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RESUMO

A hipotese que se apresenta é de que ha uma sindrome do protagonista em
curso na contemporaneidade, cujas estruturas de sentimento se forjam na cultura da
midia. Nessa condi¢do, encontram-se os sujeitos comuns que se algam a visibilidade
midiatica, através da participacdo em algum espetaculo de realidade — novo género
que inclui o formato reality show da televisdo, mas, também, as cartas e
depoimentos a se¢des de leitores de jornais ou revistas, a programas de radio ou
blogs da internet.

Considera-se que a premissa historica para o protagonismo — o direito a
expresséo do sujeito comum, hoje exacerbado em culto a personalidade — localiza-
se no movimento romantico e que os espetaculos de realidade sao herdeiros da
estética do folhetim (este mesmo uma exacerbagdo emocional da proposta
romantica) e do fait divers, a formula folhetinesca do jornalismo. Por isso, o sujeito
comum, no momento em que emerge do seu lugar de receptor para tornar-se
personagem midiatica, busca seus modelos de atuagdo nas personagens-tipo que
ali tiveram sua origem e que se consolidaram, depois, nas radio e telenovelas.
Apresenta-se, entdo, uma proposta de mapeamento das personagens-tipo dos

espetaculos de realidade.

Palavras-chave: Cultura da midia. Protagonismo. Espetaculos de realidade.

Personagens midiaticas.



ABSTRACT

The hypothesis presented here is that there is a syndrome of the protagonist
in progress in contemporaneity, whose structures of feeling were forged in the culture
of the media. In this condition are ordinary people to rise themselves to the media
visibility, through participation in a spectacles of reality — a new genre that includes
the format of the television reality show, but also the letters and testimonials to
sections of readers of newspapers or magazines, radio programmes and internet
blogs.

It is considered that the historical premise for the protagonism — the right to
expression of the ordinary people, now exacerbated in the personality cult — located
in the Romantic Movement and that the spectacles of reality are heirs of the
aesthetics of roman-feuilleton (this even an emotional exacerbation of the romantics’
proposes) and the fait divers, the emotional format of journalism. Therefore, the
ordinary people, when they emerge from their place in the audiences to become
character media, seeking their models of action in the stock characters who had their
origin in the newspaper serials and is consolidated, later, on the radio and television
soap operas. There is then a proposal for a mapping of the stock characters of

spectacles of reality.

Keywords: Media culture. Protagonism. Spectacles of reality. Media characters.



PRIMEIRAS PALAVRAS

Esta pesquisa surge do estranhamento diante de alguns seres que hoje se
movem no ambiente midiatico. Tal qual personagens transportadas da literatura e do
teatro para as paginas de jornais e revistas ou para as telas da televisdo e dos
computadores ligados em rede, eles assemelham-se a seres ficcionais, mas séo
encenados na ‘realidade’ da programagao midiatica.

Por vezes um pouco aturdidos, parecem percorrer 0 caminho inverso ao das
personagens a procura de um autor, de Pirandello, que saltavam do palco para a
realidade, procurando quem lhes encenasse a “histéria pungente”, porque como
personagens que eram, ao contrario das pessoas, elas ja traziam completas as
préprias histérias.

No cinema houve algo mais proximo da trajetéria de pessoas que se tornam
personagens. No filme A rosa purpura do Cairo (dirigido por Woody Allen, em 1985),
a garconete interpretada por Mia Farrow, ao tentar evadir-se da dura realidade de
sua vida (desempregada e maltratada pelo marido), assistia ao mesmo filme,
diariamente, até o astro saltar da tela, apaixonado por ela. A partir dai, promoveram
um entra-e-sai das telas, vivendo as emog¢des de um roteiro que incluia um tridngulo
amoroso entre a moga, o ator e a personagem dele. No filme O show de Truman, de
1998, um menino abandonado pela mae foi adotado por uma rede de televisdo, que
filmou toda a sua vida na forma de um programa, assistido por uma grande
audiéncia. Apenas Truman é real e ndo sabe que sua cidade é cenogréfica e sua
esposa, pais e amigos sao atores.

Nessas obras, no entanto, ainda ndo ha sujeitos conscientes de sua
possibilidade de estrelar a propria vida em produgbes midiaticas. Ja os sujeitos
comuns que passam a atuar em espagos nobres da midia (que até entdo apenas os
acolhera como receptores), deliberadamente deixam suas condigdes triviais de vida
para tornarem-se personagens: em noticias que cada vez mais recorrem a fontes
‘populares’, em entrevistas, depoimentos, cartas, blogs ou nos programas ‘de

realidade’. Personagens, porque, se esses sujeitos se fazem presentes nos espagos
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midiaticos através de relatos originados na materialidade do vivido, a maneira como
atuam remete ao imagético da ficcao.

E assim, como personagens das proprias histérias, sdo algados a celebridade,
encontrando-se com modelos, atores, cantores, estilistas, jogadores de futebol,
automobilistas (e suas respectivas namoradas ou ex-namoradas) e uma lista
infindavel que inclui jornalistas, intelectuais, escritores... Todos,
indiscriminadamente, langados a fama pelo principio midiatico da celebracdo de
personalidades, por mais ordinarias que elas possam parecer sob outros valores
estético-éticos. Trata-se da sindrome do protagonista.

E o jogo que se move entre a virtual intimidade oferecida pelos flashes de
vida das celebridades compartilhados com as audiéncias midiaticas — ‘intimidade’
que, embora simples expressdo da notoriedade em si, exibe comportamentos,
atitudes, modos de vida, mais das vezes glamurosos, que irremediavelmente se
incorporam ao imaginario popular — e a real distancia de tudo isso com o cotidiano
dos sujeitos comuns.

No Brasil, uma pesquisa do Instituto Qualibest, que subsidiou a reportagem
de Eliane Lobato, “Tudo por um flash”, publicada na revista IstoE (n°. 1784, de
10.12.2003), entrevistou pessoas em todo o pais e constatou: “sair do anonimato é a
meta de 40% dos brasileiros”. Segundo a jornalista, € a confirmagéo dos aforismos
da Sociedade do espetaculo, de Debord, revestidos de atualidade em um “sonho
coletivo: virar celebridade, viver um personagem publico”.

Por isso, em busca de uma matriz de comportamento que identifique os
sujeitos comuns no seu desejo de notoriedade, esta pesquisa toma a palavra
sindrome, no seu sentido mais trivial (um conjunto de sinais indicativos de uma dada
situagdo, compartilhada por determinado grupo de pessoas); unindo-a ao vocabulo
protagonista (aquele que ocupa o primeiro lugar em um evento); para compor o
termo que Ilhe da nome. E eis que a sindrome do protagonista apresenta-se como
uma condigdo que se afigura comum a sujeitos identificados pela necessidade de
ocupar o primeiro plano no palco dos acontecimentos — o ambiente midiatico.

Em seu projeto para a constru¢gao de uma sociologia da imprensa, de 1910,
Weber (1992, p. 258) ja assinalava profundas mudangas na maneira como o homem
moderno passara a captar e interpretar o mundo exterior, a partir dos
“deslocamentos poderosos nos costumes de leitura” introduzidos pelo jornalismo. A

acrescentar-se a percepcdo weberiana o que o0 progresso tecnicista vem
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possibilitando a comunicagédo (do jornal on line a videoconferéncia), chega-se a
contemporanea sociedade midiatizada. Formulando de outra maneira, é possivel
falar de uma tendéncia a ‘midiatizar’ a visibilidade social e a experiéncia do contato
humano, como uma estrutura de sentimento da cultura do protagonismo. Cultura
construida nas manifestagdes do erudito, do popular, do folclérico e do massivo,
hibridizados em cultura da midia.

De fato, do café da manha acompanhado pelo jornal, como mencionou
Weber; as noticias sobre o tempo e o transito, ouvidas no radio do automovel; as
pesquisas na internet que subsidiam o trabalho diario; e ao telejornal da noite,
apresentam-se maneiras de ‘ler o mundo’ que foram selecionadas pela midia, sob
critérios que qualificam os acontecimentos com notoriedade, proximidade,
relevancia, novidade, notabilidade, mas, ao mesmo tempo, supdem que eles sejam
insdlitos, singulares, de forma a informar, mas, também divertir o receptor.

Tal singularidade talvez responda por um dos deslocamentos criados “no
ambito da fé e das esperancgas coletivas” do homem moderno, como inquiriu Weber
(1992 [1910], p 258). Isso porque, se o0 que se torna noticia & justamente o
imprevisivel, o inusitado, algo que representa ruptura com os rituais do cotidiano (ou,
na falta disto, a glamurizagdo deste mesmo cotidiano); significa dizer que a
sensagao de viver (lebensgefiihl, diria Weber) dos sujeitos deste tempo forjado na
midia — do jornal, nos primoérdios da comunicacdo de massas, limiar da
modernidade; a pds, super ou hipermoderna internet — se da sob a regéncia do
performatico, do espetacular.

