrinhos de Os
Trapalhdes eram inspirados numa adaptacéo fiel do humor que era apresentado na televisao:
historias curtas e baseadas em pequenos esquetes televisivos. As capas das revistas, por
exemplo, eram fotos posadas dos personagens da televisdo (ver figura 45) e, no inicio,
dividiam historias graficas, mensalmente, com outros personagens como o Gato Félix, o
Buck Zé e o Leco e Beto.

Em 1979, a partir da edi¢do de numero 23 (ver figura 46), a revista tomou um rumo
diferente e ganhou novo visual e conceito mais ousados, 0 que resultou em uma histéria em
quadrinhos diferente dos programas de televisdo e que seguiu uma linha narrativa que era
independente dos esquetes, conforme relata Ramone (2009). Apesar da tumultuada vida
publica do grupo, como a sua separacdo ocorrida no inicio da década de 1980, até a
reconciliacdo, a revista continuou a ser produzida sem interrupcdo (algo que aconteceu
também independentemente do falecimento de Zacarias, em 1990, época em que 0S

quadrinhos eram produzidos pela Editora Abril). Ramone ainda complementa que:

Escracho. Surrealismo. Metalinguagem. E, por cima de tudo, uma boa dose de
politicamente incorreto. Historias sobre mulheres, bebidas, malandragem,
machismo e violéncia (no estilo caricatural dos cartuns, vale frisar); piadas de teor
sexual; brincadeiras com homossexuais e outros temas apimentados que hoje
seriam tratados com excessiva delicadeza foram marcas registradas da revista dos
Trapalhdes na Bloch. A regra era deixar o humor correr solto, fosse de qualquer
género, desde que ndo beirasse o limite do mau gosto, pois o gibi também era lido
por criancas. Além disso, os humoristas ficavam de olho no que era feito com sua
imagem nos quadrinhos, muitas vezes emitindo sugestdes (a guisa de
determinacgdes) sobre o visual e caracteristicas da personalidade de suas respectivas
versoes cartunescas. (RAMONE, 2009, Disponivel em:
http://www.universohq.com/materias/os-trapalhoes-na-bloch-editores-historia-de-
um-classico-dos-quadrinhos/. Acesso em: 15 abr. 2014).
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Os intertextos das narrativas foram muitos e, sempre atrelados a eventos que
ocorriam, principalmente, no Brasil; serviram de tematica para as narrativas graficas, como,
por exemplo: a visita do Papa Jodo Paulo Il (em 1980), o programa de televisdo Cassino do
Chacrinha (1982-1988), o filme Star Wars (1977, George Lucas), Karaté Kid — a hora da
verdade (1984, John G. Avildsen), o personagem He-Man (DC Comics), a heroina Mulher-
maravilha (DC Comics), o personagem de cinema Rocky Balboa, Sherlock Holmes e até
figuras puablicas como, o entdo lider sindical da época, Luiz Inacio Lula da Silva e a
transexual Roberta Close, que nas revistas em quadrinhos era Renata Close, uma alusdo ao

nome dela e de Renato Aragao (ver figura 47).
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Figura 45: capa da revista Os Trapalhdes, ed. 1 Figura 46: capa da revista Os Trapalhdes,

(1976) ed. 23 (1979) %8

Fonte: UNIVERSOHQ..., 2016, disponivel em: Fonte: GUIA..., 2016, disponivel em:

http://images.universohq.com/2014/04/Trapalhoes01.jpg http://www.guiadosquadrinhos.com/edicao/S
howlmage.aspx?id=50893&path=tr0041010
23 50893.jpg

%8 Boa parte das capas digitalizadas e inseridas no corpo do texto desta tese estdo disponiveis no endereco:
www.quiadosquadrinhos.com, de autoria de Edson Diogo. Acessos intermedidrios entre jan. a nov. de 2016.
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As revistas da fase da Editora Bloch foram publicadas entre os anos de 1976 e 1987,
e de forma isolada em 1996. Os titulos dessas edi¢cdes foram: Os TrapalhGes, Aventuras do
Didi, Almanaque Os TrapalhBes, Almanaque de férias — 15 anos de Os Trapalhdes, Os
Trapalivros, Almanaque Supertrapalhdes, Supertrapalhdes, Trapa Suat — Os TrapalhGes na
Suat, Didi: passatempos e quadrinhos e As aventuras do Didi, num total de 170 edi¢bes
publicadas, aproximadamente.

Com o objetivo de deixar o grupo com uma aparéncia diferente daquela até entdo
feita nos quadrinhos, uma nova proposta comecgou a ser desenvolvida na segunda metade da
década de 1980. A marca Os Trapalhdes mudou de editora e passou para a segunda fase dos
quadrinhos, na Editora Abril, em janeiro de 1988, e seguiu 0s moldes propostos pelas
estratégias de branding. Ela perdurou até o ano de 1994, com hipertextos/parddia de obras
audiovisuais (filmes, telenovelas, seriados de televisdo) e literarias, além de histérias
diversas com os quatro Trapalhdes. Os personagens foram concebidos e desenhados pelo
designer de animagdo Cesar Sandoval. Os Trapalhdes passaram a ser retratados como
criancas, diferentemente das edicGes publicadas pela Editora Bloch (ver figuras 48, 49 e 50).
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i:igura 48: capa da revista dos Trapalhdes, ed. 1

Figura 49: capa de As aventuras dos Trapalhdes, ed. 26

(1988) . ) (1992)

Fonte: GUIA..., 2016, disponivel em: Fonte: GUIA..., 2016, disponivel em:
http://guiadosquadrinhos.com/edicao/trapalhoes-  http.//www.quiadosquadrinhos.com/edicao/Showlmage.aspx?2id=13
revista-em-quadrinhos-n-1/trq0031/11496 198&path=abril/a/avt0031026.jpg
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Figura 50: Capa de As Aventuras dos Trapalhdes,
ed. 48 (1993)

Fonte: GUIA..., 2016, disponivel em:

http://guiadosquadrinhos.com/edicao/Showlmage.aspx?id=1
6569&path=abril/a/avt0031048.jpg
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A fase na Editora Abril esteve de acordo com o objetivo de Os Trapalhdes, na
mesma época em que foi gravado Os Trapalhdes no auto da compadecida (1987): focar cada
vez mais no publico infantil. As piadas adultas quase que desapareceram dos roteiros dos
programas de televisdo e se dava, metatextualmente, mais énfase a comédia pasteléo.
Conforme Barreto (2014), o grupo fechou uma parceria com a empresa de marketing
chamada Tribo de Merchandising, sob coordenacdo do publicitario Celso Schvartzer. A
marca do grupo foi remodelada e uniformizada e, a partir de entdo, os discos, os filmes e 0s
produtos licenciados tiveram de ter a mesma cara.

A linguagem comica do grupo adulto foi a que transmitiu as caracteristicas dos
personagens dos quadrinhos e tinha, como alvo, as criancas de trés a dez anos de idade.
Segundo Barreto (2014), os personagens foram desenhados com formas arredondadas,
possuiam o corpo mais rechonchudo, vestiam roupas coloridas e as narrativas eram
direcionadas ao “politicamente correto”, sem o uso de palavrdes ou bebidas alcoodlicas, por
exemplo.

Apesar do falecimento de Zacarias, em 1990, as revistas continuaram a ser
produzidas, em respeito a Idgica do consumo: havia um publico fiel as narrativas do quarteto
nos quadrinhos e isso era independente da vida profissional e pessoal dos artistas que 0s
interpretavam na televisdo e no cinema. E um contexto semelhante com o dos super-herdis,
Batman ou Superman. Apesar de suas muitas adaptacdes filmicas ao longo da histéria, com
atores e enredos diferentes, a esséncia das narrativas graficas também se manteve. A ldgica
do consumo sempre foi essencial para que todos os produtos da midia de Os Trapalhdes se
mantivessem na ativa.

Mesmo com toda a exposi¢do da nova marca de Os TrapalhGes na televiséo e nos
cinemas, os quadrinhos também ajudaram a consolidar a imagem do grupo, de forma
peculiar e autbnoma e ativaram 0s processos de consumo. Garcia-Canclini define o consumo
como um “conjunto de processos socioculturais em que se realizam a apropriacdo € 0s usos
dos produtos” (2010, p. 60).

Na Editora Abril, os personagens dividiam as historias nas seguintes edigdes em
quadrinhos, publicadas entre os anos de 1988 e 1994: Os TrapalhGes — revista em
quadrinhos, Revista em quadrinhos dos TrapalhGes (mini revista Danone, lancada com um
iogurte), Almanaque aventuras dos Trapalhdes, Almanaque dos Trapalhdes, Aventuras dos
Trapalhdes (mini-revista), Aventuras dos Trapalhdes - especial, Grafic Trapa, As aventuras
dos Trapalhdes (RPG), As aventuras dos Trapalhdes, Grande almanaque dos Trapalhfes —
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25 anos e Trapalhdes — revista em quadrinhos (fac-simile do n. 01), além de algumas
edicdes na revista Almanaque Abril Jovem, o que totalizava pouco mais de 150 exemplares.
A producéo das revistas em quadrinhos, na Editora Abril, se encerrou em margo de 1994.
Anos mais tarde, em 2002, iniciou-se uma terceira fase das revistas, pela editora
Escala, em parceria com a Renato Aragdo Producdes Artisticas, sob a coordenacdo de Paulo
Aragdo. Assim como na televisdo e no cinema, o personagem Didi continuou na midia em
forma de spin-off (ver figura 51). Da mesma maneira foi lancada uma revista com o nome de
A trupe do Didi. O foco das narrativas manteve-se em Didi e em alguns de seus personagens
apresentados nos programas de televisdo que iam ao ar pela TV Globo na mesma época. Um
dos personagens, que dava titulo as edicdes, era sua filha Lili que também estava na televisdo
e no cinema (ver figura 52). Nas histdrias, Didi, assim como o0s coadjuvantes, eram
retratados como adolescentes ou pré-adolescentes. Sobre as narrativas dessa fase dos

quadrinhos, Vergueiro (2002) faz uma explicagéo:

um conjunto heterogéneo de representagdes sociais, buscando, desta forma, retratar
a diversidade da populagdo brasileira. A Trupe do Didi, como foi denominada,
acabou constituindo, talvez até mesmo por acaso, um grupo politicamente correto
de personagens. E isso costuma ter alguma ressonancia na sociedade.
(VERGUEIRO, 2002, Disponivel em: http://omelete.uol.com.br/quadrinhos/ias-
aventuras-do-didizinhoi-o-retorno-do-trapalhao/#.U8AzBSif4hR. Acesso em 11 jul.
2014).

AS’AVENTURAS DO,

=
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Figura 51: capa da revista As aventuras do Figura 52: capa da revista Didi & Lili
Didizinho, ed. 1 (2002) — geracao manga, ed. 2 (2010)

Fonte: GUIA..., 2016, disponivel em: Fonte: GUIA..., 2016, disponivel em:
http://www.guiadosquadrinhos.com/edicao/Sho http://www.guiadosquadrinhos.com/edicao/Showlma
wlmage.aspx?id=50951&path=escala/a/av0401 ge.aspx?id=86499&path=escala/d/di04010002.jpg

0001.jpg
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As revistas publicadas nessa fase também tiveram varias edi¢cdes, com uma
publicagdo de, mais ou menos, 70 exemplares e duraram de 2002 a 2012%°. Foram lancadas a
Revistinha de pintar — a trupe do Didi, Pintando e brincando com o Didizinho, Estudio do
Didizinho, As aventuras do Didizinho, As aventuras do Didizinho — edi¢do encadernada,
Didi e Lili — geracdo manga, O psit! e O mundo méagico do Didi.

A partir de todo esse contexto midiatico, percebe-se que as narrativas
cinematogréficas e dos quadrinhos se constroem de forma hipertextual, assim como nos
esquetes, e utilizam a televisdo como nexo para poder realizar suas histérias. Portanto,
entende-se que Os Trapalhdes também colaboraram para um sistema de intertextualidade
transmidia brasileiro, no qual a televisao foi a sua midia de origem e se expandiu para outros
meios, como 0s quadrinhos e o cinema. Dessa forma, por meio da intertextualidade
transmidia, faz-se necessaria uma analise das relagBes textuais do grupo nesses dois meios

citados que possibilitaram a narrativa transmidia de Os Trapalhdes.

3.2 A INTERTEXTUALIDADE TRANSMIDIA E OS TRAPALHOES

Dentro do contexto dos estudos de narrativa transmidia, ha o trabalho precursor,
realizado nos Estados Unidos, de Marsha Kinder, que resultou no livro Playing with power
in movies, television, and video games: from Muppet babies to Teenage Mutant Ninja Turtles
(1991). Na obra, a autora descreve um supersistema de intertextualidade transmidia,
concebido a partir da observacdo de desenhos animados veiculados na televisdo, como 0s
Muppet babies, Garfield e seus amigos e As tartarugas ninjas. Descreve também como essas
narrativas eram construidas de forma hipertextual (por meio de alusGes, parddia, pastiche,
entre outros) com elementos advindos de fora de seu universo. Este supersistema de
intertextualidade transmidia também se expandia para os jogos eletrénicos, para o cinema,
para as fantasias de festas de aniversarios de criancas e colaborava para uma experiéncia
transmidiatica por parte de seus consumidores, a maioria deles, o publico infantil.

Nessa mesma época, pode-se afirmar que Os Trapalhdes contribuiram para um
supersistema transmidia brasileiro, por estarem presentes em diferentes frentes da midia nas

quais a televisao era a principal propagadora.

% Ha controvérsias sobre a data de encerramento. Algumas edi¢des foram langadas sem periodicidade e
também com outros titulos. O dltimo exemplar encontrado estd datado como sendo do ano de 2012.
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Conforme Kinder, a introducdo da televisdo nos lares, desde os anos de 1950, afetou
0 processo de formacdo dos atores sociais e permitiu que o aparelho televisor funcionasse
como um construtor de imaginarios e como um aparato social ideoldgico, com poderes de
transmitir e reproduzir ideologias. A televisdo se tornou um poderoso meio de comunicagéo
social e contribuiu, principalmente, para que as criancas tivessem contato com formas
narrativas anteriores, como: livros, filmes, histérias em quadrinhos, e se tornassem
consumidoras — fossem de produtos ou de outras histérias — a partir de narrativas
audiovisuais exibidas na televisdo. Sdo dinamicas que concebem a televisdo como pos-
moderna, pois colabora na intertextualidade e se torna um poderoso veiculo de divulgacdo e
formacdo de conceitos de consumo ndo s6 de narrativas da midia, mas também de produtos.
Segundo a autora, a crianga: “comes to believe that this nexus is activated and extended
whenever he or she consumes a product. In short, television teaches viewers that commercial
interactivity empowers precocious consumers by enabling them to assimilate the world as
they buy into the system”®® (KINDER, 1991, p. 38).

As narrativas hipertextuais de Os Trapalhdes, na televisdo, colaboravam e conduziam
as criancas, assim como os demais fas, para 0 consumo das narrativas paratextuais, como 0s
filmes cinematogréaficos ou as historias das revistas em quadrinhos. Um exemplo é o filme
Os fantasmas Trapalhdes (1987), o primeiro produzido depois das novas estratégias de
branding do grupo, que inicia com uma vinheta de abertura com os mesmos personagens dos
quadrinhos e colabora para uma espécie de propagacdo e formagdo de conceitos de

consumos da marca (ver figuras 53, 54 e 55).

Figura 53: still frame do filme Os fantasmas . - T .
Trapalhdes (1987) Figura 54: still frame do filme Os fantasmas

Fonte: recorte do autor. Trapalhdes (1987)
Fonte: recorte do autor.

% Traducdo livre: ‘comeca a perceber que esse nexo é ativado e prorrogado sempre que ela consumir um
produto. Em suma, a televisdo ensina os espectadores que a interacdo comercial capacita consumidores
precoces, que permite-lhes assimilar o mundo como eles compram no sistema’.
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Figura 55: still frame do filme Os fantasmas Trapalhdes (1987)
Fonte: recorte do autor.

O filme narra a historia dos quatro amigos: Didi, Dedé, Mussum e Zacarias, que Sao
vendedores de artesanatos. Depois de uma perseguicdo de carro, 0 grupo ajuda um senhor
idoso, chamado Giovanni (Wilson Grey), que revela um segredo sobre uma fortuna que tinha
origem em um dinheiro furtado de um banco italiano e que estd escondido em um castelo
mal-assombrado. Com o auxilio de Augusto (Gugu Liberato), eles partem em busca do valor
escondido, mas precisam enfrentar os bandidos.