Eis o espirito da contemporaneidade, tempo de uma modernidade
exacerbada, urdida nos suportes tecnoldgicos da comunicagéo, deslocando no¢des
e praticas do espago privado para o virtual espaco publico criado pela midia. E
nesse espacgo que se oferece ao sujeito comum a oportunidade de mover-se de sua
posicao convencional — de receptor, sem roteiro, diregcdo ou efeitos cénicos para
guia-lo — para as esferas da produgéo midiatica, onde passa a agir na alteridade da
representagao, assentado na ‘casa’ em que se da a cena espetacular, isto €, quando
participante-personagem de um espetaculo de realidade.

E preciso esclarecer que o termo ‘espetaculo de realidade’ aqui se emprega a
partir da traducdo da expressdo inglesa reality show, mas com sentido mais
abrangente do que o usual, isto é, ndo apenas referindo-se aos programas de

televisao cujos formatos sédo reconhecidos por esse titulo; mas estabelecendo uma
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relacdo com todo produto, veiculado em qualquer dos suportes midiaticos, que tenha
como protagonistas da cena sujeitos comuns, cuja vivéncia ou problemas sejam
langados ao espetaculo.

E é diante dessas personagens, que ora estdo na platéia, para em seguida
deterem o protagonismo das produg¢des midiaticas, que o estranhamento inicial
transforma-se em perplexidade. E preciso, entdo, mobilizar essa perplexidade em
busca de um modo de conhecimento capaz de articular as questdes associadas a
esses seres, cuja presenga ja criou novos modelos de programacéo, que esgar¢gam
o conceito dos géneros factuais, embaralhando-os com formas ficcionais.

Se ha novas personagens estruturando-se em torno do espaco-tempo dos
novos formatos ‘de realidade’ da modernidade midiatica, a hipétese levantada neste
trabalho é que justamente nesse entorno elas buscam os modelos para sua atuagéo:
algadas ao cenario da produgédo midiatica, assumem ‘comportamentos-tipo’ que se
formaram historicamente na cultura de massas emergente da constituicdo da
empresa jornalistica, no século XVIIl, e hoje se consolidam sob a estética do
protagonismo. Por isso, o objetivo deste trabalho & levantar uma tipologia das
personagens midiaticas que protagonizam os espetaculos de realidade, tragando
certa cartografia dos fipos que as originaram e formaram esteticamente: das
representacdes dos comediantes dell’arte, na Idade Média, ao folhetim e fait divers,
precursores da cultura de massas, até chegar as personagens-tipo das radio e
telenovelas.

No entanto, para atentar ao que estd sendo efetivamente inovado pela
presencga dessas personagens-tipo colocadas sob o foco midiatico, aquilo que possa
ser traduzido por reais processos de interatividade entre receptor e produtor ou por
mera submisséo a formas de produgéo e organizagao ja dadas pela propria midia, é
preciso articular o que se esconde sob o impacto do sucesso dos géneros ‘de
realidade’ e seus protagonistas.

Para tanto, ciente de que este trabalho é parte do momento em que se
esbogam as primeiras consideragdes sobre o tema, busca-se o0 conceito cunhado
por Raymond Williams (1954) para pesquisar a respeito do que nao esta confortavel
sob a inquietacdo que provoca o novo. Trata-se da idéia de estrutura de sentimento,
oferecendo um caminho para situar a reflexdo sobre o protagonismo como uma
proposi¢ao cultural que se reporta especificamente a geragdo de personagens

forjadas nos espetaculos de realidade midiaticos, emblematica de novos modos de
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ver e sentir o mundo; mas que também esta inserida em um espacgo de construgao
de sentidos que de maneira distinta a postura cristalizada de ‘insensar’ o novo,
abriga determinadas marcas de herancga histérica dos processos de sua estruturagéao
social. Pois sdo justamente as areas de tensao, desconforto, perplexidade ou
estranhamento, quando equacionadas em relacdo aos processos que formam a
consciéncia entre o que é articulado e o que é efetivamente vivido, que se
constituem na matéria-prima do conceito de estrutura de sentimento.

E disso que se trata quando se perscruta as personagens dos espetaculos de
realidade: situar-se entre sua exibigdo ‘natural’ da prépria vida e os tipos que elegem
como modelos de representagdo. Dai, a escolha pelo que Canclini (2006) esta
denominando “estudos sobre a cultura” — uma opg¢ao latino-americana aos cultural
studies, de origem inglesa — para esta investigagdo que necessariamente devera
buscar a construgdo de um referencial que contemple os novos paradigmas de
géneros, formatos e personagens midiaticas.

Entretanto, qualquer que seja a rubrica sob a qual se inscreva, a opgao aqui é
pelo apoio tedrico-metodolégico de uma abordagem de natureza qualitativa, que se
mundializou e hibridizou na migracdo de saberes entre multiplas culturas, tradigcbes,
instancias e praticas sociais, consolidando sua vocagao para orientar analises sobre
a midia, em trabalhos que ja se tornaram classicos na éarea: do pioneiro As
utilizagbes da cultura, de Richard Hoggart, que em 1957 concentrou-se em
publicagbes populares; a pesquisa de len Ang que estudou a soap opera norte-
americana, publicada em 1985 com o titulo de Watching Dallas.

Assim, esta tese estrutura-se' em trés capitulos. O primeiro deles trata de
temas ligados a cultura do protagonismo: a) da apropriagdo que se faz das palavras
para situar a sindrome do protagonista sob o viés cultural, ao conceito de cultura,
deslocando-se de enquadramentos elitistas ou “folcléricos”, até localizar-se além das
idéias de popular ou massivo, como cultura da midia; b) a escolha por definir a
contemporaneidade ndo como tempos pds-modernos, mas como exacerbacdo do

projeto da primeira modernidade, fundamentada na midia; c) o conceito de estrutura

' Sob consulta ao “Modelo para apresentagdo de trabalhos académicos, teses e dissertagdes”,
elaborado pela Biblioteca Central Irméo José Otéo, da Pontificia Universidade Catdlica do Rio Grande
do Sul, documento disponivel no enderecgo: http://www.pucrs.br/biblioteca/guia-trab.htm. Além dos
acessos ao sitio da Biblioteca, em varias datas, as duvidas surgidas sobre a disposi¢éo do trabalho
foram esclarecidas através de consultas por e-mail aos bibliotecarios, sempre prontamente
respondidas.
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de sentimento, operado por alguns autores, em diferentes objetos de pesquisa
(literatura, cinema e novela); e, d) uma reflexdo sobre o protagonismo inserido na
sociedade do espetaculo, situando os espetaculos de realidade como ponto de corte
entre a recepcao e a produgao midiatica.

O segundo capitulo aborda questdes da estética do protagonismo: como elas
originaram-se nas metamorfoses histérico-culturais das relagdes dos sujeitos com o
espago publico, estruturando-se na estética do romantismo e compondo, nessa
trajetdria, a face midiatica da estética do protagonismo, que resultou nos formatos de
‘realidade’.

Finalizando, no terceiro capitulo, apresenta-se a proposta de uma tipologia
para a sindrome do protagonista, buscando a construgdo de um conceito de
personagem midiatica, através da breve analise das idéias sobre as personagens na
arte (no romance, no teatro) até as personagens-tipo (dos precursores da commedia
dell’arte, passando pelo folhetim, as personagens do cinema e das novelas).
Propbe-se, por fim, um mapeamento das personagens-tipo dos espetaculos de

realidade.
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1 A CULTURA DO PROTAGONISMO

Colocai no meio de uma praga um poste coroado de flores, reuni
ali o povo e tereis uma festa. Melhor ainda: convertei os espectadores
em espetaculo, fazei deles atores, fazei que cada qual se veja e se
goste nos demais, para que deste modo todos se achem mais unidos.

Rousseau — Lettre a D’Alembert sur les spectacle32

Neste capitulo, busca-se situar a sindrome do protagonista sob o amparo
conceitual da nogédo de cultura, que se desloca de enquadramentos elitistas ou
“folcloéricos”, para articular-se além das idéias de popular ou massivo: na cultura
forjada pela midia, que caracteriza um tipo préprio de modernidade, sob o espirito
deste tempo de espetaculos de realidade.

Na secao “A voz das palavras”, algumas digressées de ordem semantica séo
apresentadas, com a finalidade de contextualizar as palavras-chave utilizadas no
trabalho, em especial a expressao que lhe da titulo. Em seguida, “Cultura: A voz do
povo” e “Nem folclérica nem popular, nem massiva: localizando a cultura do
protagonismo”, subdivide-se em “A modernidade forjada pela midia” e “O espirito
deste tempo”, para inserir-se no espago-tempo dos estudos sobre a cultura e,

finalmente, particulariza-lo em “O protagonismo como espetaculo”.