A narrativa filmica propiciava ao publico a experiéncia de acompanhar o quarteto da
televisdo nas telas do cinema e, a0 mesmo tempo, reforcava o consumo dos personagens das
histérias em quadrinhos. Além disso, era possivel ter contato com uma narrativa alusiva ao
universo de outro filme, que foi sucesso de bilheteria nos anos de 1980, Os caca-fantasmas
(1984, Ivan Reitman). Um dos personagens, Nicolas (Paulo Porto), também possui tracos
que remetem muito a personagens conhecidos na década de 1980, como ao Mestre dos
Magos, do desenho animado Caverna do dragdo (1983-1985), assim como ao Mestre Obi-
Wan Kenobi (Alex Guinness), da trilogia classica de Star Wars (1977, 1980 e 1983), 0 que
permite a experiéncia de intertextualidade transmidia a partir do cinema de Os Trapalhdes
(ver figuras 56, 57 e 58).



135

1/\\
- ; !

-

s

Figura 56: still frame do filme Os fantasmas Figura 57: still frame do desenho animado Caverna
Trapalhdes (1987) do dragéo (1984)
Fonte: recorte do autor. Fonte: recorte do autor.

Figura 58: still frame do filme Star Wars —
episodio V: o império contra-ataca (1980)
Fonte: recorte do autor.

Na producdo cinematografica seguinte, dentro do contexto das novas estratégias de
branding, Os herois Trapalhdes — uma aventura na selva (1988), percebe-se 0 mesmo tipo
de experiéncia. A narrativa do filme se passa na Amazonia brasileira e o enredo fica em
torno dos quatro personagens e do grupo musical Domind. Eles partem para resgatar
Angélica, filha do ministro do exército, que foi sequestrada pelo Rei (Geraldo Del Rey) e
seus capangas. O Rei exige a quantia de 15 milhdes de ddlares para libertar Angélica; ou,
caso contrario, explodird uma capsula nuclear que podera destruir toda a floresta.

N&do h& uma referéncia direta a alguma obra ou filme, porém, percebe-se muitas
alusbes metatextuais a filmes sobre guerras, assim como faz mencdes a figurinos utilizados
na trilogia Rambo® e no filme Predador (1987, John McTiernan), todos sucessos da década
de 1980. Didi possui os poderes semelhantes aos do personagem proveniente dos quadrinhos,

Superman, e fortemente popularizado pelo filme cinematografico Superman (1978, Richard

61 Composta pelos filmes Rambo — programado para matar (1982, Ted Kotcheff), Rambo Il — a miss&o (1985,
George P. Cosmatos) e Rambo 111 (1988, Peter MacDonald).
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Donner), por conseguir voar (ver figuras 59 e 60) e que teve outras continuacdes na década
de 1980. Os poderes de Didi também remetem aos personagens da franquia de filmes Star
Wars, por moverem o0s objetos com a forca do pensamento. O velho indio (Castro Gonzaga)
deixa a mensagem para Didi que a forca esta dentro dele — uma citacdo direta aos
personagens famosos de George Lucas: Yoda e Luke Skywalker, no treinamento Jedi em

Star Wars — episodio V: o império contra-ataca (1980, Irvin Kershner) (ver figuras 61 e 62).

e
ol 3
Figura 59: still frame do filme Os herdis Figura 60: still frame do filme Superman (1978
Trapalhdes (1988) Fonte: recorte do autor.

Fonte: recorte do autor.

; Figura 62: still frame do filme Star Wars — episddio V:

Figura 61: sti | rame dO fllme Os heréiS 0 |mpér|0 contra-ataca (1980)

TrapalhGes (1988) Fonte: recorte do autor.
Fonte: recorte do autor.

Nas historias em quadrinhos do grupo é possivel acompanhar o hipertexto/parddia de
As tartarugas ninjas, sucesso mundial estudado por Kinder (1991), na transposi¢do para 0s
quadrinhos, Os Traparugas ninjas (As aventuras dos Trapalhdes, ed. 19, 1991). Na narrativa
eles sdo Rafazaca, Leonardedé, Mussulangelo e Diditello, uma referéncia direta aos

personagens do original: Rafael, Leonardo, Michelangelo e Donatello, que também aludem



137

aos quatro artistas do Renascimento. A historia do quarteto brasileiro é logo apresentada por
uma narracdo com os dizeres: “Vindos diretamente dos subterraneos de Trapalhopolis,
nascidos de uma metamorfose quimica com tartarugas debildides, eles sdo...”. E, continua
no quadrinho subsequente, com o titulo apresentado de forma arquitextual: “Os Traparugas
ninjas”, seguido por um comentario critico, de forma metatextual, parecido com o que se
percebia nas narrativas televisivas: “essa ndo! Esses caras ndo tem mais 0 que inventar,
hein?” (ver figuras 63 e 64).

g;vrlo. TENTE ADIVINHAR GQUEM
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MO BUEIRO!

Figura 63: Os Traparugas ninjas®
Fonte: As aventuras dos Trapalhdes (1991, ed. 19, p. 3)
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Figura 64: Os Traparugas ninjas
Fonte: As aventuras dos Trapalhdes (1991, ed. 19, p. 4)

62 Boa parte das revistas em quadrinhos aqui analisadas estdo disponibilizadas digitalmente no endereco:
http://zecagibis.blogspot.com.br. Acessos intermediarios entre mai. a ago. 2016.
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Toda a histéria remete diretamente as aventuras dos personagens famosos dos
Estados Unidos na qual se faz a inversdo de alguns valores e fatos como, por exemplo, Os
Trapalhdes gostarem de sorvete e ndo de pizza, como é no original (ver figura 65), mesmo
que o narrador enfatize essa inversdo para o leitor: “Como vocés sabem, os Traparugas
ninjas gostam muito de pizza, mas sorvete é outra coisa que deixa os herois alucinados...”

(ver figura 66).

Figura 65: As tartarugas ninjas (1987)
Fonte: COMIC..., 2016, disponivel em: http://media.comichook.com/wp-
content/uploads/2014/03/teenage-mutant-ninja-turtles-1987.jpg

Figura 66: Os Traparugas ninjas
Fonte: As aventuras dos Trapalhdes (1991, ed. 19, p. 6)
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Na publicacdo posterior a essa, Querida, encolhi os Trapalhdes (As aventuras dos
Trapalhoes, ed. 20, 1991), hd também um hipertexto/parddia do filme Querida, encolhi as
criancas (1989, Joe Johnston) (ver figura 67) no qual os personagens do grupo diminuem de
tamanho, a partir de uma maquina inventada pelo tio do personagem Didi (ver figura 68). A
intertextualidade com outras narrativas € uma pratica presente em todas as historias de

quadrinhos do grupo de As aventuras dos Trapalhdes, principalmente de forma parodiada.
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Figura 67: still-frame do filme Querida, encolhi Figura 68: capa da revista As aventuras dos
as criancas (1989) Trapalhdes, ed. 20 (1991)
Fonte: recorte do autor. Fonte: GUIA..., 2016, disponivel em:

http://www.guiadosquadrinhos.com/edicao/aventuras-
dos-trapalhoes-as-n-20/avt0031/13192

Assim como eram o0s hipertextos televisivos, Os Trapalhdes se aproveitam de
narrativas estrangeiras de sucesso e, de certa forma antropofagica, produzem suas préprias
histdrias, com enredos que carregam elementos da cultura nacional, em que se mencionam
também regides e expressdes de diferentes lugares do pais, além de fazerem alusdes a marcas
e celebridades brasileiras.

Todas essas historias, assim como as narrativas televisivas, sdo compostas
hipertextualmente, num trénsito com outras historias advindas da literatura, de filmes, de
telenovelas, de outras historias em quadrinhos. Tanto os filmes de cinema, como as histérias
em quadrinhos, podem ser considerados paratextos do material produzido na televiséo e,

quase sempre, as narrativas do quarteto séo evocadas arquitextualmente, por meio de uma
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parte do nome do grupo (Trapa) ou completo (Trapalhdes), seguida por outra parte do titulo
da histdria de origem.

O grupo também contracenou com narrativas alem das suas, como aconteceu em
1991 quando completaram 25 anos de carreira artistica e dialogaram com personagens da
telenovela O dono do mundo, da TV Globo, na qual se fez uma citacdo deles préprios. Num
dos capitulos da telenovela (exibido em 27 de julho de 1991), o jornalista Rodolfo (Kadu
Moliterno) os apresenta a Stela (Gléria Pires) numa festa: “Stela, trés artistas da maior
importancia da cultura brasileira”. Didi, Dedé e Mussum, numa interpretacdo de si mesmos,
conversam brevemente sobre producdo de televisdo com os dois personagens. 1sso também
ocorreu em outras narrativas dos produtos da midia da TV Globo.

Nos quadrinhos é possivel observar Os TrapalhGes mencionados na revista Mad, em
1977 (ver figura 69), assim como na revista em quadrinhos publicada pelo Ministério da
Salde brasileiro, para uma campanha contra o sarampo, em 1992, na qual Didi contracena
com as personagens Xuxa e Monica na revista Xuxa, Didi e Ménica contra o sarampo (ver
figura 70).

n?ste ” i -_ "‘?"'_' [T . = T
NUMero nés iy quase compl Il /] \»= P D g J
0S TRAPALHOES!| Hasebtgaiscy
Figura 69: capa da revista Mad, n. 35 Figura 70: capa da revista Xuxa, Didi e
(1977) M@nica contra o sarampo (1992)
Fonte: FREAK..., 2016, disponivel em: Fonte: GUIA..., 2016, disponivel em:
https://freakshowbusiness.files. www.guiadosquadrinhos.com

wordpress.com/2008/10/1977-mai.jpg
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O encontro de personagens de narrativas diferentes sempre foi comum nas historias
em quadrinhos, desde o inicio do seculo XX e, segundo Santos (2015), sdo chamados de
crossovers. Em narrativas desse tipo, ha sempre a exigéncia de “um leitor preparado para
entender ndo apenas a linguagem dos quadrinhos, mas também sua qualidade ficcional” (p.
35). A fama e sucesso de Os Trapalhdes, na narrativa de/com outros personagens atestam
que o grupo € um perfeito exemplo de intertextualidade transmidia brasileira, pois dialogam
com eles proprios, ndo somente nas suas narrativas, mas também nas histdrias de outros
produtos da midia.

De acordo com Kinder, a intertextualidade transmidia é um fenémeno voltado as
narrativas que possuem elementos intertextuais de outras obras. Assim como a forma dessas
narrativas se expandirem ou continuarem fora do seu meio de origem. Isso vale para os
brinquedos, na construcédo de historias intertextuais que se utilizam, de forma alusiva, a fatos
recentes divulgados na midia ou as narrativas literarias, televisivas, cinematograficas, entre
outras. Em resumo, as narrativas exibidas para o publico infantil e adolescente contribuem
ndo somente para o entretenimento ou a instigacdo do consumo, atrelado as narrativas
exibidas; mas também possibilitam que esse publico realize uma leitura intertextual entre os

produtos da midia. A autora também observa que:

Even when young viewers do not recognize many of the specific allusions, they still
gain an entrance into a system of reading narrative [grifo meu] — that is, a means
of structuring characters, genres, voices, and visual conventions into paradigms,
as well as models for interpreting and generating new combinations® (KINDER,
1991, p. 41).

A narrativa do filme Os herdis TrapalhBes - uma aventura na selva, se utiliza de um
fato da midia mundial e brasileira que acabara de acontecer. A histdria fica em torno de uma
possivel bomba radioativa que seria detonada na selva. Esse episddio esta relacionado ao
desastre nuclear de Chernobil (1986) e também ao incidente em Goiania, o caso do césio 137
(1987). Questdes ambientais, sobre 0 desmatamento da Amazonia, também eram divulgadas
na midia e a narrativa do filme passa uma mensagem de cunho moral e educativo sobre os
tratamentos que os atores sociais devem ter com a natureza. Quase todos os filmes do grupo

passavam mensagens de valores educativos, com tematicas relacionadas a problemas sociais.

8 Traducdo livre: ‘Mesmo quando os jovens espectadores ndo reconhecem muitas das alusdes especificas, eles
ainda recebem uma entrada para um sistema de leitura narrativa, isto €, um meio de personagens estruturantes,
de géneros, de vozes e de convencBes visuais em paradigmas, assim como modelos para interpretar e gerar
novas combinaces’.
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No filme O casamento dos TrapalhGes (1988), os quatro Trapalhdes sdo irméos que
moram numa fazenda. Em determinado momento, Didi vai para cidade e conhece Sénia
(Nédia Lippi), por quem se apaixona e se casa no dia seguinte. Os demais irmaos vao para
uma festa na cidade com o novo casal e conhecem mais trés mulheres. Durante a historia, a
irma do grupo escreve e solicita a permissdo deles para que 0s quatro sobrinhos passem uns
dias na fazenda e que sejam monitorados pelo quarteto. Esses sdo representados pelos
integrantes do grupo musical Domind. Todos conhecem outras garotas e vivem confusdes na
fazenda, além de enfrentar o vildo Expedito (José de Abreu).

Toda a histéria faz uma aluséo ao filme Sete noivas para sete irmdos (1954, Stanley
Donen), classico musical de comédia dos anos de 1950. Mesmo que o principal publico do
quarteto, as criancas, ndo (re)conhegam a aluséo, o filme se torna uma porta de entrada para
outras leituras intertextuais entre os meios de comunicagdo que dialogam com os programas
de televisdo — com a participacdo do apresentador Gugu Liberado, com artistas da musica
(grupo musical Domind) e com uma série de product placement que incentiva 0 consumo
dos produtos exibidos no filme.

Na histdria em quadrinhos Didi volta para o futuro (Graphic Trapa, n. 1, 1991), um
hipertexto/parddia da trilogia De volta para o futuro (1985, 1989 e 1990, Robert Zemeckis),
os personagens Didi Mocofly (Marty McFly) e Zac Brow (Doutor Brown) viajam para oS
anos de 1891, 1961 e 2021, periodos proximos aos anos da narrativa mencionada. Em quase
toda a histéria é possivel ter uma leitura intertextual da trilogia de forma alusiva e a outras
narrativas de midia, principalmente sobre histérias de viagens no tempo.

Em determinado momento, Didi e Zac estdo na maquina do tempo e vao para 0 ano
de 2021. Eles passam préximo a uma nave, semelhante a de Jornada nas estrelas IV: a volta
para a terra (1986, Leonard Nimoy). No baldo de um dos quadrinhos ha os dizeres: “O que
era aquilo, Jim?”, “N&o importa, Ispok! Temos que voltar no tempo, pegar uma baleia e
leva-la para o seculo XXIII”, o que remete a narrativa do filme e aos personagens de

Jornada nas estrelas IV (ver figuras 71 e 72).
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Figura 71: Didi volta para o futuro (1991) Figura 72: still frame do filme Jornada nas estrelas

Fonte: Graphic Trapa (1991, ed. 1, p. 20) 1V (1986)
Fonte: recorte do autor.

Este trabalho hipertextual se observa em outro momento, quando Didi cumpre uma
das missdes da historia e, ao fundo, aparecem dois personagens que conversam: “Nunca
tinha visto vocé! Como se chama?”, “Peggy Sue!”, uma alusdo a outro filme famoso dos
anos de 1980, sobre viagens no tempo: Peggy Sue: seu passado a espera (1986, Francis Ford

Coppola) (ver figuras 73 e 74).

NUNCA TINHA
VISTO VOCE! coMO

Figura 73: Didi volta para o futuro (1991) Figura 74: still frame do filme Peggy Sue: seu passado a
Fonte: Graphic Trapa (1991, ed. 1, p. 29) espera (1986)
Fonte: recorte do autor.

A metatextualidade se fazia presente nas historias em quadrinhos do grupo, no
sentido de autorreferenciagdo. Didi, na festa do “Baile a fantasia dos herois”, uma
transformacgdo textual de “Baile encanto submarino”, do original, estd vestido de Didiana
Jones, um conhecido personagem dos quadrinhos de Os Trapalhfes o que reporta ao
personagem, oriundo do cinema, Indiana Jones. Didi fala: “N&o vejo nada aqui que sirva,
Zac!”, e Zac pergunta: “Nem eu! Mas me diga... quem é esse tal de Didiana Jones?” (ver
figura 75).



144

BESTEIRA! AQU)I 80 DIZ

[ QUE "O8 TRAPALHOES

| COMPLETAM 25 ANOS . *

-\QI,CM SAO ESSES?
S e

NAO VEJO
NADA AGUI QUE || £'=

Figura 75: Didi volta para o futuro (1991) Figura 76: Didi volta para o futuro
Fonte: Graphic Trapa (1991, ed. 1, p. 14) (1991)
Fonte: Graphic Trapa (1991, ed. 1, p.
34)

Da mesma forma constata-se a metatextualidade, quando da mencao de um fato que
estava na midia em 1991: a comemoragdo dos 25 anos de Os Trapalhdes. Ao lerem um
jornal do futuro, os dois personagens que estdo no ano de 1961, fazem comentérios
referentes a essa data. Num dos momentos, Zac fala: “Besteira! Aqui so diz que ‘Os
Trapalhées’ completam 25 anos... quem sdo esses?” (ver figura 76). O cendrio intertextual
colaborava para a manutengdo da narrativa das historias do quarteto que passavam por cima
de qualquer paradoxo. Em 1991, o artista que interpretava o Zacarias ja era falecido, mas seu
personagem se mantinha vivo na historia. Os fatos, ocorridos fora da ficcdo, eram ignorados;
0 gue mostrava que cada um dos meios contribuia, de forma isolada, para todo o universo de
Os Trapalhdes. E possivel também fazer uma alusio desse cenario ao contexto explicado por
Jenkins (2009) quando menciona o universo dos filmes Matrix e sua compreenséo adicional.
A franquia de filmes, encerrada em 2003, teve sua narrativa continuada em outras
plataformas. No game The Matrix online, de 2005, é morto Morpheu, o mentor do
personagem Neo (Keanu Reeves), logo ap6s os fatos ocorridos no final do ultimo filme
(Matrix revolutions). Essa reviravolta na narrativa ndo se deu para o publico das telas do
cinema, mas para um nicho especifico de consumidores de jogos eletronicos. Dessa forma,
Os Trapalhdes mantinham a sequéncia das narrativas, independente do que ocorria com 0
grupo na televisdo, no cinema ou fora da vida artistica. O mesmo fato ocorreu quando o
grupo se separou, em 1983. As revistas continuaram a ser produzidas.

As historias quadrinizadas sdo consideradas uma ficcdo serializada a loop, conceito
entendido por Eco como aquelas historias “criadas normalmente por questdes comerciais:

trata-se, a fim de continuar a série, de prevenir o natural problema ao envelhecimento do
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personagem” (ECO, 1989, p. 124). Com isso, os personagens vivem continuamente do
passado, sem ter o problema de envelhecer e experimentam um paradoxo: estdo com a
mesma idade e fisionomia nas parddias de filmes de diversas épocas da historia do cinema,
viajam para diversos lugares em diferentes periodos, sempre de forma intertextual.

Kinder relata que a intertextualidade transmidia facilita a “comprehension and recall
of stories, but also the development of more complex schemata of what stories are like, with
their highly complex patchwork of similarities and differences in plots, characters,
iconography, mise-en-scene, and modes of image production”® (KINDER, 1991, p. 58).

Um supersistema de intertextualidade transmidia se constroi em torno de figuras ou
de um grupo delas, relacionadas a cultura pop e podem ser ficticias ou “reais”. Kinder da
exemplos daquele contexto mididtico em que o conceito foi concebido: que os ficticios sdo
oriundos de obras de ficcdo como Star Wars, Batman, As tartarugas ninjas, e os “reais”,
provenientes de celebridades como Madonna, Michael Jackson, The Beatles, entre outros
artistas. A autora ainda complementa que para se tornar um supersistema, as produtoras de
conteudos de imagens devem “appeal to diverse generations, classes, and ethnic subcultures,
who in turn are targeted with diverse strategies”® (id., p. 123). Da mesma forma, o cenario
contribui para a producéo e divulgacdo de produtos e aumenta os processos mercadologicos
que aceleram o crescimento comercial deste sistema.

Os Trapalhdes, nesse sentido, ddo indicios de um supersistema transmidia brasileiro
por introduzir celebridades da musica e da televisdo em seus filmes cinematogréaficos.
Alguns deles sdo anunciados de forma arquitextual como A princesa Xuxa e Os Trapalhdes
(1989) que leva o nome da famosa apresentadora de televisao da TV Globo, na época, e que
interpreta a personagem Xaron no filme (ver figura 77). Outros artistas da televisdo e da
musica também aparecem em filmes do quarteto como Angélica, Gugu Liberato, Conrado e
0s grupos Domind e Trem da Alegria, que interpretam a si mesmos em alguns filmes. Nos
quadrinhos, icones conhecidos do mundo da ficcdo, como Batman, viram hipertextos/
parodiados Os Bat-Trapalhdes (1989), da mesma forma que artistas do mundo “real” , como
o falecido cantor Elvis Presley (1935-1977), ou o ator de filmes de agéo, Jean-Claude Van

8 Traducdo livre: ‘compreensdo e recordagdo de histérias, mas também o desenvolvimento de esquemas mais
complexos de histérias que se assemelham e se diferenciam nos conflitos, personagens, iconografias, mise -en-
scene e os modos de produgdo de imagem’.

8 Tradugao livre: ‘apelar para diversas gerag@es, ou classes e subculturas étnicas, que por sua vez séo alvos de
diferentes estratégias’.
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Damme, sdo transformados em Trapelvis, o rei do rock (1993) e Didi Van Dame (1993) (ver
figuras 78 e 79).

=7, TORPELVES
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Figura 77: capa do DVD do filme A Figura 78: capa da revista As aventuras
princesa Xuxa e Os Trapalhdes (1989) dos Trapalhdes, ed. 45 (1993)
Fonte: o proprio autor. Fonte: GUIA..., 2016, disponivel em:

www.guiadosquadrinhos.com

Figura 79: Capa da Revista Alm.
aventuras dos Trapalh®es, ed. 3 (1993)
Fonte: GUIA..., 2016, disponivel em:
www.guiadosquadrinhos.com

Conforme constatado por Kinder, um exemplo perfeito de supersistema de

intertextualidade transmidia dos Estados Unidos, e expandido para diversos paises do mundo,
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foram As tartarugas ninjas, ocorrido entre os anos de 1980 e os de 1990; por estarem
presentes nos mais varios tipos de brinquedos, assim como em todas as narrativas possiveis
que iam de historias em quadrinhos aos jogos eletrdnicos. A autora dedica boa parte de sua
obra para analisar o fendbmeno do supersistema transmidia de As tartarugas ninjas e da
exemplos de quantas criancas — desde os dois anos de idade — ja reconheciam 0s quatro
personagens no momento em que apareciam homens, que se fantasiavam de tartarugas, em
festas de aniversarios infantis, o que colaborava para a entrada desse publico na cultura pop.
A autora ainda comenta que:

The supersystem coordinates the growth curves both of its marketable components
and of its consumers, assuring young customers that they themselves form the
nucleus of their own personal entertainment system, which in turn is positioned
within a larger network of popular culture. (KINDER, 1991, p. 125)%°.

Os Trapalhd@es, portanto, concebem um supersistema de intertextualidade transmidia
brasileiro. O quarteto nacional pode ser comparado ao quarteto de tartarugas ninjas pela
forma como conduziam esse supersistema, entretanto, cada um com sua maneira peculiar de
narrar suas histérias, sejam por suas formas de propiciar experiéncias por meio de festas de

aniversario (ver figura 80), ou por bonecos (ver figura 81).

Figura 80: Kit festa de aniversario Os Figura 81: Bonecos de Os Trapalhdes

TrapalhBes Fonte: OS..., 2016b, disponivel em:
Fonte: OS..., 20164, disponivel em: http://www.ostrapalhoes.net/o-psit-/produtos/bonecos/

http://www.ostrapalhoes.net/o-psit-
/produtos/acessorios/kit-de-aniversario/

% Traducdo livre: ‘O supersistema coordena as curvas de crescimento tanto de seus componentes vendaveis e
de seus consumidores, garantindo clientes jovens no qual eles mesmos formam o ndcleo de seu préprio sistema
de entretenimento pessoal, que por sua vez esta posicionado dentro de uma rede maior da cultura popular’.
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Kinder explica que cada supersistema tem suas formas de narrar histérias e seu
proprio padrdo de crescimento, e esse pode se mover em Vvérias direcdes de acordo com o
interesse do publico: pode ser iniciado com um filme de cinema (como aconteceu com Star
Wars), com uma seérie de televisdo (como os Muppets babies), um jogo eletronico (como
ocorrido com Super Mario brothers), ou a partir de uma histéria em quadrinhos (como As
tartarugas ninjas).

A partir da anélise dos paratextos de Os TrapalhGes, como os filmes de cinema e as
historias em quadrinhos, que provém dos hipertextos televisivos, constata-se a
intertextualidade transmidia na qual o grupo constroi narrativas de forma hipertextual. Essa
construcdo se da com elementos externos, tais como: fatos do cotidiano brasileiro e mundial,
narrativas de telenovelas, narrativas de filmes cinematograficos, bem como de obras da
literatura e das histérias em quadrinhos; e a presenca e transposicdo de personalidades/
celebridades da midia oriundas de trés emissoras de televisdo da época: Globo, SBT e
Manchete. Da mesma forma, o grupo esteve presente em narrativas exteriores as deles, como
em cena de telenovela, em outras historias em quadrinhos, entre outros, 0 que 0s torna um
perfeito exemplo comunicacional hibrido. Para melhor visualizagdo, o resumo do

supersistema de intertextualidade transmidia do quarteto € sintetizado no organograma a

sequir:
SUPERSISTEMA DE INTERTEXTUALIDADE TRANSMIDIA DE OS TRAPALHOES
’ '
: Filmes :
] " . v Telenovelas N ivas d '
Cinema 3 L arrativas do grupo

4 Hipertextos g 1 Literatura eexternasaeles [k
. televisivos K] e k] Historias em quadrinhos :
: trapalhénicos g H'Stfzi”?shem | Personalidades/celebridades Produtos e '
1 (4 quadrinhos T Fatos do Brasil e brinquedos diversos [
' do Mundo :
]

' :
lecccsccccsccssescssonsssssccnscscscsscncakes '
: Narrativas externas aos Trapalhdes 'l

Organograma 2: Supersistema de intertextualidade transmidia de Os Trapalhes
Fonte: o préprio autor.
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Esse fendmeno incentivava o consumo de suas obras, de outras narrativas de midia e
de produtos que levavam a marca do grupo e reforcavam as estratégias de branding de Os
Trapalhdes. 1sso vem ao encontro de toda a concepgdo tedrica de Kinder quando constata
que a intertextualidade transmidia ensina os jovens espectadores a ler, intertextualmente, a
relacdo entre 0s meios de comunicagdo e os tornam membros do supersistema. A partir da
evocacdo desse cenario, parte-se para o estudo dos elementos que concebem a narrativa

transmidia de Os Trapalhdes, apresentada no capitulo a seguir.
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4 ANARRATIVA TRANSMIDIA TRAPALHONICA

No presente capitulo, analisam-se os produtos provenientes do cinema e dos
quadrinhos de Os TrapalhBes sob a instancia da narrativa transmidia, a partir dos autores
Jenkins (2007; 2009; 2011; 2016) e Scolari (2008; 2011; 2013; 2015; 2016). As analises
contribuem para entender de que maneira as historias se complementam de forma
independente, de que modo acontecem as interconexdes de narrativas e como se moldam a
narrativas transmidia de Os Trapalhdes.

Inicialmente se faz uma contextualizacdo sobre a cultura da convergéncia midiatica
que contribuiu para a popularizacdo dos conceitos e nomenclaturas relacionadas a narrativa
transmidia. Em seguida, os filmes cinematograficos e os quadrinhos do grupo Os Trapalhdes
séo analisados sob os principais conceitos de Jenkins e Scolari.

4.1 A CULTURA DA CONVERGENCIA

Dentro do contexto das teorias sobre narrativas, um termo bastante utilizado e
estudado na contemporaneidade, € o de narrativa transmidia. O termo esta vinculado as
pesquisas provenientes da cultura da convergéncia, proposta por Jenkins (2009), que se
tornou referéncia na area e conhecido mundialmente por seus estudos sobre o0 assunto. Para o

autor, o significado de convergéncia é:

[...] um fluxo de conteldos através de multiplas plataformas de midia, a cooperacao
entre multiplos mercados midiaticos e ao comportamento migratério dos publicos
dos meios de comunicacdo, que vdo a quase qualquer parte em busca das
experiéncias de entretenimento que desejam. (id., p. 29).

Conforme o referido autor, a convergéncia define transformacdes no mercado, nas
tecnologias, nas culturas, na sociedade e permite que todo e qualquer consumidor seja
atingido pela mensagem que é passada em diferentes plataformas de midia. A rede mundial
de computadores e os diversos dispositivos tecnoldgicos possibilitaram e facilitaram esse
cenario. Geralmente as informacdes, produzidas pelos atores sociais, sao feitas por meio de
apropriacOes de imagens, historias, fatos, situaces e contribuem para a producdo de novos

conteudos e significados.
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Em outro momento, Jenkins (2016) esclarece que na contemporaneidade tudo ainda
se encontra num constante fluxo e nada é considerado premeditado, pois 0s meios de
comunicagdo encontram-se num momento de transicdo prolongada. Da mesma forma, as
mudangas acontecem de acordo com 0 seu contexto e territorio. O autor comenta que o livro,
A cultura da convergéncia, fora escrito ha mais de dez anos e fazia um estudo do contexto,
dos Estados Unidos daquela época e tem conhecimento “suficiente sobre o modo como a
mudanga da midia est4 agindo atualmente no Brasil” (id., p. 214). Entretanto, apesar de cada
pais ter seu cenario midiatico especifico, a interacdo em rede ainda é a mais significativa. O

autor complementa que:

Convergéncia e conexdo sdo o que impulsiona a midia agora e aquilo que assegura
gue a midia seja importante em todos os niveis, desde 0 mais micro e hiperlocal,
até o mais macro. Se a nossa sociedade é mediada, ¢ POR CAUSA da
convergéncia e da conexdo, porque todos os aspectos das nossas vidas sdo tocados
pela midia e porque mais e mais de nés temos a capacidade de comunicar nossas
ideias por meio de maltiplos canais de midia. (id., p. 216).

Na obra Hipermediaciones (2008), Scolari explica que as tecnologias digitais tém
favorecido a convergéncia de diversos tipos de informacBes em apenas um suporte de midia.
A convergéncia tem afetado diferentes meios de comunicagdo e tem transformado toda a
industria cultural, principalmente, pelo seu imediatismo. Consequentemente, “los lenguajes
comienzan a interactuar entre si y emergen espacios hibridos que pueden dar origen a
nuevas formas de comunicacion”® (p. 104). H4 uma espécie de contaminagdo entre 0s
velhos e os novos contetdos nas plataformas de midia, em que se comeca a permitir a
(re)apropriacdo de elementos, pertencentes as linguagens do passado.

Um exemplo caracteristico dessa convergéncia, na contemporaneidade, é o
personagem Mussum, de Os TrapalhGes. Sua imagem ainda é utilizada na criacdo de
memes ®® na internet que sdo compartilhados por atores sociais que talvez ndo fossem
nascidos quando de seu falecimento em 1994. O romance Gabriela, cravo e canela (1958,
Jorge Amado) que também ficou conhecido pelas adaptagdes audiovisuais para a televisao
(1960, 1975 e 2012) e para o cinema (1983), ou os filmes De volta para o futuro (1985, 1989,
1990, Robert Zemeckis) sdo intertextualmente transformados para o linguajar caracteristico

57 Tradugdo livre: ‘As linguagens comecam a interagir umas com as outras e surgem espacos hibridos que
podem dar origem a novas formas de comunicagio’.

8 A palavra meme é oriunda da obra O gene egoista, de Richard Dawkins, na qual o autor compara questdes
sobre a evolugdo genética e a cultural, e o meme (0 gene cultural) se propaga entre os atores sociais por meio
das ideias, informacdes, situacGes, entre outros.
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do personagem Mussum: Gabrielis, mé com canélis e De volta pro futuris (ver figuras 82 e
83). Segundo Jenkins (2016), fatos e eventos comecaram a ter um potencial para serem
absorvidos em mudltiplas conversas, por meio da conexdo digital. Assim, tudo pode ser
“reenquadrado e ao mesmo tempo reembalado e recirculado, redefinido conforme se
transforma em um meme, por um lado, ou traduzido em conteudo a ser difundido por outro”
(p. 216).

ABRIELIS

De Volta pro futuris
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Figura 82: Meme Mussum Figura 83: Meme Mussum

Fonte: COMEDIA.., 2016, disponivel em: Fonte: COMEDIA.., 2016, disponivel em:
http://comediairani.blogspot.com.br/2012/08/as- http://comediairani.blogspot.com.br/2012/08/as-
varias-faces-de-mussum.html varias-faces-de-mussum.html

Um outro exemplo é o de Renato Aragdo, que em diversos momentos de sua
trajetoria artistica, contou a histéria de uma crianca que morreu nos bracos da propria mae, e
proferiu: “mamae, no céu tem pdo? E morreu”. A histéria veio a tona, em 2013, quando
diversos internautas perceberam, por videos postados no site Youtube, que Renato havia
contado essa mesma historia em diferentes programas de televisdo. A frase se tornou famosa
e contribuiu para criacdo de diversos memes que dialogam com fatos da atualidade. Para
Scolari (2008, p. 237), “la tecnologia digital, al reducir las imagenes, sonidos y palabras a
una masa de bits que pueden ser manipulados a placer, potencia y extiende la l6gica de la
recombinacion intertextual hasta sus Gltimas consecuencias” ®°. A convergéncia possibilitou,
a partir da comunicacéo digital, a construgé@o de conteudos e a producdo de sentidos, a partir
de material antigo e deu um novo sentido na contemporaneidade (ver figuras 84, 85 e 86).