1.1 A VO DAS PALAVRAS

Primeiramente, vale empreender certas consideragbes semanticas, a fim de

delinear o particular sentido em que se cunha a expressdao sindrome do

2 Tradugdo de Muniz Sodré (2004, p. 109), do francés: “Plantez au milieu d'une place um piquet
couronné de fleurs, rassemblez-y le peuple, et vous aurez une féte. Faites mieux encore: donnez les
spectateurs en spectacle; rendez-les acteurs eux-mémes; faites que chacun se voie et s'aime dans
les autres, afin que tous en soient mieux unis”.
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protagonista®, porque, como informa Bechara (2003, p. 397), “no decorrer de sua
histéria, nem sempre a palavra guarda seu significado etimoldgico”, isto é, muitas
vezes ela ultrapassa os limites de sua “esfera semantica” original, assumindo novos
valores. Os significados das palavras alteram-se no decorrer do tempo, através de
cadeias de associacbes estabelecidas pelos falantes — cultos ou incultos — que,
dessa forma, apropriam-se da lingua. Por isso, a evolugao semantica de todo idioma
estda “intimamente relacionada com o mundo das idéias e dos sentimentos”,
complementa o gramatico. Em outras palavras, vox populi, vox Dei (a voz do povo é
a voz de Deus): como faziam os consulentes do deus Hermes, para obter respostas
talvez seja preciso atentar a linguagem das ruas. Brandao (2000, pp. 202-203)

explica as raizes dessa crenga:

[Hermes] fez jus a um templo em Acaia, onde respondia as consultas de
seus devotos pelo denominado processo das vozes. (...) o consulente
dirigia-se para o fundo do templo, onde estava a estatua de Hermes e dizia-
Ihe baixinho ao ouvido o seu desejo secreto. Em seguida, tapava fortemente
as orelhas com as maos e caminhava até o atrio do templo, onde, num
gesto rapido, afastava as maos: as primeiras palavras ouvidas dos
transeuntes eram a resposta do oraculo e a decisdo de Hermes.
Perguntava-se a um deus, mas era o povo quem respondia.

A origem grega da palavra sindrome — ouylpoun (syndromé) — é
esclarecida por Bueno (1974, p. 376), quando explica que ela se formou a partir de
duas outras: syn (com) e dromos (corrida), passando a significar “concurso,
afluéncia”. Magalhaes (1979, pp. 190-195), ao listar os afixos e radicais gregos,
complementa a informacgao, atribuindo ao prefixo syn os significados conjunto ou
simultaneidade e a dromos acrescentando a acepgao curso. A palavra sindrome,
portanto, ja se constituia numa associagao, que foi efetivada pelos falantes gregos
para definir algo como o ato de “correr em conjunto” ou “seguir 0 mesmo curso”.

Associagdo que também pode ser assumida por este trabalho, pois a jungédo de

®  Expresséo cujo uso apontou outros dois resultados em pesquisa ao sitio Google

(www.google.com.br): Luiz Gutemberg, em trabalho intitulado Um enigma indecifrado — Perfil de
Carlos Lacerda, afirma que o politico “desde crianga desenvolveu uma espécie de ‘sindrome do
protagonista’, que consistia numa estranha predestinagdo para tornar-se centro e propulsor de
qualquer acontecimento em que se envolvesse”. Sob o titulo Grandes mulheres da literatura marcam
produgéo infanto-juvenil, Raquel Souza comenta a tese de doutorado de Tereza de Moraes, da
Unesp (Universidade Estadual Paulista), Literatura e Escritura: Caminhos da Liberagdo Feminina:
“(...) os livros infanto-juvenis falam mais das mulheres e das questbes de género. Porém, ainda
sofrem com a ‘sindrome do protagonista’ masculino. A maioria deles tem como figura principal um
menino, como se apenas os homens fossem capazes de ter aventuras”. (Os grifos sdo nossos).



17

sindrome a protagonista, nesse sentido, poderia ser tomada como corrida ao
protagonismo.

Assim, ja que o sentido de uma palavra “pode ser considerado pela maneira
como ela é usada”, como resume o linglista Robins (1977, p. 20), salienta-se que o
significado de sindrome encontrado em dicionarios de termos médicos, embora mais
conhecido, ndo é o Unico e nao é o que se privilegia. Se tais verbetes referem-se a
quadros patoldgicos, caracterizados por “um conjunto de sinais e sintomas que
ocorrem juntos” e constituem-se em individualidades clinicas, podendo ser
produzidos “por mais de uma causa, conhecidas ou n&o”; Machado (1977, p. 205)
cita um segundo significado para sindrome, nao na acepgao médica, mas como um
“conjunto de sinais indicadores de determinado estado ou situagdo” *.

Uma das alteragdes semanticas assinalada pelo dicionario da Academia das
Ciéncias de Lisboa (2001, p. 3422), parte da definicao de sindrome como “o fato de
se encontrar, de chegar a”, para dar ao vocabulo o sentido de “conclusdo de
discurso, moral de narrativa”. Este matiz semantico, mesmo considerando a
probabilidade de tratar-se de “etimologia associativa” articulada principalmente por
falantes portugueses, aproxima-se do sentido atribuido por esta tese a palavra, no
arranjo linguistico que concebeu, pois a sindrome do protagonista esta estreitamente
relacionada a “moral da histéria” engendrada no que Harvey (2003 [1989]) chamou
de “a condigao pés-moderna”. Nesse sentido, o protagonismo pode ser visto como
uma espeécie de sintese conclusiva da maneira de viver contemporanea.

O outro termo da associagao que se procede, protagonista — palavra também
oriunda do grego: proto, primeiro; agonistés, ator ou competidor, informa o Dicionario
de termos literarios (Moisés, 1974, p. 423) — tornou-se necessidade vocabular
quando as tragédias classicas deixaram de ser apenas cantadas ou recitadas por
um coro, transformando-se em dialogo entre o grupo unissono e uma personagem.
Tratava-se, entdo, de nomear o primeiro afor, o protagonista, inovacgao
costumeiramente creditada a Téspis, “0 mais antigo tragico” (final do século VI a.C.),
de acordo com Lesky (1976, pp. 69-71).

* Uma consulta ao sitio de buscas Google (acesso em 25.04.2006) demonstra a mdltipla utilizagao de
expressdes nas quais sindrome vem sendo conjugada a diferentes palavras, criando novos usos,
outras cadeias associativas. Tanto no ambiente midiatico quanto na esfera mais erudita dos ensaios
académicos, inUmeros s3o os exemplos de que a palavra foi ‘expropriada’ da area médica: a
“sindrome do colapso da democracia social’; a “sindrome de Stendhal”; a “sindrome do ninho vazio”,
“do marido aposentado”, “do filho Unico”, “da boa moga”, “de Gisele Blinchen”, “de Barbie”, “de
centopéia”, “de Cinderela”, etc.
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A seguir, novos recursos para ampliar a narrativa dramatica foram
introduzidos pelos dramaturgos: Esquilo, que acrescentou um segundo ator, o
deuteragonista, e Séfocles, dando ao terceiro ator, o tritagonista, a responsabilidade
por uma série de personagens menores. Ja entao se detectava a mescla do foco
significativo da palavra protagonista entre o sujeito que atua e a personagem que é
representada, mantendo-se tal ambiglidade através dos tempos, no teatro, na
literatura, depois no radio, no cinema e na televisdo, onde quer que se apresente a
ficcdo. Este duplo sentido, alias, em muito se aplica aos protagonistas dos
espetaculos de realidade que sdo objeto deste estudo, pois eles atuam na
representac¢ao dos proprios cotidianos.

Finalmente, um uso mais corriqueiro de protagonista, apresentado pelo
dicionario Aurélio (1988, p. 1405) como modo figurado, amplia o significado da
palavra para além do universo ficcional, passando a designar a “pessoa que
desempenha ou ocupa o primeiro lugar num acontecimento”.

Dessa forma, inicialmente, € possivel definir a sindrome do protagonista
simplesmente como uma condigédo que se afigura comum a sujeitos identificados na
necessidade de ocupar o primeiro plano dos acontecimentos. E ha razdes para esta
conceituagao inicial ser formada a partir das utilizagbes mais triviais das palavras.
Em primeiro lugar, porque o proprio tema de que se trata refere-se aos sujeitos
comuns que passam a protagonizar produ¢des midiaticas.

Mas antes disso, esses sujeitos atuam em dado espacgo e em dado tempo do
desenvolvimento humano, em sociedade. Portanto, € um corpo social com
determinados formatos, finalidades e sentidos compartiihados o macro-palco que se
oferece ao concurso (sindrome) desses competidores (protagonistas). Em outras
palavras, a condigao cultural que identifica os sujeitos que correm na dire¢cdo do
protagonismo. E a cultura, como adverte Williams (1993 [1958], p. 6), constitui-se no

trivial, no corriqueiro.

Uma cultura possui dois aspectos: as diregdes e sentidos conhecidos, nos
quais os seus membros sdo treinados; e as novas observagdes e sentidos,
que sao oferecidos e testados. Estes sdo os processos ordinarios [comuns]
das sociedades e das mentes humanas, e através deles nés percebemos a
natureza de uma cultura: que sempre é, ao mesmo tempo, tradicional e
criativa; que sempre se caracteriza, ao mesmo tempo, pelos mais triviais
sentidos compartilhados e pelos mais sutis sentidos individuais.
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Por isso, ao acrescentar mais uma palavra — cultura — na conceituacédo da
sindrome do protagonista, é possivel observar os duplos aspectos referidos por
Williams: tanto no sentido de os sujeitos algados ao primeiro plano dos
acontecimentos n&o estarem ainda treinados para ocupar essa posigdo, mas
contarem com alguns referenciais ja “testados” na prépria observagdo dos eventos
midiaticos; quanto pelo fato de que eles também levam a essa observagao
“‘compartilhada” a sua maneira particular de formar sentido.

O mesmo se pode dizer da diregado agora tomada, pois o0 préximo passo deste
trabalho vai ao encontro de experiéncias ‘conhecidas’, com a intengao de construir
um referencial para lidar com este novo tema que se oferece a analise: a sindrome
do protagonista ou o protagonismo, ja que se utiliza as duas expressdes
indistintamente.

Por fim, esclarece-se que a preocupagao com a utilizagao das palavras que ja
se faz notar neste trabalho respalda-se, de certa forma e em outra medida
certamente, na motivagdo de Raymond Williams, ao escrever Keywords: a
vocabulary of culture and society (Palavras-chave: um vocabulario de cultura e
sociedade). Ali, ele explicava (2007 [1983], pp. 30-31) que partira da estranheza que
Ihe causavam os diversos usos dados a palavra cultura, ao comegar sua trajetéria

intelectual, nos anos 1950.

N&o foi facil naquele momento, e ndo € muito mais facil agora, descrever
esse trabalho em termos de um assunto académico especifico. (...) As
vezes isso pode ser embaragoso e até mesmo dificil, mas os temas
académicos ndo sao categorias eternas e a verdade é que, ao querer
propor certas questdes gerais, de certos modos especificos, descobri que
as ligagdes que fazia e a area de interesse que tratava de descrever eram,
na pratica, experimentadas e compartilhadas por muitas outras pessoas (...)
Um trago central dessa area de interesse era seu vocabulario, que
significativamente ndo é o vocabulario especializado de uma disciplina
especializada, mas um vocabulario geral, que vai de palavras fortes, dificeis
e persuasivas no uso cotidiano a palavras que, partindo de contextos
especializados especificos, tornaram-se bastante comuns em descri¢cdes de
areas mais amplas de reflexdo e experiéncia. Este, significativamente, é o
vocabulario que compartilhamos com os outros, muitas vezes de modo
imperfeito, quando desejamos discutir muitos dos processos centrais da
nossa vida em comum.

Assim, langando méao de tal justificativa metodolégica, inicia-se um caminho
feito de palavras e conceitos, com as dificuldades e embaragos que os usos e as
escolhas de vocabulario possam implicar. E se esta trajetéria ndo conta com o

respaldo de disciplinas, categorias ou temas definitivamente instituidos, ela dirige-se
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a reflexdo sobre a questdo do protagonismo midiatico, na crenga que o assunto vem
sendo compartilhado por muitos — sob diversas denominagdes, ao abrigo de muitas
especificidades disciplinares e apropriagbes vocabulares, diferentes niveis de
desenvolvimento ou focos de pesquisa, mas partindo de inquietagdes semelhantes.

Portanto, merecendo ter o seu debate ampliado no plano académico.

1.2 CULTURA, A VO DO POVO

Raymond Williams, Richard Hoggart e Edward Thompson sdo apontados
como fundadores dos cultural studies britanicos, por sua contribuicdo tedrica e
metodoldgica para a transformacgéo radical do conceito de cultura. Esses autores,
das primeiras geracbes emergentes da classe operaria inglesa para o ambiente
académico, beneficiados por melhorias nas politicas publicas para a educacgéao, por
isso mesmo estavam aptos a falar “de um lugar diferente”. Entretanto, esse lugar
nado se conquistou sem conflitos; sem negociagéo: de acordo com Costa (2000, pp.
21-28), em seus textos, eles “expressavam, sobretudo, as tensdes de estudantes de
origem popular que, ao completar sua formagéo universitaria, debatiam-se em uma
ambivalente identidade cultural constituida por dois mundos antagdnicos”.

Por suas origens, suas analises agregaram o ponto de vista de auténticos
integrantes da cultura “plebéia”: ndo colocados “cautelosamente” a distancia, sem
contato direto com seus temas, ao contrario, articulando experiéncias e vivéncias do
préprio entorno social. Por outro lado, por sua formagéao, eles reuniram condigbes
para afastarem-se das defini¢cdes elitistas defendidas pelos principais intelectuais da
época e, a0 mesmo tempo, sedimentar um referencial teérico que levou a
compreensado da cultura como a esfera do sentido que unifica os setores da
producédo e das relagbes sociais e pessoais. A importancia dos textos inaugurais

desses autores é destacada por Escosteguy (2001 pp. 21-22):

Trés textos que surgiram nos final dos anos 50 s3o identificados como a base
dos estudos culturais: Richard Hoggart com The Uses of Litemcy (1957),
Raymond Williams com Culture and Society (1958) e E. P. Thompson com
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The Making of the English Working-dass (1963). O primeiro é em parte
autobiografico e em parte histéria cultural do meio do século XX. O segundo
constréi um histérico do conceito de cultura, culminando com a ideia de que
a "cultura comum ou ordinaria" pode ser vista como um modo de vida em
condi¢des de igualdade de existéncia com o mundo das Artes, Literatura e
Musica. E o terceiro reconstréi uma parte da histéria da sociedade inglesa
de um ponto de vista particular — a histdria “dos de baixo”.

Stuart Hall (2003 [1980], p. 133) qualifica esses trés livros como “seminais e
de formagdo”, mas ressalva que eles ndo se destinavam a fundar uma nova
disciplina: surgiram em resposta “as pressbes imediatas do tempo e da sociedade
em que foram escritos”. O fato de terem adquirido status de obras de concepgao do
acervo que viria a se formar em torno do campo de pesquisas que passou a ser
conhecido como cultural studies foi conseqiiéncia da pertinéncia historica de sua

tematica.

Eles ndo apenas levaram a "cultura" a sério, como uma dimensao sem a
qual as transformagdes histéricas, passadas e presentes, simplesmente ndo
poderiam ser pensadas de maneira adequada. Eram em si mesmos
"culturais", no sentido de Cultura e sociedade. Eles forcaram seus leitores a
atentar para a tese de que "concentradas na palavra 'cultura’ existem
questdes diretamente propostas pelas grandes mudangas histéricas que as
modificagdes na industria, na democracia e nas classes sociais representam
de maneira prépria e as quais a arte também responde de forma
semelhante".

A posteriori, Williams (2007 [1983], pp. 29-30) constataria que ao explorar a
palavra cultura (inicialmente em suas aulas para adultos e depois em Cultura e
sociedade) estivera as voltas com outros quatro termos a ela associados nos seus
diversos (e problematicos) usos: classe, arte, industria e democracia. A relagao entre
cultura e industria pode ser depreendida das consideragbes de Williams (2007
[1983], 230-232) a respeito da conotagcdo expandida que assumiria a palavra
industria, a partir de 1945, “talvez por influéncia norte-americana”, quando passaria a
ser tomada “segundo um fio condutor que vai desde ‘esfor¢o’ e ‘esfor¢o organizado’
até ‘instituicdo’™. Tal acepcao levaria a apropriagbes na area cultural, produzindo
expressdes como “industria do entretenimento” ou “do lazer”, nas quais estdo
contidos também os sentidos originalmente associados a industria, como produg¢éo e
comércio.

Mas, paralelamente a esse “despudor’ que considera esforgos artisticos e
culturais como parte do mundo dos negécios, pode-se reconhecer outro conceito

norte-americano ganhando relevancia no mundo ocidental do pds-guerra. Trata-se
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da nogdo de democracia, que Williams (2007 [1983], pp. 129-130) salienta um

sentido derivado de uma antiga referéncia semantica a multidao.

Ser democrético, ter costumes ou sentimentos democraticos € nao levar em
conta as distingdes de classe, ou conscientemente ignora-las ou supera-las
no comportamento cotidiano, agir como se todas as pessoas fossem iguais
e merecessem igual respeito, quer isso seja verdade ou néo.

Além de Cultura e sociedade, também foi publicado em 1958 o ensaio com
descri¢cbes quase literarias, Culture is ordinary. Neste, a palavra de ordem “a cultura
€ ordinaria” confrontaria preconceitos de classe, no sentido de substituir a idéia de
cultura como algo a ser “cultivado”, como na arte, pela qualificacao “ordinaria”, que
tanto pode ser tomada como “‘comum” ou “padronizada”, explica Williams (2007
[1983], pp. 302-303), indicando “um conjunto generalizado de outros (massas e
povo)’, como pode apontar para pessoas “nao educadas”, “ndo instruidas”.