8 Tradugao livre: ‘a tecnologia digital, ao reduzir as imagens, sons e palavras a uma massa de bits que podem
ser manipulados a vontade, potencializa e estende a légica da recombinacdo textual até as suas Ultimas
consequéncias’.
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Figura 85: meme Renato Aragdo

Fonte: FUTIRINHAS..., 2016, disponivel em: Fonte: MUSEU..., 2016, disponivel em:
http://futirinhas.com/times/mae-no-ceu-tem-pao-do-  http://www.museudememes.com.br/wp-

Figura 84: meme da frase de Renato Aragéo

futebol/ content/uploads/2015/06/no-ceu-tem-pao-midia-
drops2.jpg

Figura 86: meme Renato Aragdo
Fonte: NAO..., 2016, disponivel em:
http://assets.naointendo.com.br/uploads/post-
assets/567/Pao.jpg

Entretanto, de acordo com Jenkins (2009) e Scolari (2008), o sentido de convergéncia,
que a interatividade tornou possivel, s6 € entendido e aplicado na contemporaneidade, devido
ao surgimento da internet. Na época em que Os TrapalhBes faziam sucesso, praticamente,
ndo existiam computadores nos lares brasileiros e uma das suas melhores exposi¢des na
midia era a televisdo que colaborava para despertar o interesse no consumo de outras de suas

narrativas, em meios diferentes.
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Jenkins (2009) relata que a convergéncia midiatica comegou a tornar-se possivel em
meados dos anos de 1980 e que atualmente observa “como a primeira fase de um longo
processo de concentracdo desses meios [...] tornando mais desejavel as empresas distribuir
conteudos através de varios canais, em vez de uma Unica plataforma de midia” (p. 38). Foi a
partir desse cenario que novas estratégias de narrativas transmidia comecaram a ser
concebidas. Os Trapalhdes poderiam ser precursores de um modelo de narrativa transmidia
brasileira do passado? Para uma melhor compreensdo desse conceito, parte-se para o estudo
da narrativa transmidia sem adentrar nas questdes de convergéncia e conexao potencializadas
pela internet’®. Nesse sentido, Jenkins entende que “os velhos meios de comunicagdo nio
estdo sendo substituidos. Mais propriamente, suas funcGes e status estdo sendo
transformados pela introducao de novas tecnologias” (id., p. 41).

Atualmente, 0 novo cenario comunicacional é desafiador, tanto para os pesquisadores
quanto para os produtores de contetdos, devido as transformacdes que a sociedade, em geral,
esta passando. E um cenério que comeca a se configurar a partir das interacdes digitais.
Scolari (2016, p. 179) afirma que “estamos lidando com novos processos de producdo e
consumo, novas textualidades, novos atores e novas logicas culturais”, e isso contribui para
gue se possa conceber uma possivel “teoria transmidia”. O autor constata que na América
Latina ha um maior interesse, por parte dos pesquisadores, nessas questdes teoricas e
conceituais, do que nos paises europeus, ou nos Estados Unidos. Para o autor, ndo existe uma
teoria unificada para analisar uma narrativa transmidia e o que importa é a experiéncia que

ela pode proporcionar para o consumidor.

4.2 ANARRATIVA TRANSMIDIA E OS TRAPALHOES

A partir dos filmes cinematograficos Star Wars e Matrix, das obras televisivas
Survivor (2000) e American idol (2002), da literatura como Harry Potter (1997, J. K.
Rowling) e de jogos eletrénicos como The Sims (2000), o autor Jenkins (2009) atualiza e
propde alguns conceitos, amplamente, adotados nessa era das convergéncias de midia. Todas
essas narrativas sairam de seus meios originais e influenciaram outras produgdes culturais. A
narrativa transmidia néo se refere a uma nova modalidade, ela sempre existiu, desde a época

em que se contavam as historias de Jesus Cristo em diferentes formatos, como os vitrais, as

" E sabido que ha outras correntes e pensamentos tedricos acerca dos conceitos de “convergéncia” e “conexio”
que iniciaram muito antes do surgimento da rede mundial de computadores.
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tapecarias, ou por meio de relatos nos sermdes religiosos. O que mudou foi a facilidade para
contar as historias, devido aos mais diversificados meios existentes.

O que mais tem facilitado a narrativa transmidia € a inddstria do entretenimento, das
ultimas quatro décadas, a partir do alto investimento financeiro e do sucesso de algumas
franquias originarias da induastria cultural, principalmente, as que sdo provenientes dos
Estados Unidos. Em outros paises, em que ndo ha forte penetracdo globalizada de alguns
produtos de midia, Scolari (2011, p. 134) constata que “o poder econdmico de um grupo de
comunicacdo evidentemente facilita a producdo de narrativas transmidiatica, mas nao é
condi¢do fundamental”. Elas podem ser realizadas de forma mais limitada, ou até¢ mesmo em
comunicacdes alternativas ou underground.

Marie-Laure Ryan (2013), em Narrativa transmidia e transficcionalidade, esclarece
que toda narrativa transmidia pode aparecer numa variedade de espectros que se situam em
dois polos. O primeiro é chamado pela autora de “bola de neve” que esta relacionado as
narrativas que ja fazem parte da cultura popular e geram diversas sequéncias, adaptacdes,
prequelas que podem estar no mesmo produto midiatico ou entre diferentes plataformas. O
segundo polo é o que esta relacionado a narrativa que surgiu, ja concebida como um projeto
para estar presente em diferentes meios. Ambos os polos contribuem para a criacdo do
“universo narrativo” ou storyworlds em que € possivel que todas as histdrias sejam
consumidas por um maior nimero de atores sociais em diferentes tipos de midia. Ryan ainda

complementa que:

A nocéo de universo narrativo é central para o fendmeno da narrativa transmidia, ja
gue é ele quem amarra 0s varios textos do sistema. A habilidade de criar um
universo, ou mais precisamente, a habilidade de inspirar a representacdo mental de
um universo € a condi¢do primaria para um texto ser considerado uma narrativa.
Isso nos leva & questdo: o que é um universo? O universo narrativo é um conceito
que se faz sobretudo por senso intuitivo, mas é muito dificil defini-lo com rigor
tedrico. Universo [world] sugere um espago, mas narrativa [story] é uma sequéncia
de acontecimentos que se desenvolve no tempo. Se concebermos os universos
narrativos como representacdes mentais construidas ao longo de uma leitura (visao,
jogo etc.) de um texto narrativo, eles ndo sdo recipientes estaticos para os objetos
mencionados numa narrativa, mas sobretudo modelos dindmicos de situagcdes em
desenvolvimento. Poderiamos dizer: sdo simulagdes de um desenvolvimento da
narrativa. (RYAN, 2013, disponivel em:
http://www.mariantonia.prceu.usp.br/celeuma/?q=revista/3/dossie/narrativa-
transmidia-e-transficcionalidade. Acesso em: 28 ago. 2016).
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Para Jenkins (2009) toda narrativa transmidia pode ser considerada uma arte da
criacdo de universos, em que as historias ndo dependem umas das outras. O referido autor

ainda constata que:

O pessoal da industria usa o termo “extensdo” [grifo meu] para se referir a
tentativa de expandir mercados potenciais por meio do movimento de contelidos
por diferentes sistemas de distribui¢do; “sinergia” [grifo meu], para se referir as
oportunidades econémicas representadas pela capacidade de possuir e controlar
todas essas manifestagdes; e “franquia” [grifo meu], para se referir a0 empenho
coordenado em imprimir uma marca e um mercado a contedos ficcionais, sob
essas condicBes. (JENKINS, 2009, p. 47).

Ao aplicar esse contexto para o cenario de Os Trapalhdes, é possivel denominar,
como extensdo, todas as narrativas que 0s hipertextos televisivos do quarteto possibilitaram.
Sdo formas de acesso a histdéria original, como um todo, sem ter a necessidade de
compreensdo desse todo, por meio de formatos de midia como quadrinhos, games, televisao,
entre outros. Sao histdrias que se complementam, mas que mantém suas autonomias. No
caso, encaixam-se perfeitamente as narrativas dos filmes cinematogréficos e as revistas em
quadrinhos. Para Jenkins (2007), as extensdes fornecem dados sobre os personagens e sobre
o0 seu mundo ficticio e podem ajudar a construir nexo entre as historias que sao retratadas em
sequéncia e também contribuem na sensacdo de realismo a narrativa ficcional.

A sinergia de Os Trapalhdes esta relacionada a todos os produtos langados na época
em que 0 grupo estava presente na midia, tais como: 0s materiais escolares, de higiene, do
ramo alimenticio, assim como o lancamento de fitas VHS com seus filmes, entre outros.
Todos faziam parte das estratégias de branding do quarteto.

E, no sentido de franquia, o grupo Os Trapalhdes é entendido como uma franquia
audiovisual do passado, sob os moldes dos blockbusters hollywoodianos. A partir da
producdo cinematografica em série, e também por seus altos numeros de bilheteria, o
quarteto pode ser considerado uma franquia com artificios tipicos de uma cultura audiovisual
brasileira, em que estdo presentes elementos que muito se assemelham ao cenario

estadunidense da mesma época. Jenkins (2011), nesse contexto, explica que:
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Franchising is a corporate structure for media production which has a long history
and throughout much of that history, there has been an attempt to move icons and
brands across media channels, but not necessarily an attempt to extend the story in
ways which expanded its scope and meaning. Most previous media franchises were
based on reproduction and redundancy, but transmedia represents a structure
based on the further development of the storyworld through each new medium.™
(JENKINS, 2011, disponivel em:
http://henryjenkins.org/2011/08/defining_transmedia_further re.html. Acesso em:
27 ago. 2016).

Conforme mencionado anteriormente, Os Trapalhdes, desde os anos de 1960 ja
teriam comecado a criar o universo do grupo a comegar da televisdo, sua midia de origem.
Em seguida, propagar-se-ia para outros meios, como o cinema — ainda nos anos de 1960 — e
para as revistas em quadrinhos, nos anos de 1970. A partir de toda a exposi¢do sobre a
trajetoria comunicacional do grupo Os TrapalhGes, na televisdo, nos cinemas e nos
quadrinhos, € possivel constatar que eles se consolidaram, a partir de 1987, como um
perfeito exemplo de narrativa transmidia brasileira que durou até 1994, mesmo ano em que
falece o Mussum.

Os quatro personagens amigos interpretavam situacdes comicas do cotidiano, em
ambientes diversificados e evocavam constantemente obras externas ao grupo, todo esse
contexto é corroborado por Ryan (2013) quando constata que “uma ampla rede de
personagens conectadas por relacGes familiares, ou reunidas pelas circunstancias da vida
ficcional, é uma condigdo particularmente favoravel para um sistema narrativo centrado no
universo”’?.

Jenkins (2009), ao utilizar como exemplo Matrix para explicar o funcionamento de
uma narrativa transmidia, explana que a obra exigia bastante dos seus consumidores. O
primeiro filme, de 1999, deixava pistas do que realmente seria o universo da historia e, ao
mesmo tempo, instigava-os a buscar respostas na internet. Quando o segundo filme, de 2003,
foi langado nos cinemas, ndo houve uma recapitulacdo, e se presumiu gue 0s atores sociais ja
possuiam dominio, quase completo, da complexidade da obra, de seu elenco crescente de
personagens. Todas as respostas viriam com o terceiro filme, langado no mesmo ano, e

esclareceria parte do universo da obra. Entretanto os produtores das trés obras deixaram

" Tradugdo livre: ‘Franquia é uma estrutura corporativa de producio midiatica que tem uma longa histéria e ao
longo desta histéria, existiu uma tentativa de mover os icones e marcas em todos os canais de midia, mas néo
necessariamente com a tentativa de estender a historia de maneiras que expandam seu alcance e significado. A
maioria das franquias de midia j& existentes sdo baseadas na reproducéo e redundancia, no entanto transmidia
representa uma estrutura baseada na continuacdo do desenvolvimento do universo ficcional/mundo narrativo,
por meio de cada novo meio’.

2 Disponivel em: http://www.mariantonia.prceu.usp.br/celeuma/?qg=revista/3/dossie/narrativa-transmidia-e-
transficcionalidade. Acesso em: 28 ago. 2016.
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pistas em historias paralelas que fariam sentido ao jogar o game, ao assistir uma serie de
curtas metragens pela internet, ou ao ler as historias em quadrinhos que contavam parte do
universo expandido de Matrix. Segundo Jenkins (id., p. 137), “Matrix é entretenimento para
a era da convergéncia, integrando multiplos textos para criar uma narrativa tdo ampla que
ndo pode ser contida em uma tnica midia”. Para o referido autor, a trilogia cinematografica
contribuiu para uma ativagdo cultural que fez seus consumidores mais envolvidos correrem
atrés de outras informacdes, em diferentes frentes de midia, que pudessem complementar ou

revelar parte do seu universo e acrescenta que:

Uma histéria transmidia desenrola-se através de mudltiplas plataformas de midia,
com cada novo texto contribuindo de maneira distinta e valiosa para o todo. Na
forma ideal de narrativa transmidia, cada meio faz o que faz de melhor — a fim de
gue uma historia possa ser introduzida num filme, ser expandida para a televisao,
romances e quadrinhos; seu universo possa ser explorado em games ou
experimentado como atracdo de um parque de diversdes. Cada acesso a franquia
deve ser autbnomo, para que nao seja necessario ver o filme para gostar do game, e
vice-versa. Cada produto determinado é um ponto de acesso a franquia como um
todo. A compreensdo obtida por meio de diversas midias sustenta uma
profundidade de experiéncia que motiva mais consumo. (id., p. 138).

Depois de acompanhar Os Trapalhfes pela televisdo, os consumidores podiam
estender a experiéncia de suas narrativas, mediante outros meios, como os quadrinhos e o
cinema, a partir do nexo que havia entre os personagens transpostos para cada produto de
midia. Isso vem ao encontro do que constata Jenkins (2007) quando explica que nas
narrativas transmidia hd um processo no qual os elementos, que integram uma obra de ficcao,
sdo dispersados por meio de diversos canais de midia.

Cada plataforma contribui para a construcéo de universos narrativos e cada uma delas
possui um sistema de significacdo proprio. Para Scolari (2015), toda narrativa transmidia se
inspira e se desenvolve a partir da linguagem especifica de cada meio, no qual é concebido
um mundo multimodal que se expressa em diferentes plataformas. O autor ainda explica que

as narrativas transmidia podem ser consideradas:

uma estrutura particular de narrativa que se expande através de diferentes
linguagens (verbal, iconica etc.) e midias (cinema, quadrinhos, televiséo,
videogames etc.). NTs ndo sdo apenas adaptacfes de um meio para o outro. A
histéria que os quadrinhos contam ndo € a mesma contada na televisdo ou no
cinema; as diferentes midias e linguagens participam e contribuem para a
construgdo do mundo da narracdo transmidia. Esta dispersdo textual é uma das
fontes mais importantes da complexidade na cultura popular contemporanea. (id., p.
8).
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Para que uma narrativa transmidia tenha sucesso, ela deve oferecer niveis de
revelagcdes e criar novas experiéncias perante os consumidores. Na logica da industria do
entretenimento quando uma empresa detém raizes em Vvarios setores de midia, ela acaba por
ditar o fluxo de conteudos. Ao se ter produtos de midia distintos de uma mesma narrativa, é
possivel atrair consumidores diferentes. Conforme Jenkins (2009, p. 138), “uma boa franquia
transmidia trabalha para atrair multiplas clientelas, alterando um pouco o tom do conteudo de
acordo com a midia”. E quando ha material suficiente que possa sustentar diferentes publicos,
e que em cada uma das obras se oferega novas experiéncias narrativas, existe a possibilidade
de se ter um mercado em potencial de toda a franquia.

Com a colaboracdo de diferentes meios de comunicacdo, nas narrativas de Os
TrapalhGes, percebe-se um nexo com a midia de origem (televisdo) e conexdes
(inter)narrativas que possibilitam a experiéncia para diferentes pablicos. Para uma melhor
compreensdo desse cenario midiatico, os filmes cinematograficos e as histdrias em

quadrinhos serdo analisados nos dois proximos subcapitulos.

4.3 TELEVISAO, STAR WARS E COLABORACAO: A CONCEPCAO DA NARRATIVA
TRANSMIDIA NO CINEMA DE 0OS TRAPALHOES

Possivelmente, muito do sucesso que Os Trapalhdes faziam nas bilheterias do cinema,
estava relacionado a extensa exposicao que o grupo tinha, semanalmente, na televisdo, assim
como em outros meios. Conforme ja constatado no segundo capitulo, as narrativas
televisivas do grupo se construiam por meio de transitos textuais, oriundos de obras externas
ao seu universo. Nos filmes cinematograficos, o cenario se mantinha e nele eram praticadas
todos os tipos de parddias ou alusGes a filmes de grande sucesso de bilheteria, ou a obras da
literatura. A partir de filmes como A princesa Xuxa e os Trapalhdes (1989, José Alvarenga
Jr) e Os Trapalhdes na terra dos monstros (1989, Flavio Migliaccio), ndo somente se
percebe a expansdo das narrativas do quarteto da televisdo, mas também um didlogo com a
linguagem televisiva brasileira, com o universo de Star Wars, de George Lucas, e com uma
narrativa colaborativa com as artistas/cantoras/apresentadoras de televisdo, Xuxa Meneghel e
Angélica. Estas faziam muito sucesso entre o publico infantil e adolescente naquela época.