Mas ambos — livro e ensaio — marcaram a forma de Williams responder a
questdes tedricas articuladas a problemas politicos, confrontando duas conflitantes
visdes de mundo, que se cristalizavam na Inglaterra desde o século XIX. A primeira
delas, movia-se entre a versdo “casa de cha” — forma pela qual, ironicamente,
Williams denominava a compreensao aristocratizante da cultura, como forma de
comportamento de “pessoas distintas” — e o elitismo da tradigdo conceitual herdada,
principalmente, de dois tedricos: Mathew Arnold (em pauta desde 1860), defendendo
uma nocdo de cultura ligada a conhecimento, o que em suas palavras, citadas por
Costa (2000, p. 15), seria algo como “o melhor que se tenha pensado e dito no
mundo”; e Frank Raymond Leavis®, cujas analises situavam a literatura e a arte em
um patamar superior, isoladas do que pudesse ameagar a nobreza do “espirito”,
como as produgdes dirigidas as massas, por exemplo.

Hall (1993, p. 350), ao avaliar a contribuicdo de Williams para a conceituagcéo
de cultura, ressaltaria a amplitude do significado dessa mudanga de paradigmas,
compreendendo-a sob dois aspectos. O primeiro deles, de natureza pessoal e
identitaria, permitia que Williams confrontasse (e ndo temesse) a respeitabilidade

institucional inglesa assentada em Cambridge, por ter estado previamente

% Leavis, figura central da critica literaria inglesa dos anos 1930 a 1950, defendia um conceito de ‘alta
cultura’, sem vinculos com sistemas econdmicos, técnicos ou sociais. Ele consolidou o método close
reading, forma de andlise centrada apenas nos proprios elementos constituintes das obras literarias,
desprezando quaisquer aproximagdes de ordem sociolégica ou histérica.
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“localizado” no interior de uma outra cultura, “pelo seu acesso a um ‘saber’
comunitario diverso, na verdade, a uma ‘estrutura de sentimento’ diferente” — que
advinha de ser gaulés. Pois, embora colocado em subordinagdo e em relagao
“periférica” com a cultura dominante inglesa, ser ‘versado’ nesse ‘saber comunitario’,
segundo Hall, municiava-lhe com alguns recursos culturais que Ihe capacitaram a
“viver e sentir”, e depois a “escrever e pensar’, segundo um grau diferente do de
Cambridge. Esse “outro saber” formaria o substrato para as reflexdes de Williams,
gradativamente permitindo que o debate fosse ampliado da “abstrata” compreensao
de cultura como “um estado ou processo de perfeicao humana®, para abranger as
instituicdes e a “concretude” da “nossa vida comum”. Isso implicaria, na opinido de
Hall (1993, p. 351), em um segundo aspecto da contribuicdo de Williams para que
fosse formado um novo conceito de cultura, abandonando a esquizofrénica

separacao entre os sentidos “académicos” e os demais, “ordinarios”.

N&o é apenas o movimento do ideal abstrato ao concreto, dos textos aos
seus contextos na vida institucional e no comportamento usual, ordinario,
mas também o enfraquecimento das distingdes artificiais entre arte e
literatura — os significados de “cultura” no primeiro sentido, ou seja, no
sentidé) de “Cambridge” — e o que ele denominou “a organizagdo social
geral™.

Mas, havia outra visdo de mundo instituida naquele momento, transitando
entre a rigidez e o utilitarismo dos aparatos ideoldgicos de que se valia a incipiente
esquerda da época. Este género de intervencdo contestatéria, alias, comporia o
arcabouco reflexivo da geragdo de Wiliams que, identificada com a New Left’
inglesa, buscaria explicitar a for¢ca das estruturas politicas e histéricas nos produtos
e producdes culturais, incorporando alguns conceitos, como o de hegemonia, de

Gramsci. O que viria a permitir, de acordo com Escosteguy (2001, p. 98), “uma

°A tradugao é de Escosteguy (2003, p. 62)

” Williams foi um dos ativistas mais destacados da New Left, o movimento politico e intelectual
surgido nos anos 1950 que, segundo Cevasco (2001, p. 123), em seu primeiro momento, tentava
“através do programa materialista, compreender a realidade da experiéncia da vida sob o capitalismo
na sua feicdo britanica pos-imperial”. A autora também conta que, impulsionados pelo Partido
Comunista, proliferavam os New Left Clubs, ambientes de discussdes sobre o marxismo, “que
também funcionavam como lugares de disseminacgado das artes: a literatura dos Angry Young Men, o
Free Cinema sendo desenvolvido por Lindsay Anderson, o New Drama, de um Arnold Wesker, e a
musica — o jazz (...)", além da atuacdo institucional da New Left na educacgéo para adultos. A revista
New Left Rewiew e a editora Verso formavam a via impressa do “bem-sucedido projeto intelectual de
atualizagdo do marxismo na e a partir da Gra-Bretanha”, acrescenta ainda Cevasco (2001, p. 124).
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formacdo tedrica mais flexivel do que aquela fundamentada no estruturalismo
marxista”.

Williams engajou-se especialmente na segunda fase da New Lefft,
compartilhando um tipo de postura intelectual que inscreveu o seu trabalho como
importante fator das mudancgas radicais na critica da cultura que, sob a rubrica
cultural studies, a partir daquela geragdo de ingleses foram mundializadas nas
décadas seguintes. A propria construgdo conceitual do materialismo cultural — onde
esta incluida a idéia de estrutura de sentimento — se insere nesse processo de
amadurecimento das reflexbes de cunho marxista que fundamentaram todo o
pensamento reunido sob o0 manto dos estudos culturais, como ja se comentou em
outro momento (2004, pp. 141-143):

Ao longo da obra de Wiliams e de seu contato (e discussdo) com o
pensamento de Lukacs, Brecht, Althusser, Escola de Frankfurt, Circulo de
Baktin e, especialmente, a partir do conceito de hegemonia, de Gramsci —
retomado por Williams como nogédo central na descricdo do processo de
producado e reprodugdo da cultura —, consolida-se sua concepgdo de
‘materialismo cultural’, cujo objetivo & definir a unidade do processo sécio-
histérico contemporaneo e especificar como o politico e 0 econémico podem
e devem ser vistos nesse processo.

Cevasco (2001, p. 125) apresenta um Williams preocupado “com a cultura
popular, com a analise dos efeitos da nova sociedade das midias e das maneiras de
se combater as formas de dominacao cultural”, mas ao mesmo tempo reconhecendo
retratados nos mais variados veiculos midiaticos (do livro a televisdo) os elementos
de um processo social material que, todavia, incorporava significados e valores de
individuos e grupos, com eles interagindo. E é importante ressaltar que quando
Williams falava em “artes emergentes”, referindo-se ao cinema e a outras formas de
comunicagao dirigidas as massas, ele rompia com uma tradigao intelectual que se
assentara no cenario cultural inglés entre os anos de 1930 e o segundo pds-guerra,
reunida, principalmente, em torno de Leavis e do grupo sob sua lideranga na revista
Scrutiny, cujas fungdes incluiam “combater o radio, o carro e o cinema”, como

explica Cevasco (2001, pp. 80-98):

Leavis representa entdo o nucleo que irradia a estrutura de sentimento
hegeménica na Inglaterra na época da formacéo de Williams. Trata-se de
uma estrutura que encontra expressao na sua propria area de atuacgéo: a da
teoria da cultura e da critica literaria. Sua preponderancia, embora
especialmente ativa na Inglaterra até o final dos anos 50, tinge muito do se
pensa até nossos dias.
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Foi necessario trilhar um longo caminho, de definigdes de cultura como um
“veiculo do processo de instrugcdo, da experiéncia da literatura” e, como testemunha
Williams (1987 [1968], p. 32, apud Cevasco, 2001, p.121%), também “da
desigualdade”, até pensa-la como forga produtiva, como postulou o conceito de
materialismo cultural desse autor. Isso, segundo Cevasco (2001, p. 147), é colocar a
cultura “no mundo real” e, para tanto, considera-la como “consciéncia tdo pratica
quanto a linguagem em que é veiculada e interpretada”. Localizando este ‘mundo
real’ na era do capitalismo tardio, e articulando as composi¢cdes do conceito de
cultura com industria (de produgao cultural) e a distribuicdo mais democratica dos

bens culturais que ela propicia, avalia a autora (2001, pp. 147-148):

E produzir uma descrigdo muito mais adequada da produgéo cultural nessa
etapa (...) assentada em meios materiais de produgdo e reprodugdo — da
‘linguagem como consciéncia pratica as tecnologias especificas da escrita e
das formas de escrever, incluindo os sistemas eletrénicos e mecanicos de
comunicagdo’. E nesse sentido que a posigao do materialismo cultural (...) &
uma resposta a desdobramentos reais das relagbes sociais que alteram a
consciéncia pratica em que esta assentada a teoria. O objetivo (...) & definir
a unidade qualitativa do processo soécio-histérico contemporaneo e
especificar como o politico e o econémico podem e devem ser vistos nesse
processo. Descrever este amalgama como uma relagéo de dependéncia ou
de segunda ordem entre a produgéo cultural e a econémica & certamente
falsear o que se constata na analise das praticas culturais em um mundo em
que se tornou impossivel, observando, por exemplo, o uso dos novos meios
de comunicagdo, em especial a televisdo e o cinema, e as mudancgas
formais da propaganda e da imprensa, separar as questdes ditas culturais
das politicas e econémicas.

Localizando os principios fundadores do projeto dos cultural studies ingleses
em Cultura e sociedade, Schwarz (2000, p. 47) resume o carater desbravador de

novos caminhos intelectuais da producéo intelectual de Williams:

A identificagdo explicita das culturas vivas como um objeto distinto de
estudo, o reconhecimento da autonomia e complexidade das formas
simbdlicas por direito proprio, a crenga de que as classes populares
possuiriam as suas proprias formas culturais merecedoras deste nome,
recusando todas as denuncias, por parte da cultura de elite, de barbarie das
classes mais baixas, e a insisténcia em que o estudo da cultura ndo deveria
estar confinado a uma Unica disciplina, mas era necessariamente inter ou
mesmo antidisciplinar —, tudo isso teve como resultado uma modesta
revolugdo intelectual. Se os cultural studies avangaram de uma forma
espetacular nos Ultimos trinta anos, ndo tém existido razdes para
menosprezar estes primeiros principios fundadores.

% Na bibliografia de Cevasco: Williams, Raymond. Drama: from lbsen to Brecht. London: Chatto &
Windus, 1987 [1968].
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Em 1957, a experiéncia de outro pioneiro dos estudos culturais, Richard
Hoggart, envolvendo pesquisas de carater empirico, que incluiam a analise de
revistas populares, resultou no livro As utilizagbées da cultura (The uses of literacy),
organizado em duas partes: na primeira delas, “Uma ordem ‘mais antiga™, ele
investigava o modo como o pessoal e o concreto, o presente e o imediato, a tradigdo
oral e a arte popular, os papéis da familia e da comunidade compéem a vida do
povo, a cultura (tradicional) das classes trabalhadoras. Na segunda parte do livro, “O
antigo cede lugar ao novo”, Hoggart (1973 [1957], pp. 55-86) concentrava-se nas
mudancas trazidas pela “nova arte de massas”, analisando publicacdes populares —
produzidas sob a organizagdo comercial, em larga escala e em busca de lucro — e
seus efeitos sobre os consumidores: seus valores “antigos” confrontando-se com
apelo a sexualidade e violéncia, tbnica do novo entretenimento que se dirigia ao
povo.

Hoggart (1973 [1957], pp. 20-21) descreveu as mudancas na vida das classes
proletarias inglesas do pds-guerra, através da propria percepcdo e de experiéncias
pessoais, pois também era oriundo desse segmento social. Porém, sua tentativa de
perscrutar os reais significados dos relatos colhidos nas pesquisas de campo que
realizou resultou de certa forma na metodologia que doravante marcaria os estudos

culturais. Mais do que a minuciosa pesquisa que procedia, ele aconselhava:

Devemos tentar ver, para além dos habitos, aquilo que os habitos
representam, ver através das declaragcbes e respostas o que estas
realmente significam (significado que pode ser oposto a essas proprias
declaragées), detectar os fatores emocionais subjacentes a expressdes
idiomaticas e praticas ritualisticas. (o grifo € nosso)

Hall (2003 [1980], pp. 131-132), ao comentar as “rupturas significativas” que
sinalizaram a emergéncia dos estudos culturais como problematica distinta, refere-se
ao livro de Hoggart como um marco, no sentido de promover uma mudanga de

perspectiva em relagao a producgao intelectual que lhe antecedera.

As utilizagbes da cultura propds-se — muito no espirito da “critica pratica” —
a ler a cultura da classe trabalhadora em busca de valores e significados
incorporados em seus padroes e estruturas: como se fossem certos tipos de
“textos”. Porém, a aplicacdo desse método a uma cultura viva e a rejeicao
dos termos do debate cultural (polarizado em torno da distingédo alta/baixa
cultura) foi um desvio radical.
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Em busca do substrato cultural daqueles que ouviu, Hoggart (1973 [1957], p.
127) neles identificou um extremo interesse por questdes pessoais — “tal como o
romancista, sentem-se fascinados pelos comportamentos individuais, pelas relagdes
que as pessoas mantém entre si” —, chamando a atengéo para a habilidade da
industria do entretenimento em usar este “pessoalismo” a seu favor, dando énfase a
aspectos da vida cotidiana como estratégia de conquista de audiéncia.

Dessa forma, ao encontro do que aqui se sugere ser O principio que cria
condicbes ao surgimento da sindrome do protagonista — que sera alimentada
justamente por opinides, experiéncias ou a mera convivéncia entre sujeitos comuns,
colocados em cena como personagens das produgdes midiaticas —, Hoggart (1973
[1957], p. 144) buscaria “‘compreender a arte do proletariado”, através de seus
habitos de leitura. Dito de outra maneira, ja que na segunda parte de seu livro, ele
(1973 [1957], p. 16) discutiria “os modos pelos quais se esta processando uma
mudanca para uma sociedade sem classes”: para entender as razdes pelas quais as
pessoas elegiam como prediletas algumas produgdes culturais e ndo outras, Hoggart
(1973 [1957], pp. 144-145) concluiria que, antes de tudo, € preciso atentar para o
seu interesse “pelos pormenores mais insignificantes da condicdo humana”, que
parte do pressuposto de que “a vida humana em si é fascinante”. Ele acreditava que
tais particularidades, apreendidas pela industria cultural, constituiam-se em matéria-
prima para o sucesso dos produtos dirigidos as massas: da radionovela ao fait

divers.

E também por todas estas razdes, e ndo por esnobismo, que os individuos
do proletariado tanto apreciam os folhetins radiofénicos passados num meio
pequeno burgués, os quais refletem geralmente as minucias da vida
quotidiana. E sado ainda estas razdes que levam os jornais de grande
tiragem a apresentar as noticias em estilo de ficgdo de baixo nivel. Esses
(...) jornais de domingo, que combinam as noticias de sensagdo com a
bisbilhotice, (...) acrescentam a essas noticias um elemento que l|hes
confere interesse ainda maior, a que podemos dar o nome de elemento ‘oh!
ah!” — uma moga ‘comum’ é atropelada por um homem que, como depois
se vem a saber, € um ator de cinema® (...) —; a maior parte da propria
literatura de cordel é do género ‘oh! ah!’ (...); as histérias ndo constituem
uma fuga a realidade quotidiana, antes partem do principio de que essa
realidade é intrinsecamente interessante. Atribuem énfase especial ao
pormenor humano, que pode ou nao ser dramatizado por adjuncédo do

® No sitio http://br.cinema.yahoo.com/perfil/96/bio/tomcruise, o registro de um acontecimento real do
tipo que Hoggart chama de “Oh! Ah!”. Em 1996, o ator Tom Cruise socorreu e pagou todas as
despesas médicas da brasileira Heloisa Vinhas, uma aspirante a atriz que fora atropelada por um
carro que fugiu apdés o acidente. Dias depois, o ator enviou um cartdo com muitos baldes coloridos,
desejando a jovem uma breve recuperagéo.
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crime, do fator sexual ou do esplendor que caracteriza a vida de
determinadas camadas.

E preciso salientar que a virada de paradigma que o langamento de The Uses
of Literacy significou na investigagdo dos produtos midiaticos ndo foi estabelecer
uma nova maneira de relaciona-los as audiéncias. Suas analises sobre os livros,
jornais, revistas e cangdes “preferidos do povo” centraram-se na natureza, nas
condicbes e nos interesses envolvidos nesse tipo de produgdo, bem como nas
repercussdes de seu consumo, em termos dos apelos a sexualidade, a violéncia ou
pela propria gratuidade de tais habitos de leitura. O novo foi considerar essa
produg¢ao como cultura.

O que nao significa que Hoggart encarasse essas produgdes culturais como
inovadoras. Ele as via inseridas no sistema capitalista de producado centralizada,
seguindo seu modelo de gestdo, organizacdo e distribuigdo, com a mesma
racionalidade técnica que caracteriza os demais produtos industrializados. Hoggart
(1973 [1957], p. 280) considerou o mercado como a categoria capaz de atenuar as
distingdes entre cultura popular auténtica, erudita e de massa, mas promovendo “um

tipo mais mediocre de cultura sem classe ou... uma cultura ‘sem rosto™. Isso porque,
a industria do entretenimento produzia para essa nova “audiéncia sem classes”,
ignorando demarcacgdes sociais, por simples razdes mercadoldgicas: para alcangar
maior publico dentre as camadas da populagéo que prazerosamente emergiam para
0 consumo que se democratizava, através da conquista de modos de produgao
industrial (cada vez mais sofisticados e, ao mesmo tempo, cada vez mais baratos) e
em virtude das novas tecnologias da comunicagdo que se encarregavam inclusive
da divulgagdo dos produtos. Um consumo que implicava a fruicdo indiscriminada
tanto de bens materiais como das produgdes culturais.