O filme A princesa Xuxa e os Trapalhfes estreou em junho de 1989 e teve um
publico de 4.310.085 espectadores no cinema. A narrativa acontece no planeta Antar, local

em que vive um vildo chamado Ratan (Paulo Reis) que, apds o falecimento do rei, comecou
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a tomar conta do planeta, escravizou as criancas e dominava a todos. A princesa Xaron
(Xuxa) é mantida num palécio por Ratan e acredita que todos os habitantes de Antar sdo
felizes. Com o objetivo de derrotar o vildo, os principes Mussaim (Mussum), Zacaling
(Zacarias) e Dedeon (Dedé), junto com o Cavaleiro Sem Nome/Diron (Didi), comecam a
planejar um ataque ao vil&o, para libertar as criancas e trazer novamente a paz ao planeta.

Em dezembro do mesmo ano foi lancado Os Trapalhdes na terra dos monstros, com
um publico estimado em 3.200.000 espectadores nos cinemas. A narrativa gira em torno da
personagem Angélica, que ganha um concurso na televiséo, apresentado por Gugu Liberato.
Como prémio, ela podera gravar um videoclipe com o grupo musical Domind. Angélica quer
fazer a gravacdo no alto da Pedra da Gavea, no Rio de Janeiro, porém, seu pai (Benjamin
Cattan) é contra e proibe sua filha de realizar o desejo. Para concretizar o sonho, Angélica
foge com o namorado, o cantor Conrado. Com o objetivo de encontrar sua filha, o pai
contrata Os Trapalh6es. Na busca por Angélica, eles caem num buraco para dentro da Pedra
da Gavea e comecam a ter contato com uma antiga civilizacao: os fenicios, os Grunks e 0s
vildes Barks.

Nos dois filmes, a linguagem do grupo, proveniente da televisdo, € o que da o
principal ponto de acesso, no estabelecimento da narrativa transmidia. Da mesma forma,
agrega novos personagens ao enredo e Os Trapalhdes se deslocam do mundo cenografico da
televisdo, para um novo universo narrativo, a partir de um nexo de historias e personagens; o

que vem ao encontro do que € exposto por Jenkins (2007):

Most often, transmedia stories are based not on individual characters or specific
plots but rather complex fictional worlds which can sustain multiple interrelated
characters and their stories. This process of world-building encourages an
encyclopedic impulse in both readers and writers. We are drawn to master what
can be known about a world which always expands beyond our grasp. This is a
very different pleasure than we associate with the closure found in most classically
constructed narratives, where we expect to leave the theatre knowing everything
that is required to make sense of a particular story. "® (JENKINS, 2007, disponivel
em: http://henryjenkins.org/2007/03/transmedia_storytelling_101.html. Acesso em:
25 ago. 2016).

8 Tradugdo livre: ‘Frequentemente, as historias da narrativa transmidia sio baseadas ndo em personagens
individuais ou plots especificos, mas em um mundo ficcional complexo que pode sustentar multiplos
personagens interrelacionados e suas historias. Esse processo de construcdo de mundos incentiva um impulso
enciclopédico tanto para os leitores quanto para 0s escritores. Somos atraidos para compreender o que pode ser
conhecido sobre um mundo que sempre se expande para além do nosso alcance. Este é um prazer muito
diferente do que nos associamos com os desfechos encontrados nas construgdes narrativas classicas, em que
esperamos sair do cinema sabendo tudo o que € necessario para dar sentido a uma historia especifica’.
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Os filmes sdo carregados de elementos da comédia pasteldo, com origem nas
narrativas da televisdo. Em A princesa Xuxa e Os Trapalhdes, os trejeitos do grupo logo se
apresentam nos seis minutos iniciais do filme quando os trés personagens (Dedeon, Zacaling
e Mussaim) estdo num deserto com a princesa Xaron, ainda crianca. Todos estdo a procura
de 4gua e, num determinado momento, Dedeon encontra um caranguejo que prende forte sua
méao: tropecos, cambalhotas, risos e tombos comecam a acontecer. Isso também é possivel
notar em diferentes momentos da obra.

H& também uma identificacdo direta com a linguagem utilizada nos programas de
televisdo. Em determinado momento, os trés personagens (Dedeon, Zacaling e Mussaim)
dormem na areia do deserto e comecam a delirar, devido ao calor, e Mussum diz: “Gargom,
um chope bem geladinhis”, tipico do linguajar ja conhecido do personagem da televisdo. Em
seguida, aparece Didi, deitado numa carruagem que € conduzida por dois jumentos. Mussum,
ao avistar Didi, continua a fala: “eu to vendo dois jumentis e a cabecinha de um cearense no

meio” (ver figuras 87 e 88).

Figura 87: still-frame do filme A princesa ' Figura 88: still-frame do filme A princesa
Xuxa e Os Trapalhdes (1989) Xuxa e Os Trapalhdes (1989)
Fonte: recorte do autor. Fonte: recorte do autor.

Esses elementos identificam e representam o0s personagens famosos da televisdo, e
proporcionam a narrativa transmidia. A linguagem tipica de cada personagem e um
reconhecimento de esteredtipos, como o de “cearense”, que faz parte do personagem Diron
(Didi), séo os pontos de acesso que levam a midia de origem. Outro momento marcante, em
que acontecem essas identificacdes, é quando o personagem Diron enfrenta um dos soldados
e é obrigado a saltar do automovel: “desce, perual”, ou quando fala “calma, Terezinha”, para

Zacaling, no baile a fantasia.
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Os exemplos do filme vém ao encontro do conceito de multiplicidade que existem
nas narrativas transmidia, nas quais, segundo Scolari (2013), os consumidores esperam que
seus personagens favoritos se comportem e mantenham as mesmas peculiaridades da midia
de origem. Entretanto, ha “la creaciobn de experiencias narrativas aparentemente
incoherentes respecto al mundo narrativo original” ’* (p. 40). Nesse sentido, 0s personagens
dos esquetes de televisdo, cada um, no filme com suas respectivas caracteristicas; vivem em
outro planeta, completamente diferente dos cenarios de sua narrativa de origem. O nexo
continua a se manter a partir dos trejeitos e falas dos personagens, mesmo quando esses
adotam nomes diferentes ou evocam, arquitextualmente, os dos esquetes da televisao.

No filme Os Trapalhdes na terra dos monstros, a influéncia da linguagem televisiva
se demonstra mais evidente. A narrativa ja inicia dentro de um programa de televiséo,
apresentado por Gugu Liberato, com a exibicdo do grupo musical Dominé e de Angélica. O
contexto corresponde ao exposto por Ramos (2004) quando explica que no cinema de Os
Trapalhdes, a construcdo do enredo, enquanto montagem de atracdes televisivas e de outros
meios, articula-se com uma sugestiva abordagem que existe com os realizadores da producéo
filmica e a visdo que 0os mesmos possuem da relacdo das criangas e jovens com a televisao
que se evidencia como atrativo campo de realizacdo vivencial e profissional.

Os Trapalhdes interpretam a si mesmos no filme, sem alteracdes nos nomes dos
personagens e é mantido o nexo com a midia de origem. Os trejeitos e a linguagem da
comédia pasteldo estdo menos presentes do que na obra anterior e se constata que 0 universo
televisivo € (semi)dependente da televisdo, pois seus filmes cinematograficos possuem
narrativas préprias que apenas se utilizam da televisdo como ponto de acesso por meio de
seus personagens em live-action’.

Conforme Jenkins (2009), para que haja uma sincronizagdo das narrativas, em
diferentes plataformas, cada fracdo da historia deve fazer parte de um todo. O autor ainda
salienta que “nenhuma obra em particular reproduz todos os elementos, mas cada uma deve
usar elementos suficientes para que reconhecamos, a primeira vista, que essas obras
pertencem ao mesmo universo ficcional” (p. 161).

H& tropecos, caidas no chdo, correrias e tiros. Uma vez ou outra, hd tombos e

cambalhotas dos personagens, mas o foco concentra-se na estrutura de um filme de

" Traducdo livre: “a criacdo de experiéncias narrativas aparentemente incoerentes do mundo da narrativa de
origem”.

s Termo utilizado na area da Comunicagdo Audiovisual que indica o uso de “atores reais” nas cenas, sem o0 uso
de animagdes ou computagdes graficas.
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comedia/aventura. Piadas com a peruca de Zacarias, ou com a bebida e Mussum também
aparecem. Mussum, por sinal, se autodenomina Kid-mumu no filme e, em determinado
momento, aparece alcoolizado junto com os monstros Grunks. Sdo pequenos detalhes que
carregam elementos da linguagem da televisdo e confirmam o que Scolari (2013, p. 41)
atesta: “‘confieren verosimilitud al relato y entran a formar parte del conocimiento
enciclopédico de los fans”’,

No filme A princesa Xuxa e Os Trapalhdes, percebe-se uma narrativa simples e
dindmica. Esse fato valida o que Joly e Franco (2007, p. 118) explicam como “formulas
ligeiramente similares entre uma obra ¢ outra” em que se tem a impressdo de uma obra
seriada, em perfeita sincronia com os esquetes da televisao.

Nos dois filmes cinematograficos, além do ponto de acesso com a narrativa de
origem, por meio dos trejeitos e expressdes idénticas as que eram exibidas na televisdo, 0s
filmes possuiam tracos de enciclopédias intertextuais que remetiam a muitos filmes
cinematograficos, com maior destaque aos de Star Wars.

O papel de Diron (Didi) em A princesa Xuxa e Os Trapalhdes, assemelha-se tanto ao
estilo de Han Solo (Harrison Ford), quanto ao de Luke Skywalker (Mark Hamill), ambos de
Star Wars. A princesa Xaron (Xuxa), também se assemelha a princesa Léia (Carrie Fisher).
As duas possuem personalidades fortes e lutam pela liberdade. A referéncia ao vildo Ratan é
mais direta ao personagem Darth Vader. Apesar de Diron conseguir ler a mente de um
soldado de Ratan — assim como acontecia com Luke Skywalker — Ratan também possui 0s
poderes de leitura da mente e consegue fazer os soldados sofrerem, assim como Vader fazia
nas narrativas dos filmes. Numa luta contra Diron, o personagem Ratan possui um chicote

que remete ao famoso sabre de luz vermelha de VVader (ver figuras 89 e 90).
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Figura 89: still-frame do filme A princesa Figura 90: still-frame do filme Star Wars — episodio V: o
Xuxa e Os Trapalhdes (1989) império contra-ataca (1980)
Fonte: recorte do autor. Fonte: recorte do autor.

76 Tradugdo livre: “da credibilidade & historia e torna-se parte do conhecimento enciclopédico dos fas”.
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Outros elementos da franquia Star Wars também estdo presentes, como 0s ruidos do
robd R2-D2, em dois momentos do filme, assim como ha algumas semelhancas com o0s
figurinos e armas. Os soldados também usam uma armadura, carregam armas e utilizam uma
mascara. Esse contexto faz referéncia a tropa dos soldados Stormtroopers e Scout troopers
(ver figuras 91, 92, 93 e 94), do universo filmico de George Lucas. Igualmente, hd uma

mencao a base em Endor, da mesma saga (ver figuras 95 e 96).
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Figur 92: still-frame do filme A princesa Xuxa e Os
Trapalhdes (1989)
Fonte: recorte do autor.

Figura 91: still-frame do filme A princesa Xuxa
e Os Trapalhdes (1989)
Fonte: recorte do autor.

Figura 93: still-frame do filme Star Wars — Figura 94: still-frame do filme Star Wars — episodio VI: o
episodio IV: uma nova esperanga (1977) retorno de Jedi (1983)
Fonte: recorte do autor. Fonte: recorte do autor.

Figura 95: still-frame do filme A princesa Xuxa Figura 96: still-frame do fllme tar Wars — episédio VI:o

e Os Trapalhdes (1989) retorno de Jedi (1983)
Fonte: recorte do autor. Fonte: recorte do autor.
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Proximo ao final da obra, uma cena faz alusdo ao final de Star Wars — episodio 1V:
uma nova esperanca (1977), no momento em que a princesa Léia condecora os herois. O
mesmo acontece no filme do quarteto, mas agora é a princesa Xaron (Xuxa) quem
homenageia os herois e constrdéi um novo mundo narrativo.

A narrativa transmidia é uma arte de construgdo de universos, sob a perspectiva de
uma historia central, que pode ser explorada fora de sua midia de origem. O universo €
sempre maior que o filme e até que a propria franquia, pois este pode ser expandido para
varias dire¢bes. A construcdo de universos segue uma logica mercadoldgica em que 0s
produtores das obras se envolvem nos negdcios de criacdo de produtos licenciados. Jenkins
(2009), constata que, conforme o passar dos anos, o publico tem mudado; porém, os atores
sociais nao perderam o interesse pelas historias. Segundo o referido autor, “historias sdo
fundamentais em todas as culturas humanas, o principal meio pelo qual estruturamos,
compartilhamos e compreendemos nossas experiéncias comuns” (p. 170).

No filme Os Trapalhdes na terra dos monstros (figura 97), a principal referéncia
externa, utilizada na obra, s@o os trés tipos de monstros que aparecem na narrativa: o Lama,
0s Grunks e os Barks. Esses fazem mengdo aos personagens dos filmes Star Wars — episodio
VI: o retorno de Jedi (1983) (ver figuras 98, 99 e 100) e ao telefilme Caravana da coragem
— aventura de Ewok (1984, John Korty)””, um spin-off de Star Wars. E uma miscelanea

alusiva desses filmes que contribuem para a criacdo do universo de Os TrapalhGes na terra

dos monstros.

: : - - Figura 98: still-frame do filme Star Wars — episodio VI: o
Figura 97: still-frame do filme Os Trapalhes na im0 de Jedi (1983)

terra dos monstros (1989)
Fonte: recorte do autor.

Fonte: recorte do autor.

7O filme teve uma continuagdo, com o titulo de Ewoks: a batalha de endor (1985, Jim Wheat).
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Figura 100: still-frame do filme Star Wars —
VI: o retorno de Jedi (1983) episodio VI: o retorno de Jedi (1983)
Fonte: recorte do autor. Fonte: recorte do autor.

Figura 99: still-frame do filme Star Wars — episodio

Jabba, o Hutt, um gangster alienigena, da saga de George Lucas, tem muitas
semelhancas fisicas com o Lama, do filme do quarteto (ver figuras 101 e 102). Lama é um

personagem que auxilia o grupo preso na Pedra da Gavea, uma espécie de mentor na historia.

Figura 101: still-frame do filme Star Wars — episddio VI:
o retorno de Jedi (1983)
Fonte: recorte do autor.

Figura 102: still-frame do filme Os
Trapalhes na terra dos monstros (1989)
Fonte: recorte do autor.

Conforme informagdes paratextuais, divulgadas na midia por meio de entrevistas com
a producdo, a personalidade dos personagens Grunks foram inspiradas nos Ewoks, que
aparecem em Star Wars — episédio VI: o retorno de Jedi e, posteriormente, no filme
Caravana da coragem — aventura de Ewok. Os personagens Ewoks, segundo Taylor (2015)
foram criados por Lucas com o objetivo de atrair a simpatia das criancas, para conquistar
novos consumidores da saga. O préprio Lucas fez questdo de supervisionar os spin-offs
produzidos com 0s personagens para que ndo perdessem a sua esséncia. A intertextualidade

alusiva a franquia de Star Wars, nas narrativas do quarteto, corrobora o cenario do manifesto
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antropofagico em que se “devora” e se “recria” de forma transtextual: “Fizemos Cristo
nascer na Bahia. Ou em Belém do Parda” (ANDRADE, 1972, p. 74).

Segundo Campos (1983, p. 109), “a antropofagia ndo envolve uma submissdo (uma
catequese), mas uma transculturagdo: melhor ainda uma ‘transvaloracao’: [...] capaz tanto de
apropriacdo como de expropriacdo, desierarquizac¢ao, desconstru¢do”. A articula¢do entre o
nexo da midia televisiva e o universo de Star Wars se associam para formar um exemplo
perfeito dos indicadores da narrativa transmidia trapalhdnica.

Um texto pode criar diferentes consumidores implicitamente. Scolari (2015) utiliza o
filme Shrek (2001, Andrew Adamson e Vicky Jenson) como exemplo e constata que esse
ndo € direcionado apenas para 0 publico infantil. Em todo o enredo € possivel ter tanto o
contato com narrativas exteriores, quanto com outros filmes e situagdes. Conforme o autor
“o mesmo texto, entdo, estd construindo ao menos dois grupos implicitos de consumidores:
as criancas ¢ seus pais” (p. 11). Por isso, os textos sao sempre constituidos de multiplas
camadas que possibilitam diferentes habilidades de interpretacdes e permitem uma rede
intertextual de referéncias. No mesmo contexto, encaixam-se os dois filmes do quarteto, pois
estes sempre estavam repletos de double coding, principalmente, com referéncias sexuais,
assim como acontecia na televisdo, mas ndo ocorria nos quadrinhos.

A narrativa transmidia de Os Trapalhfes no cinema se instituia como uma espécie de
narrativa colaborativa para o universo de outros personagens como Angélica e Xuxa, que
possuiam, igualmente, seus proprios programas de televisao, filmes de cinema e revistas em
quadrinhos.

Na época em questdo, a apresentadora Xuxa, contratada da TV Globo, a mesma em
que Os Trapalhdes produziam e veiculavam, semanalmente, seus programas, era um dos
nomes mais fortes da midia brasileira na década de 1980. Sua exposi¢do na televisdo era
frequente, bem como em revistas, discos, quadrinhos e produtos dos mais variados tipos,
com direcionamento para o publico infantil e adolescente. Os Trapalhdes, conforme Joly e
Franco (2007), sempre estavam ligados no que se destacava, no momento, na midia,
principalmente, nos artistas com maior exposicdo. A partir disso, suas narrativas
cinematograficas eram desenvolvidas.

Num determinado momento, Xaron (Xuxa) se despede de Zacaling (Zacarias) e fala:
“beijinho, beijinho”, e recebe a resposta: “tchau, tchau”. Acontece igualmente com a palavra
“pbaixinha”, quando Ratan se refere as criangas, depois de mandar prendé-las. Estes eram

famosos borddes de Xuxa, tanto de seus programas de televisdo quanto de algumas de suas
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cancdes. O titulo da obra, arquitextualmente utiliza 0 nome de Xuxa (que possui outro nome
na narrativa, Xaron) e o do grupo. Em todo o enredo do filme, Xuxa tem um papel de
protagonista, bem como o quarteto. E um fato que marca a nova estratégia mercadoldgica de
Os Trapalhdes (pds-1987) com objetivo de atrair um publico maior quando dialoga com
diversos artistas da midia. O consumidor da obra cinematografica tem ciéncia que ao ligar a
televisdo volta a ter acesso ao universo de origem do grupo, assim como ao de Xuxa.

No filme com Angélica, também apresentadora de um programa infantil, na TV
Manchete, concorrente da TV Globo na época; ha uma insercao de diferentes artistas, como:
o cantor Conrado, famoso por suas musicas direcionadas para o publico adolescente, e que,
por anos, trabalhou com Os Trapalhdes na televisdo; Gugu Liberato, apresentador de outra
emissora, a TV SBT, que também contracenou em filmes anteriores como Os fantasmas
Trapalhdes (1987) e O casamento dos Trapalhdes (1988); e o grupo musical Dominé. O
titulo do filme da énfase, apenas, ao grupo e a “terra dos monstros”, diferentemente do
anterior, que levava o nome de outra apresentadora de televisdo.

Para uma melhor visualizac¢do, o resumo da narrativa transmidia de Os Trapalhdes, a

partir dos filmes cinematograficos analisados, é sintetizado no organograma a segulir:
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Organograma 3: Concepgdo da narrativa transmidia de Os Trapalhfes — cinema
Fonte: o proprio autor.
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Em suma, constata-se que as obras do cinema do grupo, consideradas paratextos das
narrativas televisivas, possuiam sua estrutura propria e (semi)dependente da imagem da
televisdo. As narrativas, nesses dois filmes, tinham suas préprias histérias, que evocavam
contos de fada, fabulas infantis e alusbes a filmes cinematograficos de sucesso,
principalmente os de Star Wars. Entretanto, somente atraiam o publico, por conta do uso da
imagem do quarteto, constantemente veiculada na televisdo. Além disso, constata-se que as
narrativas de Os Trapalhfes colaboravam para o universo transmidia de outros artistas

também provenientes da televisdo, principalmente em relacdo a Xuxa Meneghel e Angélica.

4.4 INTERCONEXOES, PISTAS E SPIELBERG: A CONCEPCAO DA NARRATIVA
TRANSMIDIA NAS HISTORIAS EM QUADRINHOS DE OS TRAPALHOES

A expansdo do universo televisivo, p6s-1987, de Os Trapalhdes, para as historias em
quadrinhos, é percebida a partir da exemplificacdo da adaptacdo/transposicdo de alguns
grandes sucessos de bilheteria dos anos de 1980 e de 1990, dirigidos pelo cineasta Steven
Spielberg: E.T., o extraterrestre (1982), a trilogia do personagem Indiana Jones (1981, 1984
e 1989) e Jurassic park, o parque dos dinossauros (1993). O cendario, novamente, remete as
questdes antropofagicas, que se alicercam no estrangeiro, como principal norte para a
producdo de sentidos em obras consumidas pelo publico brasileiro. Constata-se o interesse
pela cultura audiovisual do exterior, como producdo cultural, numa forma metaférica de
aglutinacdo, em que todo texto é reciclado e reconstruido. Frequentemente, as narrativas
gréaficas das revistas As aventuras dos Trapalhdes eram apoiadas em textos cinematograficos
conhecidos pelo publico.

Nos quadrinhos das edi¢cdes de As aventuras dos Trapalhdes, portanto, € possivel ter
contato com as obras como Z.E.T.E, o Trapalh&o espacial (ed. 33, 1992), Trapassic park, o
parque dos Trapassauros (ed. 50, 1994) e um caso peculiar, 0 personagem Didiana Jones
(com diversas edicOes e histérias, durante a vigéncia das revistas). O sentido de expansdo €
entendido por Ryan (2013) quando ha uma ampliagdo do universo narrativo de origem e séo
acrescentados outros universos, assim como personagens coadjuvantes que se tornam
protagonistas nesse novo mundo criado. Nesse sentido, o universo de origem dessas edi¢des

sd0 as narrativas da televisao.
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Z.E.T.E, o Trapalh&o espacial é uma historia que faz uma hipertextualidade/aluso ao
filme de Spielberg. Zacarias interpreta Junior, o extraterrestre esquecido pelos pais na Terra.
Acidentalmente, ele conhece Camilinha, uma personagem coadjuvante criada para sustentar
algumas narrativas gréaficas do grupo, principalmente, das edi¢cGes de Revista em quadrinhos
dos TrapalhGes, e o trio: Didi, Dedé e Mussum. A narrativa se sustenta em torno do auxilio
dos trés personagens, para ajudar Junior a encontrar seus pais. A historia utiliza como
alicerce alguns trejeitos, falas e caracteristicas provenientes do quarteto da televisdo. Isso
acontece em diferentes momentos com o uso do “is” no final das palavras proferidas por
Mussum, bem como nas piadas direcionadas a peruca do Zacarias. A constru¢cdo do mundo
narrativo nos quadrinhos do grupo ndo € uma simples adaptacdo do contetdo televisivo, ou
cinematogréafico, mas também se enquadra numa construcdo de um universo narrativo que
utiliza, ao méaximo, todos os elementos pertencentes da linguagem das historias em
quadrinhos. Conforme Ramos (2010, p. 17), os quadrinhos possuem “uma linguagem
autdbnoma, que usa mecanismos proprios para representar os elementos narrativos. Ha muitos
pontos em comuns com a literatura [...] assim como ha também com o cinema, o teatro e
tantas outras linguagens”.

Muitos trechos da histéria fazem mencdo a alguns enredos passados no filme de
origem, como o poder do toque de cura do extraterrestre e a classica imagem da bicicleta que
voa numa paisagem noturna (ver figuras 103, 104 e 105). Entretanto, a narrativa é
independente do filme de origem, a ndo ser pelas alusdes feitas com a histéria de Spielberg.
Novas producbes de sentidos sdo criadas e se apoiam, parcialmente, na linguagem do

quarteto da televisao.
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Figura 103: Z.E.T.E, o Trapalh&o espacial Figura 104: Z.E.T.E, o Trapalh&o espacial
Fonte: As aventuras dos Trapalhdes (1992, ed. Fonte: As aventuras dos Trapalhdes (1992, ed.
33, p. 6) 33, p. 10)
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Figura 105: capa do filme E.T., o extraterrestre (1982)

Fonte: ADORO..., 2016, disponivel em:
http://www.adorocinema.com/filmes/filme-29718/

Na histdria em quadrinhos Trapassic park, o parque dos trapassauros (1994), faz-se
uma transformacéo textual parodiada de Jurassic park, o parque dos dinossauros, filme de
1993, que até aquele momento era a maior bilheteria da histéria do cinema mundial. Assim
como em Z.E.T.E., o Trapalhdo espacial, em Trapassic park ha um transito de textos que
colabora para a ativacdo cultural e que proporciona aos consumidores a lembranca da marca
do grupo Os TrapalhGes, bem como o contato com outro universo, o de Jurassic park, por
meio da histéria em quadrinhos. A histéria é mais fiel ao filme em relacdo aos quadrinhos de
Z.E.T.E. Nela, os personagens do grupo so transpostos, de forma semelhante ao filme sobre
dinossauros, no qual Dr. Zacagrant (Zacarias que parodia o Dr. Hammont), professor Didi
Mocormond (Didi faz referéncia ao paleontélogo Grant), Dr. Dedé Malcolm (Dedé que
parodia Malcolm) e Muss On (Mussum que interpreta um dos motoristas do parque). Na
historia em quadrinhos ha a insercdo de personagens coadjuvantes que dao melhor
sustentacdo a trama. S&o personagens que estdo diretamente relacionados ao filme e que néo

participam de nenhuma outra historia do grupo — diferentemente do caso da personagem
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Camilinha, de Z.E.T.E., que esteve presente em outras historias — como a personagem Dra.
Elice (uma alus&o a Ellie, do original) que esteve presente apenas nessa narrativa.

Na historia ha evocagdes da obra de origem (ver figuras 106 e 107) sempre de forma
parodiada, sejam por cenas e enredo ou por carateristicas dos personagens do filme (ver
figura 108). Na narrativa, Didi Mocormond e Dedé Malcolm sdo paleontélogos convidados
para verificar a possibilidade da abertura do parque dos Trapassauros. A partir de uma série
de contratempos com os dinossauros, todos 0s personagens voltam para suas origens e
chegam a conclusdo que a abertura do parque nédo € viavel, 0 mesmo que ocorreu na histdria
da obra de Spielberg. A revista em quadrinhos ainda proporciona uma experiéncia estendida
do universo de Trapassic park, mesmo depois de ja encerrada a histdria, com uma tira

cdmica ao final dela (ver figura 109).

Figura 106: still-frame do filme Jurassic park (1993)
Fonte: recorte do autor.

Figura 107: still-frame do filme Jurassic park (1993)
Fonte: recorte do autor.
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Figura 108: Trapassic park Figura 109: Trapassic park
Fonte: As aventuras dos TrapalhGes (1994, ed. 50, p. 12) As aventuras dos Trapalhdes (1994, ed. 50,
p. 42)

O consumidor das historias em quadrinhos ao adquirir um exemplar, seja numa banca
de revistas ou numa livraria, conforme Ramos (2010, p. 19), estabelece duas inferéncias nos
atores sociais: “estou adquirindo uma obra em quadrinhos e ¢ o que vou ler quando folhear
as paginas da publicagdo”.

E sabido que havia um publico que ndo era somente um consumidor das revistas em
quadrinhos de Os Trapalhdes, mas também fas do quarteto da televisdo e do cinema. Da
mesma forma existiam os fas dos filmes originais parodiados que eram cientes que aquele
exemplar possuia suas caracteristicas proprias, vindas das narrativas graficas e que, ao
mesmo tempo, possibilitava a narrativa transmidia pelos quadrinhos.

Tanto Z.E.T.E, o Trapalhdo espacial quanto Trapassic park — o parque dos
trapassauros, nao poderiam se configurar como uma adaptacdo, de forma alusiva ou

parodiada, dos filmes de Steven Spielberg num estilo “made in Brazil’? Para Jenkins (2011),
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ha distincdes entre as adaptacdes em relacdo as extensdes — estas sdo as que melhor se
configuram como narrativa transmidia. Nas adaptacfes existe a conducdo de uma mesma
historia para outro meio. Na extensdo, h4 sempre um acréscimo na narrativa de procedéncia.
Entretanto, toda adaptacdo sempre acrescenta significados para a historia de origem.

Ainda ha embates tedricos sobre as diferencas entre as adaptacdes e as narrativas
transmidia. Para Scolari (2011), no primeiro caso ha sempre um trabalho de traducéo
intersemidtica, no qual h4 um seguimento linear em relagdo a obra de origem e a final. As
narrativas transmidia sdo configuradas como se fossem um processo centrifugo: “a partir de
um texto inicial se produz uma espécie de big bang narrativo de onde véo se gerando novos
textos até chegar aos conteudos produzidos pelos usuarios” (p. 130).

Desse cenario se configura uma galéxia textual que foi concebida a partir de um texto
de origem e que ganhou nova vida em outra plataforma. Entretanto, se as adaptacfes forem
consideradas como textos, que foram transformados e nos quais se perdeu ou se ganhou algo,
essas poderiam ser incorporadas como estratégias de expansao transmidia. Segundo Scolari
(2013), em determinados casos, as parodias podem se apresentar como uma estratégia
flexivel da histéria, para a ampliagdo do mundo narrativo de origem.

Portanto, as narrativas de Z.E.T.E. — o Trapalhdo espacial e Trapassic park ndo se
configuram somente como adaptac6es de forma alusiva ou parodiada dos filmes de Spielberg,
mas também como narrativas expandidas do quarteto da televisdo para as narrativas em
quadrinhos, que utilizam, de forma hipertextual, filmes cinematogréficos de grande sucesso.
As duas obras exemplificadas colaboram também, de forma ndo licenciada, para uma
expansdo de um universo “made in Brazil” dos filmes de Steven Spielberg. Isso contribui
para uma experiéncia quase que exclusiva do publico brasileiro. Para Scolari (2015, p. 09),
as narrativas transmidia “ndo afetam somente o texto, mas também incluem transformacoes
nos processos de producdo e de consumo”. Essas transformagdes estdo intimamente ligadas
ao didlogo com as obras estrangeiras. Novamente, percebe-se um trabalho que remete ao
manifesto antropofagico da década de 1920, no qual se reafirmam alguns valores. A
“deglutinacdo” que se deixou da cultura estrangeira e se faz “digerir” em forma artistica
nacional. Essas produgdes em quadrinhos de Os TrapalhGes incentivavam o consumo da
cultura brasileira interpenetrada pela estadunidense, por meio de hipotextos audiovisuais.

Apesar de ter havido muitas alteragdes nas formas de se consumir e narrar historias
nos ultimos quarenta anos, Jenkins (2009) explica que os atores sociais ndo perderam o

interesse nas narrativas e que estas sdao fundamentais em todas as esferas sociais, além de
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fazerem parte da cultura humana. Para o autor, “estamos descobrindo novas estruturas
narrativas, que criam complexidade ao expandirem a extensdo das possibilidades narrativas,
em vez de seguirem um Unico caminho, com comego, meio ¢ fim” (p. 170).

Um dos personagens que apareceu, com certa frequéncia nas revistas em quadrinhos,
foi Didiana Jones, uma alusdo ao personagem Indiana Jones, dos filmes cinematogréaficos,
também dirigidos por Steven Spielberg. Sua primeira aparicdo em As aventuras dos
Trapalhdes, aconteceu na historia “A maldicdo” (1989, ed. 2). Conforme Scolari (2013),
George Lucas e Steven Spielberg foram alguns dos diretores responsaveis pelos grandes
sucessos de bilheteria da historia de Hollywood e, “si sumamos Lucas mas Spielberg, el
resultado solo puede ser uno: Indiana Jones” " (p. 127). O personagem Indiana Jones teve
sua primeira aparicdo em 1981 e é considerado, por Scolari, como um dos melhores
exemplos transmidia de todos os tempos, por estar presente em diferentes meios. Iniciou no
cinema e expandiu para a televisdo, jogos eletrénicos, livros, entre outros. Nesse sentido, as
producdes em quadrinhos de Os Trapalhdes, utilizaram o personagem para sempre manter a
I6gica de sucesso e criaram, de forma hipertextual/parodiada, Didiana Jones, que se
mantinha bastante presente em toda a vigéncia das revistas. O processo de transformacao se
concebe como uma transmidiacdo hipertextual-parodico-antropofagica e se relaciona,
intimamente, ao que se configura como a narrativa transmidia trapalhénica, uma experiéncia
quase que exclusiva dos consumidores brasileiros.