O que tornou este livro tdo decisivo para a fundacao dos Estudos Culturais foi
atentar a algumas atitudes proprias das classes populares, de maneira a mostrar
que o seu consumo cultural ndo se reduzia a simples marcha rumo a massificagao;
mas se configurava em um processo que acima de tudo expressava relagdes sociais
basicas, em outras palavras, as formas de vida de dadas sociedades. E é esse
“processo” que se busca, para localizar a trajetoria de sujeitos comuns algados da
condicao de simples receptores a protagonistas midiaticos.

Na verdade, essas contribuicdes podem ser entendidas dentro dos principios

ordenadores de todo o primeiro projeto dos cultural studies que, segundo Schwarz
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(2000, p. 47), foi suportado pela “transposigdo das coordenadas qualitativas —
estéticas e éticas — associadas a critica literaria para a pratica das culturas vivas ou
populares” .

Bem mais tarde, em 1985, a indonésia radicada na Holanda, len Ang,
publicou os resultados de sua pesquisa sobre a “preferida do povo” a época, a série
norte-americana Dallas. Em Watching Dallas, soap opera and the melodramatic
imagination, estudo de recepcéo onde Ang (1985, p. 9) investigava “os mecanismos”
pelos quais seria despertado o prazer (por identificagdo melodramatica) nas
audiéncias, foi quebrada a tradigdo de analises sempre centradas em textos, através
da interpretagdo de uma producao audio-visual, que se dirigia especialmente as

mulheres. Sob o ponto de vista de Messa (2006):

A proposta de Ang foi inovadora em termos de problematica — segundo
Nick Stevenson (1998), a autora tirou da marginalizagdo o prazer privado da
mulher de assistir programas do tipo e chamou as feministas para as
conexbes existentes entre as relagdes sociais da vida real e as
identificagbes psiquicas — e, além disso, mostrou ser possivel realizar uma
pesquisa estando envolvida emocionalmente com seu objeto.

A soap opera Dallas retratava uma familia de texanos ricos, mas
problematicos, abordando questdées como alcoolismo, depressdo e 0 mundo dos
negécios. Foi um sucesso entre as audiéncias do mundo todo. Decidida a investigar
as razdes dessa popularidade e a fonte de sua fruigdo, Ang (1985, p. 10) mandou
publicar um anuncio em uma revista feminina, declarando que gostava de assistir a
série, mas muitas vezes percebia nas pessoas ‘reagdes estanhas com relagédo a
isso”, e convidando os leitores da publicagédo a participarem de seu estudo: “Alguém
gostaria de me escrever e contar por que também gosta ou ndo gosta de assistir ao
seriado? Pretendo incorporar essas reagbes em minha tese universitaria. Favor
escrever para...”

As 42 cartas que ela recebeu (39 delas respondidas por mulheres) foram a
base do seu trabalho, inscrevendo definitivamente na pauta dos estudos sobre
cultura aquilo que até entao era depreciado como “conversinhas de mulher”. Brown
(1994, p. 75 e p. 131) observa que Ang considerou as cartas mais como “discurso
social” do que simples “bate-papos” e que as maneiras pelas quais as mulheres
apossam-se do prazer dessas “conversinhas” pode significar ganhar voz, apossar-

se, na verdade, de um “capital cultural”’, que nao deixa de ser politico.
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A pratica diaria de apossar-se do prazer € um ato politico para as mulheres.
Geralmente, as mulheres funcionam em nossa sociedade como doadoras e
ndo como tomadoras de prazer. Apossar-se do prazer, apesar da
construgdo social negativa em torno disso, significa posicionar-se diante de
normas estabelecidas, reivindicando o proprio espago. Como as mulheres
sdo silenciadas em muitos aspectos das interagbes sociais, reivindicar o
proprio espago equivale a ganhar a propria voz. (...) Embora na superficie
paregca que as mulheres estdo apenas consumindo as soap operas
[novelas] e os produtos que elas anunciam, se usarem as préprias tramas
dessas novelas para questionar em vez de confirmar o seu status, entdo
elas estardo reestruturando para si mesmas as normas ideoldgicas. As
construgdes sociais e culturais de ‘romance’ e ‘familia’, no caso das
mulheres, sdo centrais para o controle da representagcdo da mulher na
sociedade. Quando as representagbes patriarcais sdo aceitas sem
questionamentos, a posicdo das mulheres na sociedade permanece sem
mudangas. E somente com o questionamento dessas representagdes que o
controle hegemdnico pode mudar.

O que essas contribuicbes dos estudos culturais (dos seus pioneiros as atuais
pesquisas vinculadas a area) até aqui aportaram a este trabalho dizem respeito,
principalmente, a inclusdo das producdes “de massa” na analise do que constitui os
contextos culturais, inserindo os habitos de entretenimento das classes “ordinarias”
na propria conceituagdo do que é cultura. Pois € hora de atentar aos novos géneros
que vém sendo agregados as tradicionais concepgbes do fazer jornalistico “de
qualidade”. Géneros que vém articulando representagdes de realidade, em alguns
formatos que até bem pouco tempo atras sequer existiam para ser classificados
(como os reality shows da televisdo) ou eram considerados apenas sob padrbes
elitistas de qualificagdo (como os programas “populares” de radio).

Para tanto, sera necessario contar com parametros de analises como os que
procederam a desmistificagdo de preceitos que avaliavam determinadas producgodes
(e seu debate) tdo somente como “conversinha de mulher”, para invocar questoes
ligadas a fruicdo e prazer, sem necessariamente liga-las a literatura, as artes
plasticas ou a musica “de qualidade”. Padrées que formaram as praticas de analise
dos estudos culturais, desde suas origens e que hoje se efetivam nas tantas
especificidades, particularidades e contextualizagbes de raga, de género e toda a
sorte de conjunturas sociais articuladas em seu nome.

No entanto, igualmente importante € manter o olhar critico, que se observa
em Hoggart, por exemplo, para nao perder de vista as implicagdes macro-sociais do
contexto mercadolégico onde se desenvolvem as produgdes (e seus participantes)

que sao objeto deste estudo. Assim, ja é possivel agregar um atributo ao conceito de
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sindrome do protagonista, dizendo que ela é uma condi¢do cultural, comum a
sujeitos identificados pela necessidade de ocupar o primeiro plano no palco de
acontecimentos que se configura no ambiente midiatico. Mas, por conta da
necessaria contextualizagdo do conceito de protagonismo, a seguir serao
apresentadas algumas considerac¢des do debate tedrico sobre a cultura que trazem
a baila particularidades territoriais, buscando aproximar um pouco mais o tema de

seu quinhao natal, através das correntes latino-americanas dos estudos culturais.

1.3 NEM FOLCLORICA, NEM POPULAR, NEM MASSIVA: LOCALITANDO A CULTURA DO
PROTAGONISMO

Se a discussao sobre a conceituagdo de cultura na primeira geragdo dos
cultural studies britanicos esteve atenta a preconceitos de classe que excluiam as
produgdes consumidas pelas camadas populares, no Brasil o debate marca-se pelo
cuidado em nao confundir cultura popular (ou folclore) com cultura de massas. Para
Ortiz (1984, pp. 44-45), o tema da cultura popular é “fundamentalmente politico” e
sua discussao “ndo coincide com a da cultura de massa”. Na visdo do autor, ndo por
distingdes marcantes que tenham sido adotadas pelas perspectivas analiticas
brasileiras, mas porque, historicamente anterior ao fenébmeno “de massa”, as
questdes relativas as praticas culturais “do povo” atrelaram-se ao debate sobre
identidade nacional, de tal forma que muitas vezes “cultura popular’ e “cultura
nacional” quase sdo tomadas como sinénimas.

Mas, antes de voltar as direcdes dos eixos tedricos que abarcaram os
didlogos entre o popular e o massivo especificamente no Brasil — e aos
preconceitos de classe que afinal acompanharam tais distingbes —, € preciso
considerar a perspectiva latino-americana. Isso porque, o continente constituiu-se
em importante polo produtor no espectro das localizagbes e apropriagdes regionais
que ocorreram em conseqgiéncia da “mundializacado” dos estudos culturais.

O argentino radicado no México Néstor Garcia-Canclini (1987, p. 6) avaliava

que as formas de tratar o popular — como especificidade da cultura e como
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expressao da comunicacdo — vinham sendo articuladas a partir de premissas que
nem sempre contribuiam para aprofundar a compreenséo dessa intima vinculagao.
Entdo, comparou o que tradicionalmente estava incluso no sentido da palavra

popular com o que |he foi agregado semanticamente pelas sociedades modernas:

Ha casos tristes. Por exemplo, palavras como popular, que quase nao era
usada, depois foi adquirindo a mailscula e acabou se escrevendo entre
aspas. Quando sé6 era utilizada pelos folcloristas, parecia facil entender a
que se referiam: os costumes eram populares por seu carater de tradigdo; a
literatura, porque era oral; as pegas de artesanato, porque eram feitas
manualmente. Tradicional, oral e manual: o popular era o outro nome do
primitivo, o que se empregava nas sociedades modernas.