Numa das edicOes especiais de As aventuras dos Trapalhdes em formato de RPG
(Role Playing Game ou jogo de interpretacdo de personagens), publicada em 1993 (ed. 2),
Didi, Zacarias e Mussum passam pelas aventuras de Didiana Jones em busca do ioid
sagrado, uma historia que faz uma intertextualidade/alus&o ao terceiro filme do personagem
Indiana Jones no cinema, Indiana Jones e a ultima cruzada (1989), dirigido por Steven
Spielberg e um dos grandes sucessos de bilheteria do cinema dos anos de 1980. Indiana
Jones é um personagem criado por George Lucas, de Star Wars. O personagem Didiana
Jones inicia a historia sem ser apresentado, 0 que corrobora 0s apontamentos de Jenkins
(2009), ao constatar que “muitas vezes, personagens de narrativas transmidia ndo precisam
ser apresentados ou reapresentados, pois ja sdo conhecidos a partir de outras fontes” (p. 173).

A narrativa de Didiana Jones em busca do ioid6 sagrado fica em torno dos trés

personagens de Os Trapalhdes. O grupo precisa encontrar um ioi sagrado o que faz remeter

8 Tradugéo livre: “se somarmos Lucas e Spielberg, o resultado sé pode ser um: Indiana Jones”.
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a busca do calice sagrado, do filme original. Por ser uma histéria em formato de RPG, ha a
possibilidade do leitor ter diferentes enredos e conclusdes.

De forma ludica e explicativa, nas péginas iniciais da revista (ver figuras 110 e 111),
0 consumidor dos quadrinhos recebe as informagdes do funcionamento da histéria que pode
ser conduzida de acordo com os nimeros sorteados por meio de um dado. Com o linguajar
de Didi, é explicado ao consumidor que na histéria ha “caflito”, jargdo do seu personagem da

televisdo, que faz referéncia a palavra conflito.

( A FICHA DE PERSONAGEM 3

Vocé vai precisar da Ficha de Personagem (pdgs. 26 e 27) para
jogar Em Busca do loid Sagrado. Veja como usa-la:

1- No espago marcado nome do jogador, escréeva seu nome.

2 - No espago marcado nome do personagem, escreva Di-
DIANA JONES.

3 - Jogue o dado, some 6 ao resultado e escreva no espacgo
marcado ataque.

4 - Jogue o dado, some 6 ao resultado e escreva no espago
marcado energia.

5 - No decorrer da histéria, vocé sabera quando anotar alguma
coisa em objetos normais, objet peciais e dinheiro.

RPG SIGNIFICA ROLE PLAYING GAME, OU JOGO
DE INTERPRETAGAO DE PAPEIS. NESTE JOGO,
VOCE E 0 HEROI E O SUCESSO SO DEPENDE DE

SUA INTELIGENCIA, ESPERTEZA E SORTE.

VOCE CONSEGUIRA CONDUZIR DIDIANA JONES
PELA PIRAMIDE DO FARAO TUT-FRUTTY OU VAI
CAIR EM ALGUMA ARMADILHA? SERA DERROTADO
POR ALGUM MONSTRO OU ENCONTRARA O LEN-
DARIO 1010 SAGRADO?

TUDO O QUE VOCE PRECISA PARA EMBARCAR
NESSA AVENTURA E: DADO, LAPIS E BORRACHA.

ATENGAO: Muita coisa que vocé anotar vai mudar durante a
aventura. Portanto, s6 use lapis.

ATAQUE E ENERGIA

ATAQUE ¢ a medida da esperteza de Didiana Jones. Vocé vai
precisar usa-la quando lutar com um inimigo ou em outras si-

tuagdes. O nimero de pontos do ataque pode diminuir ou au-
mentar durante a histéria. Quanto mais, melhor!

ENERGIA é a medida do pique do Didiana. Cada vez que ele
leva um- golpe de um inimigo, sua energia cai um ponto. Se
chegar a zero, Didiana € derrotado e a aventura termina.

A HORA DO CAFLITO

Toda vez que aparecer a palavra caflito, Didiana tera que lutar
com algum inimigo. As regras do caflito sao as seguintes:

1- Jogue o dado e some aoseu atague.

2- Jogue o dado e some ao atague de seu inimigo.

3- Se o seu total for maior que o do seu inimigo, Didiana acer-
tou uma chi da nele e o inimigo perde um ponto de ener-
gia. Mas, se o resultado dele for maior, é Didiana quem perde
um ponto.

4- O caflito termina quando a energia do inimigo (ou a sual)

h Q
chegar a zero ~J

~ Figura 110: Didiana Jones em busca do ioid Figura 111: Didiana Jones em busca do ioi6 sagrado

sagrado Fonte: As aventuras dos Trapalhdes - RPG (1993, ed.
Fonte: As aventuras dos Trapalhdes - RPG (1993, 2,p. 4)
ed. 2,p.3)

O principal objetivo do jogo de RPG é criar um tipo de narrativa na qual o
personagem/jogador cria, de forma colaborativa, a sua préopria historia. Essa narrativa em
quadrinhos, assim como as demais edi¢cOes de Os Trapalhdes, possuiam 0S mesmos
elementos das que eram publicadas paralelamente: contatos e alusdes com narrativas

externas ao grupo e num exercicio de metatextualidade de forma autorreferencial do quarteto.
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Sempre havia uma referéncia a outros de seus personagens dos quadrinhos, assim como 0s
da televiséo.

Logo no inicio da histéria, Henry Mussum Jones (Mussum), referéncia a Henry Jones,
do original, fala: “pisa fundo, Cearda!”, ¢ Didiana Jones (Didi) argumenta: “ndo me chama de
Ceard, papai!” (ver figura 112). Ceara era um dos apelidos com o qual Mussum chamava
Didi nos programas de televisdo, como também nos filmes cinematograficos. Nesse
momento da narrativa, Didi tenta passar para o leitor dos quadrinhos que a sua relacdo com
Mussum é de pai e filho, e ndo de amizade, como eram vistos na televiséo.

Ha também a mencéo de personagens dos quadrinhos do grupo, que séo citados: Didi
Gaiver, Crocodilo Didi, Didiflash, Diditello, todos provenientes também de referéncias
externas ao grupo. Ha ainda alusdes ao personagem Batman, a personagens historicos, de
fabulas, ou até mesmo, ao nome do diretor do filme de origem, Steven Spielberg, num
momento em que Didi 1€ um papiro e, em seguida, diz “abra-te Spielbergue”. Em diferentes
partes da narrativa € mencionada outra histéria de As aventuras dos Trapalhdes (ed. 14),

publicada em 1991, intitulada Didiana Jones e a uUltima palavra cruzada (ver figuras 113 e
114).
NP MALDIGAD! DIDIANA I

M}g&n =l

ollo) &

DIDIANA TONES, ZACA SALIM E HENRY M TON
PARTEM €M BUSCA DO LENOQRIO /OI8O SAGRADO., i

PIGA FUNDO, CEARA!
O K &sconorors
AMIDE PO

E TEVE SORTE COM A
LTIMA PALAVRA CRUZA-
DA, MAS O |onsb a«@zwo

vocﬁrnauuonoulomwmr 4
SE TIVER, VA PARA 87; SE NAO TIVER, S
VA PARA 44

Figura 112: Didiana Jones em busca do i0i6 sagrado Figura 113: Didiana Jones em busca do i0id sagrado
Fonte: As aventuras dos Trapalhdes - RPG (1993, ed.  Fonte: As aventuras dos Trapalhfes - RPG (1993, ed.
2,p.5) 2,p.9)

B 924035 - RPG 02/01
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COv. sy3/

© 1991 - Os Trapalhdes * Cosal
n

Figura 114: capa da revista As aventuras dos Trapalhdes, ed.
14 (1991)

Fonte: GUIA..., 2016, disponivel em:
http://www.guiadosquadrinhos.com/edicao/aventuras-dos-
trapalhoes-as-n-14/avt0031/13186

Na historia de 1991, é possivel ver o mesmo tipo de intertextualidade/citacdo quando
Mussum chama Didi de Ceara (ver figura 115). Didi se zanga ao ser chamado dessa forma e
remete, de forma alusiva, ao filme de origem, em que Indiana Jones ndo gostava de ser
chamado de Janior por seu pai. Na primeira edicdo publicada em RPG, também de 1993,
intitulada, Didiana Jones, a ilha dos dinossauros, ocorrem 0s mesmos tipos de citagdes que
remetem a diferentes contextos — do grupo e exterior a eles — e também é citada a aventura
de Didiana Jones e a Gltima cruzada, de 1991. A histéria carrega mais énfase no personagem
Dedé, ndo presente na segunda edicdo em formato de RPG (1993). Prestes a iniciar a
aventura de Didiana Jones, a ilha dos dinossauros, Dedé, ao apontar para um mapa,
comenta: “T0 dizendo, Didiana! Esta ilha inexplorada té cheia de dinossauros vivos!”. Em
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seguida, ele diz: “esta pode ser a maior descoberta arqueoldgica depois da ultima palavra

cruzada” (ver figura 116).

ESTA PODE SER A MAIOR DEGCOBERTA
ARQUEOLCGICA DEPOIS DA ULTIMA
PALAVRA CRUZADA! s
1~ :

Figura 115: Didiana Jones e a Gltima palavra cruzada Figura 116: Didiana Jones, a ilha dos dinossauros
Fonte: As aventuras dos Trapalhdes (1991, ed. 14, p. Fonte: As aventuras dos Trapalhdes - RPG (1993,
5) ed. 1, p.5)

Na primeira edicdo da revista em RPG, ha também uma mencéo da histdria que ainda
seria publicada — Didiana Jones em busca do i0i6 sagrado — numa forma de instigar o
publico a adquirir a préxima narrativa do grupo nos quadrinhos, nesse formato (ver figura
117).

LECLOGO DE CABEGA- CAFLITON! VOCE VA! ENFRENTAR

CHATA| VOCE ROUBOU DE MIM O O BARAO VOK TADE!

10I0 SAGRADO D& TUT-FRUTTY!
v S

(& Ataque: 8 Enorglazo

| SE VENCER, VA PARA 30. F

Figura 117: Didiana Jones, a ilha dos dinossauros
Fonte: As aventuras dos Trapalhdes - RPG (1993, ed. 1, p. 46)

Apesar de ja existirem histérias que brinquem, subjetivamente, com o leitor, como as
do argentino Julio Cortazar com sua obra Rayuela (O jogo da amarelinha), de 1963, As

aventuras dos Trapalhdes em quadrinhos era um dos poucos produtos de midia do grupo que



180

possibilitava maior interacdo por parte de seus consumidores. Neles, o publico poderia
decidir o final das historias.

Em um dos vérios finais que acontecem na primeira aventura do grupo em RPG,
Didiana Jones enfatiza que “a culpa foi do leitor”, apos ser insultado por Mussum, por terem
escolhido o caminho errado. O cenario colabora para uma préatica de interagdo mais proxima
com o leitor e se configura no estilo “politicamente incorreto” que faz o nexo com os

programas de televisdo do quarteto (ver figura 118).

NEO VEM, NEO! A
CULPA FOI DO
d LEITOR!

Figura 118: Didiana Jones, a ilha dos dinossauros
Fonte: As aventuras dos Trapalhdes - RPG (1993, ed. 1, p. 15)

Na maior parte das vezes, um texto transmidia ndo dispersa informacdes e ele pode
ter uma dimensdo performativa como um jogo, no qual hd uma interacdo de personagens,
acOes e enredos que incentivam 0s consumidores a construirem sua propria histéria de
fantasia e de ficcdo. Os jogos de RPG sdo excelentes para dar vida a narrativa transmidia e
fazer o espectador adentrar no universo narrativo com mais facilidade e engajamento
(JENKINS, 2007).

Ao final da historia em quadrinhos de Didiana Jones, a ilha dos dinossauros, Didiana
comenta com seu pai “e podemos fazer aqui um parque de diversées melhor que o Epicote
Center! Vamos ficar ricos”. E continua em outro quadro: “encontramos um tesouro afinal!”
(ver figura 119). De forma consciente ou ndo, por parte dos criadores da historia, o contexto
também faz mencdo ao filme Jurassic park, o parque dos dinossauros, recém langado na
época, e deixa pistas para uma narrativa que seria produzida posteriormente, Trapassic park,
em 1994.
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O IMPORTANTE NA ARQUEOLOGIA E € PODEMOS FAZER |
A BUGCA PELO CONHECIMENTO! f I UM PARGUE DE DIVER

\\ﬁ MELHOR QUE O &P/coTE
) CENTER! VAMOS
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| UM TesOuRO, )
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Figura 119: Didiana Jones, a ilha dos dinossauros
Fonte: As aventuras dos Trapalhdes - RPG (1993, ed. 1, p. 49)

Paralelamente as edicGes de As aventuras dos Trapalhdes, também era lancada a
Revista em quadrinhos dos Trapalh@es, nas quais 0s personagens viviam situagdes comicas
do cotidiano. Numa dessas histérias do grupo, Cacadores da arca sumida (1992, ed. 67),
Didi imita Didiana Jones, o personagem que ele mesmo interpreta nas outras edi¢cdes do
grupo. No inicio da narrativa ele fala: “ndo adianta se esconderem, reliquias arqueolégicas!
Didiana Jones ta de volta” (ver figura 120). Fato semelhante acontece na edi¢do de numero
42 de As Aventuras dos Trapalhdes, de 1993, quando a historia do seriado televisivo, O
jovem Indiana Jones (1992-1993), é hipertextualmente parodiada para O jovem Didiana
Jones. Ao iniciar esta aventura do quarteto aparece um quadrinho com os dizeres: “estamos
revendo a cena de uma das mais emocionantes aventuras do incrivel herdi, Didiana Jones”
(ver figura 121), em uma alusdo a um quadrinho semelhante que esteve na edi¢do de numero
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34, de 1992, com a historia de Os TrapalhGes da arca perdida (ver figura 122), uma parodia
do filme Os cacadores da arca perdida (1981, Steven Spielberg), pertencente a franquia do
personagem Indiana Jones. Didi fala: ¢ fria! E frial” e as onomatopeias “BRRRRRR” podem
ser vistas nas duas histérias e identificam os pontos de acesso entre as narrativas, em

diferentes edi¢des dos quadrinhos. Assim como o narrador enfatiza: “Epal Ja vi esta cena em

algum lugar”.

’ A

\\

/‘J
/" DIDIANA
JONES TA

ESTAMOS REVENDO A
CENA DE UMA DAS MAIS
EMWES AVEN-
TURAS. Do INCRIVEL
HERC), DIDIANA

Figura 120: Cagadores da arca sumida Figura 121: O jovem Didiana Jones
Fonte: Revista em quadrinhos dos TrapalhGes (1992,  Fonte: As aventuras dos Trapalhdes (1993,
ed. 67, p. 3) ed. 42, p. 33)

f ;

| EPAL A V1 ESTA

| CENA €M AU |}
LUGAR.

Figura 122: Os Trapalhes da arca perdida
Fonte: As aventuras dos Trapalhdes (1992, ed. 34, p. 3)

Ao voltar para a historia, em formato de RPG, Didiana Jones em busca do ioi

sagrado (1993), Didiana diz num dos baldes “opa! Que lugar é este? Ta parecendo
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familiar!”, <“é fria!”. E assim termina uma das partes da historia (ver figura 123). Em nenhum
momento da narrativa, na referida histéria em quadrinhos, é possivel ver que a pedra se
aproxima do personagem e esse fato induz o leitor a concluir ser essa uma cena que remete
ao filme de origem?®, de 1981 (ver figura 124), ou que pode ser complementada ao ler as
histdrias das edicGes 34 e 42, de As aventuras dos Trapalhdes, publicadas em 1992 e em
1993. Conforme Santos (2015, p. 27) “o ambiente da linguagem dos quadrinhos gera uma
forma de comunicacdo especifica com o leitor, mas, a0 mesmo tempo, essa linguagem nédo
deixa de ter pontos em comum com outras linguagens”, nesse sentido, com uma linguagem
resultante de um filme cinematogréafico.

Nas narrativas transmidia “las piezas y fragmentos no se organizan en una
secuencia lineal monomediatica, sino que se dispersan en una amplia trama que abarca
muchos medios” 8 (SCOLARI, 2013, p. 41). Dessa forma, as narrativas transmidia
potencializam uma polifonia que tem origem na quantidade de historias e personagens que se

cruzam a partir de diferentes perspectivas e meios.

B2 -
u ] r}‘i,’ e

i

Figura 123: Didiana Jones em busca do i0i6 sagrado  Figura 124: still-frame do filme Os cagadores da arca
Fonte: As aventuras dos Trapalhdes - RPG (1993, perdida (1981)
ed. 2, p. 39) Fonte: recorte do autor.

9 Segundo Donald Ault (2016), George Lucas e Steven Spielberg teriam se inspirado na cena da pedra circular
de Indiana Jones de um quadrinho de uma das narrativas gréficas dos personagens da Disney, escrita por Carl
Barks, nos anos de 1950.

8 Tradugdo livre: “as pegas e 0s fragmentos ndo se organizam em uma sequéncia linear monomidiatica, mas se
dispersam numa ampla historia que contempla muitos meios”.
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Todo esse cenario hipertextual possibilita 0 consumo e o contato com as narrativas do
proprio grupo, desperta o interesse do publico para consumir as edi¢fes anteriores, a partir de
interconexdes e pistas, que sdo deixadas por meio das historias. O leitor pode entender,
perfeitamente, qualquer uma das narrativas de Didiana Jones, sem ter lido as demais ou ter
visto os filmes de origem. No entretanto, tera uma experiéncia complementar se acompanhar
também a narrativa publicada nas demais edi¢des.

Os exemplos apresentados constatam a presenca da narrativa transmidia de Os
Trapalhdes nas historias em quadrinhos. Da mesma forma, essa situacdo acontecia em outras
histdrias do grupo, como as dos Traparugas ninjas ou Didicop®!, personagens que apareciam
com certa frequéncia nas edi¢des graficas. Esse fato corrobora o que Jenkins (2009) afirma:
que numa narrativa transmidia ha pontos de acesso a franquia como um todo e contribui na
experiéncia que motiva 0 consumo de outras narrativas. Nesse sentido, acontecem 0S nexos
entre as historias, entre 0s meios.

Todo o resumo das analises das histérias em quadrinhos de Os Trapalhdes, e a
concepgdo da narrativa transmidia, por meio dessa plataforma, estdo sintetizados no

organograma apresentado a seguir.

81 Parddia do personagem Robocop, proveniente do filme Robocop, o policial do futuro (1987, Paul
Verhoeven).
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Jurassic Park

.Q./'-x ‘f‘ < o

CL"«A ’
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HQs do grupo

Indiana
Jones 4
n -

Organograma 4: Concepgao da narrativa transmidia de Os Trapalhdes — quadrinhos
Fonte: o proprio autor.

Nesse cendrio de (inter)conexdes, pertencentes as estruturas das narrativas transmidia,
para 0 universo das historias em quadrinhos de Os Trapalhdes, percebe-se que suas
narrativas se diferem por possuirem vida préopria e sdo menos dependentes do material
veiculado na televisdo, ao contrario dos filmes cinematograficos nos quais 0s personagens
em live-action eram 0s mesmos.

As narrativas graficas podem ser consideradas como histdrias paralelas ao universo
televisivo. Seus personagens, assim como seus enredos, ndo dependem do envelhecimento
ou falecimento dos artistas. Seguem uma estrutura narrativa que teve na televisdo seu
primeiro ponto de origem e que possuiu sua perfeita expansdo. Seus personagens e as
historias em quadrinhos conseguiam manter-se ativos na lei do consumo, ndao somente pela
exposicdo do quarteto na televisdo ou no cinema, mas também pela sincronizacdo das
estratégias de branding do grupo que contribuia para os nexos das histérias e dos
personagens que reforcavam a marca Os Trapalhdes.
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CONSIDERACOES FINAIS

O objetivo central desta pesquisa de doutoramento foi suscitar a concepg¢do da
narrativa transmidia, proveniente do grupo cémico brasileiro Os Trapalhfes que teve sua
origem na televisao. Para atingir o objetivo, a problematica da pesquisa foi centrada em dois
ambitos. O primeiro deles, relacionado a composicéo dos textos dos esquetes televisivos e, 0
segundo, relacionado aos transitos textuais para 0s demais meios, como 0 cinema e as
historias em quadrinhos. O corpus selecionado para analise foi o material produzido entre os
anos de 1987 e 1994, a partir do pressuposto que o grupo concebeu um modelo de narrativa
transmidia brasileira, com suas novas estratégias de branding, utilizadas posteriormente a
producdo do filme Os Trapalhdes no auto da compadecida (1987, Roberto Farias).

Na tentativa de se ter uma melhor compreenséo da forma como se configuravam o0s
produtos veiculados na midia de origem, a teoria de Genette (2010), sobre as cinco formas de
relacBes transtextuais, permitiu o entendimento de como as narrativas do grupo se
constituiram nos primeiros indicios do fendémeno transmidia.

Com a andlise acerca das relacbes da transtextualidade, no &ambito da
intertextualidade, sob a Otica de Genette, foi percebido que alguns de seus esquetes, como 0
trapaclipe Thriller (1984) ou o quadro Espantanal (1990), apelavam para as competéncias
do leitor/espectador que reconhecia as apropriagdes e associacdes, realizadas a partir da
cultura audiovisual estrangeira e nacional. Nos procedimentos de alusdo, Os Trapalhdes
utilizavam fatos do cotidiano, da economia, do cenario e da politica brasileira, além de
aspectos de double coding, no sentido de provocar o riso em seus leitores/espectadores.

A andlise da relacdo de paratextualidade, na instancia de algumas chamadas (como as
de 1988, 1990 e 1992), na vinheta de abertura do programa (veiculada de 1984 a 1990) e na
entrevista concedida pelo grupo (1987), contribuiu para o entendimento da conexdo dessas
com os textos principais, 0s esquetes. A importancia desse material paratextual colaborava
no sentido de dar publicidade, assim como apresentar e reforcar a imagem do grupo para o
publico.

A préatica da metatextualidade, evocada por meio dos trejeitos de Chaplin e da
comédia pasteldo, assim como pela metalinguagem ao criticar o “padrdo Globo de
qualidade”, contribuiu para o entendimento de uma estética em seus produtos televisivos, o
que dava uma peculiaridade a linguagem do grupo. O fato estava relacionado as mimeses de

Chaplin para provocar o riso no espectador, a citacdo e alusdo aos principais produtos de
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midia da TV Globo, as telenovelas, assim como reforcavam os bastidores dos cenérios da
televisdo.

Os procedimentos arquitextuais, cuja compreensdo fica mais evidente em outros
produtos de midia do grupo, referenciavam o nome ou parte dele, de Os Trapalhdes e
contribuiam para 0 nexo com 0s demais meios.

Com a analise das relagdes hipertextuais, por meio do esquete O grotdco do caqui
(1988), percebeu-se que Os TrapalhGes reciclavam textos e possibilitavam que seus
leitores/espectadores se mantivessem numa constante relacdo de entrelacgos intertextuais com
indicios provocadores do riso. Com isso se constatava a comunicacao midiatica televisiva do
grupo que remetia aos principios da narrativa transmidia.

Além dos esquetes da televisdo, os textos cinematograficos e os das histdrias em
quadrinhos do grupo também se concebiam de forma transtextual. Baseado nessa suposi¢do
eles foram analisados sob a perspectiva da intertextualidade transmidia, por meio da teoria de
Kinder (1991).

A televisdo, considerada uma espécie de amalgama transtextual para o grupo, foi a
midia que possibilitou a expansao para 0s demais meios paratextuais; como, por exemplo, as
obras do cinema e dos quadrinhos, conhecidos pelo publico pelos principios arquitextuais.
As narrativas filmicas, como Os fantasmas Trapalhdes (1987), Os herois Trapalhfes - uma
aventura na selva (1988) e O casamento dos Trapalhdes (1988), faziam alusGes a outros
filmes, figurinos e personagens conhecidos, além de remeterem a fatos recentes, ocorridos na
midia brasileira e mundial. As histérias em quadrinhos, como Os Traparugas ninjas (1991),
ou Querida, encolhi os Trapalhdes (1991), apresentavam-se, de forma transformada, a partir
de desenho animado, ou filme cinematografico de sucesso. O mesmo aconteceu com Didi
volta para o futuro (1991) que além da narrativa de origem, permitiu a leitura de outras
historias.

Além disso, seus filmes cinematograficos e suas historias em quadrinhos estavam
presentes em outras narrativas em praticas de crossover, como aconteceu na telenovela O
dono do mundo (1991) e na revista Xuxa, Didi e Monica contra o sarampo (1992). Os filmes
estavam sempre envoltos por artistas da televisdo brasileira, ja nos quadrinhos, faziam-se
referéncias a celebridades internacionais, das mais diversas.

Os resultados desta analise demonstraram que Os TrapalhBes colaboravam para um
sistema comunicacional hibrido que possibilitava o consumo de sua marca em diferentes

plataformas e ensinava o publico a |é-los intertextualmente por meio dos filmes de cinema e
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das historias em quadrinhos. Esse cendrio levou a problematica que se conceitua aqui como a
narrativa transmidia trapalhonica.

Por meio dos conceitos tedricos de Jenkins (2007; 2009; 2011; 2016) e Scolari
(2008; 2011; 2013; 2015; 2016), as andlises constataram que as historias se
complementavam de forma in(ter)dependente e também aconteciam (inter)conexdes de
narrativas.

Percebeu-se, com a analise dos filmes cinematograficos, que A princesa Xuxa e Os
Trapalhdes (1989) e Os Trapalhdes na terra dos monstros (1989) faziam um didlogo alusivo
a contos de fadas, fabulas infantis, bem como com o universo dos filmes estadunidenses Star
Wars, de George Lucas. Os autores Jenkins (2009) e Scolari (2013) citam, em muitos
momentos, que Star Wars possuia uma perfeita sincronia transmidia, e este fato pode ser
constatado com os primeiros indicios da narrativa transmidia trapalhdnica: se apoiavam no
que vinha do exterior, de forma antropofagica, na elaboracdo dos enredos. Esses dois filmes
do grupo também possibilitavam os pontos de acesso com a midia televisiva por meio da
linguagem dos personagens, que iam de jargbes a trejeitos, porém, os deixava
(semi)dependentes da televisao.

Cada filme tinha sua prépria historia, independente da midia de origem, mas se
utilizava e precisava dos personagens, em live-action, para manter a narrativa. Também se
constatou que estes filmes colaboravam para a narrativa transmidia do universo de artistas da
televisdo.

As historias em quadrinhos Z.E.T.E, o Trapalhdo espacial (1992) e Trapassic Park
(1994) fazem transposicdes alusivas ou parodiadas dos filmes de Steven Spielberg: E.T., 0
extraterrestre (1982) e Jurassic Park, o parque dos dinossauros (1993). Essas histérias
colaboraram, de forma ndo licenciada, para a expansao destes filmes, consumidas, quase que
exclusivamente, pelo pablico brasileiro. O mesmo se constatou com o personagem Didiana
Jones, em uma referéncia a Indiana Jones, concebidos por George Lucas e Steven Spielberg,
presentes em diversas historias dos quadrinhos do grupo. O personagem Didiana Jones,
assim como o0s demais coadjuvantes da historia, representados por Dedé, Mussum ou
Zacarias, faziam nexo com a televisdo, por meio da linguagem do grupo, principalmente
pelos jargdes. Essas narrativas possibilitam (inter)conexfes com outras edi¢es das historias
em quadrinhos do grupo e eram menos dependentes da televisdo. As narrativas gréaficas
propiciavam histérias expandidas da midia televisiva, independentemente, do

envelhecimento, ou falecimento dos artistas.
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Para Jenkins (2009, p. 139), “nao temos ainda critérios estéticos muito bons para
avaliar obras que se desenvolvem através de multiplas midias”. O autor, frequentemente,
menciona Matrix em seus estudos sobre transmidia. Ao se transportar o contexto de Matrix
para o universo de Os Trapalhdes, percebe-se que toda a produgéo do grupo, apesar de fazer
sucesso com o publico, recebe grande numero de criticas negativas. Estas estavam
relacionadas a problemas técnicos, de roteiro, de atuacao, entre muitas outras coisas. Todavia,
Renato Aragdo e o trio Dedé, Mussum e Zacarias conduziram, de forma magistral, suas
narrativas, alicercadas em personagens tipicamente brasileiros, o que permitiu uma
experiéncia Unica.

Segundo Scolari (2013, p. 169), “Brasil no solo es un pais exuberante por su
territorio, su variedad gastronémica o por los grandes futbolistas que alli han nacido: su
industria cultural es una de las mds potentes del planeta” %%, Para o autor, a indUstria
midiatica brasileira ¢ uma das melhores do mundo. Desde 2009, existe, de forma mais
acentuada, um interesse por questdes transmidia. Essa parte, principalmente, da TV Globo,
com a insercdo das telenovelas nesse cenario narrativo multimodal.

Conforme o que foi constatado nesta tese, e ao se retroceder a trés décadas, percebe-
se que Os Trapalhdes iniciaram esse processo transmidia, muito antes das proprias
telenovelas. Esse fato os transforma em inovadores e criadores de um cenario midiatico
brasileiro, semelhante ao de franquias audiovisuais dos Estados Unidos. A sua forma de
comunicacdo € voltada para alguns procedimentos particulares do grupo, como a linguagem
circense, 0 que imprime uma certa particularidade ao que se denomina de narrativa
transmidia trapalhdnica, objetivo desta pesquisa.

A partir da hipétese inicial, constatou-se que o esquema narrativo do grupo, tanto do
cinema, quanto dos quadrinhos, possuia caracteristicas em comum que sempre faziam
alusbes as narrativas classicas dos contos de fadas, nas quais havia sempre um/uns
personagem/ns principal/is, que deveria/m resolver os diferentes problemas e situacoes, pelos
quais passava/m e que, ao final da histéria, solucionava/m. Essas narrativas construiam um
possivel leitor que era concebido a partir da leitura dessas obras, numa espécie de
complementacdo de lacunas que ndo eram possiveis de serem observadas nos esquetes da

televisdo. Da mesma forma, todas as histérias construiam um mundo narrativo. Para Eco

82 Tradugao livre: ‘O Brasil ndo é apenas um pais exuberante por seu territorio, sua variedade gastrondmica, Ou
por seus grandes jogadores de futebol que ali nasceram: a sua inddstria cultural € uma das mais potentes do
planeta’.
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(1994, p. 09) “qualquer narrativa de ficcdo é necessaria e fatalmente rapida porque, ao
construir um mundo que inclui uma multiplicidade de acontecimentos e de personagens, ndo
pode dizer tudo sobre esse mundo. Alude a ele e pede ao leitor que preencha toda uma série
de lacunas”.

Os Trapalhdes, acima de tudo, tinham suas narrativas como alicerce para a
publicidade de sua marca e sua aceitagdo perante o publico. Isso vem ao encontro de Scolari
(2013, p. 293) quando diz que: “Nunca debemos olvidar que la primacia es siempre la
narrativa. Si la narrativa es mala, por mas que sumemos contenidos, medios y plataformas,
la narrativa seguira siendo mala”®3. Essa forma de manter um padrdo em suas narrativas
estava sempre alicercada num modelo antropofagico de produzir histérias, em que o
estrangeiro era, quase sempre, incorporado intertextualmente. Remete-se ao cenario do
movimento antropofagico, quando Andrade (1972, p. 13), poeticamente diz “Tupi, or not
tupi that is the question”. A palavra Tupi (derivada de tupiniquim) faz um trocadilho com o
verbo estrangeiro to be (ser/estar). Andrade faz uma critica sobre a cultura brasileira, que se
embasa e se interessa no que vem de fora. O mesmo acontecia com Os Trapalhdes, que
utilizavam o estrangeiro como instrumento para produzir histérias nacionais, no sentido de
reafirmar a cultura midiatica brasileira. Tupiniquim ou ndo, eis a questao.

A principal constatacdo, a partir das analises dos filmes cinematograficos e dos
quadrinhos, e que classifica Os Trapalhdes como criadores de um modelo de narrativa
transmidia made in Brazil, é que as duas plataformas de expansdo principais — cinema e
quadrinhos — fazem um nexo com a midia de origem, a partir da hipertextualidade,
principalmente, transformada por procedimentos parddicos, numa absorcdo de uma cultura
midiatica especifica do exterior. As obras eram oriundas, sobretudo de sucessos produzidos
nos Estados Unidos. Todas elas eram reconstruidas e trazidas para um novo contexto, a partir
de seus personagens da televisao e contribuiam para um transito (inter)textual.

Apesar do recorte do corpus ter sido posterior ao ano de 1987, nota-se que o primeiro
produto de expansédo do grupo, o filme Na onda do ié, i€, ié (1965), ja se concebia como uma
parddia alusiva ao filme Os reis do ié, i€, ié, produzido um ano antes e relacionado a um
fendmeno da musica dos anos de 1960, The Beatles. Desde a sua criacdo, Os Trapalhdes,

tinham o modelo estrangeiro como alicerce para conceber suas proprias narrativas. Suas

8 Tradugao livre: ‘Nunca devemos esquecer que a prioridade é sempre a narrativa. Se a narrativa for ruim, por
mais que adicionamos conteudos, meios e plataformas, a narrativa continuara sendo ruim’.
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histérias ndo eram uma continuacdo de outras, mas sim uma constru¢cdo de um universo
trapalhonico.

Todo esse cenério mididtico tupiniquim, made in Brazil, de Os TrapalhGes levantou
uma série de indagacdes sobre os entrelagamentos de narrativas e produtos da midia, a partir
de artistas oriundos da televisdo. De que forma as artistas/celebridades como Xuxa e
Angélica, entre os anos de 1980 e de 1990, teriam também contribuido para uma possivel
concepcdo de narrativa transmidia brasileira? Lanca-se aqui, a sugestdo de que os estudos
sobre a narrativa transmidia nacional tenham continuidade, com base nessas artistas que

igualmente faziam parte daquele cenério.
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