Com o desenvolvimento da modernidade, com as migragdes, a urbanizagdo
e a industrializagédo (inclusive da cultura), todo se tornou mais complexo.
Uma zamba dangada na televisao é popular? E o artesanato convertido em
objetos decorativos nos apartamentos? E uma telenovela vista por quinze
milhdes de espectadores? Ha uma vasta bibliografia que fala de cultura
popular em espagos muito diversos: o indigena e o operario, o0 camponés e
0 urbano, os artesanatos e a comunicagdo em massa. Pode a mesma
férmula ser usada em tantos territérios?

O tema cultura popular é central na reflexdao de Canclini, desde o final dos
anos 1970 — quando a pesquisa sobre artesanato e festas populares, realizada
entre 1977 e 1980, em alguns povoados da zona central mexicana, resultou no
ensaio As culturas populares no capitalismo, ganhador do prémio Casa das
Américas 1981 (Havana, Cuba), cuja primeira publicacao aconteceu em 1982 — até
1989, ano da publicacdo de Culturas hibridas.

Inicialmente, Canclini (1983 [1982], pp. 12-27) buscava compreender as
diversas manifestagdes da cultura popular, cujo significado passara a abarcar “o que
o povo faz, o que se vende nos mercados e boutiques e os espetaculos através dos
quais os meios de comunicagdo de massa transfiguram a nossa vida cotidiana”. Ele
acreditava que tal polissemia tipificava a necessidade de expansdo global do
capitalismo e se as festas e tradigbes populares eram convertidas em “espetaculo
para turistas”, isso se dava porque, ao contrario da concepg¢do “atomizada e
ingénua” do relativismo cultural, ndo existia a possibilidade de uma cultura isolada
das demais: vigoravam a universalizagdo e a interdependéncia, reelaborando as

estruturas sociais. Nas palavras do autor:

A diversidade dos padrdes culturais, dos objetos e dos habitos de consumo
é um fator de perturbagao intoleravel para as necessidades da expansio
constante que é intrinseca ao capitalismo. As diferentes modalidades da
produgao cultural (da burguesia e do proletariado, do campo e da cidade)
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séo reunidas, e até certo ponto homogeneizadas, devido a absorgdo, num
unico sistema, de todas as formas de produgéo (manual e industrial, rural e
urbana). A homogeneizagado das aspiragdes nao significa que os recursos
séo igualados. Nao sao eliminadas as distancias entre as classes nem entre
as sociedades no aspecto fundamental — a propriedade e o controle dos
meios de produgdo —, mas se cria a ilusdo de que todos podem desfrutar,
real ou virtualmente, da superioridade da cultura dominante.

Justamente dessa ilusdo de acesso as estruturas produtivas da cultura
dominante se nutre a sindrome do protagonismo, pois assumir papel de destaque
nos espetaculos de realidade significa para o sujeito comum transcender o patamar
da fruicdo do espetaculo — papel reservado aos receptores — para fazer parte dele,
real ou virtualmente. Se a época de seu estudo Canclini alertava para uma
homogeneizagdo mercadologica de diferentes produtos e aspiragdes culturais, no
contexto do protagonismo é possivel pensar em modelos de atuagdes que sao
préprias do espetaculo e ndo dos atores sociais.

Naquele momento, Canclini apontava a necessidade de uma redefinicdo do
conceito de cultura popular, para abranger tanto o processo de produ¢do quanto o
de circulacdo e consumo dos bens simbdlicos. Perpassado pelos conceitos de
Gramsci, o enfoque tedrico e metodoldgico escolhido por Canclini (1983, p. 12) para
essa redefinicdo entenderia a cultura como “um instrumento voltado para a
compreenséo, reproducido e transformacido do sistema social, através do qual é
elaborada e construida a hegemonia de uma classe”.

Dessa perspectiva, ele (1983, p. 43-44) trataria de ver as culturas populares
como o resultado de uma “apropriagcdo desigual do capital cultural”’, o que
consequentemente leva a elaboracbes especificas nas condicdes de vida das
classes “subalternas”, através da “interagéo conflitiva com os setores hegemdnicos”.
Em outro momento, Canclini (1987, pp. 11-12), observaria o confronto entre popular
e hegembénico sob o foco da tensao entre as culturas popular e massiva, voltando-se

mais especificamente para a area da comunicacgao.

[O conflito] ndo se situa tanto entre a cultura local e a massiva como entre
as demandas de autogestdo e as tendéncias — mais que
homogeneizadoras — burocratizantes e mercantis, autojustificatérias das
grandes maquinas politicas e empresariais. O problema nao reside na
massividade com que circula a informagao, mas na desigualdade entre
emissores e receptores, nas tendéncias monopodlicas e autoritarias que
tendem a controlar cupularmente a circulagdo para manter a assimetria
social. (...) O popular ndo aparece, entdo, como o oposto ao massivo, mas
como um modo de atuar nele. E o massivo ndo &, nesse caso, somente um
sistema vertical de difusdo e informagdo; também €&, como disse uma
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antropdloga italiana [Carla Pasquinelli], “a expressdo e amplificagdo dos
varios poderes locais que vao se difundindo no corpo social”.

Por fim, definiria, na idéia de uma relagdo totalmente indissoluvel com a
economia (global), que a cultura deveria ser considerada dentro do processo
produtivo material e ser estudada inserida nesse todo — de produgao, circulagéo e
recepcao. Além da conexao conceitual entre cultura e hegemonia, Canclini (1983, p.

135) incorporaria a teoria gramsciana a propria nogao de popular:

O popular ndo deve por nés ser apontado como um conjunto de objetos
(pecas de artesanato ou dangas indigenas), mas sim como uma posigao e
uma pratica. Ele ndo pode ser fixado num tipo particular de produtos e
mensagens, porque o sentido de ambos é constantemente alterado pelos
conflitos sociais. Nenhum objeto tem o seu carater popular garantido para
sempre porque foi produzido pelo povo ou porque este o consome com
avidez; o sentido e o valor populares vao sendo conquistados nas relagdes
sociais. E 0 uso e ndo a origem, a posicdo e a capacidade de suscitar
praticas ou representagdes populares, que confere essa identidade.

Assim, ao observar, principalmente através da pesquisa empirica que entado
realizava, as respostas das comunidades tradicionais as situacbes de dominagao, ou
seja, o seu processo de adaptagédo e resisténcia, em busca de “um lugar para
sobreviver’, Canclini (1983, p. 13) ampliaria a compreensao do conceito de
hegemonia — de uma classe sobrepondo-se a outras —, avangando para o que
declarou ser o objetivo final do ensaio sobre as culturas populares: “propor uma
interpretagdo dos confiitos interculturais no capitalismo”. Na visdo de Escosteguy
(2001, p. 117), nessa analise sobre as culturas populares ja estaria o embrido para a
sequéncia das investigagbes de Canclini, “aproximando-se cada vez mais do
consumo como objeto de estudo”.

No ensaio “Ni folklérico ni masivo: que es lo popular’, Canclini (1987, p. 6)
faria referéncia a uma crise teérica em torno das divergéncias entre dois paradigmas
que se ocupavam de questdes relativas a cultura popular: a antropologia e os
estudos sobre comunicacdo. Ele propds, entdo, um debate transdisciplinar para
verificar, inclusive, se é possivel sustentar denominacbes como cultura popular e
cultura massiva, “em uma época que reformula as relagbes entre tradicdo e
modernidade, entre as formas locais de sociabilidade e as que promovem as novas

tecnologias”.
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A critica de Canclini (1987, pp. 7-8) a tradigdo dos estudos antropoldgicos
latino-americanos sobre cultura popular e folclore (em paises “tao dispares” como

Argentina, Brasil, Peru e México) reportava-se a trés problemas:

1°) porque, sob a praxe cientifica do positivismo, buscaram conhecer
empiricamente mitos, lendas, festas, artesanato e habitos das comunidades
locais ou grupos étnicos, mas reduzindo a cultura popular ao folclore,
detendo-se “nos aspectos puros” das identidades e atentos unicamente ao
que “diferencia” um grupo de outro, ao “contato entre culturas” ou sua
resisténcia a “penetracdo ocidental”. Dessa forma, deixavam de lado a
crescente interacdo desses grupos com suas sociedades nacionais de

inser¢gdo e mesmo com o “mercado econdmico e simbdlico transnacional”;

2°) muitos desses estudos estiveram condicionados por objetivos ideolégicos
de “construir uma nagéao unificada” ou “estabelecer identidades nacionais” (em

torno dos cruzamentos de ragas, etnias, fluxos migratérios, etc.);

3°) e, principalmente, em “sua tentativa melancolica” para manter as tradigdes

“a salvo” do reordenamento industrial do mundo simbdlico, fixando “as formas

artesanais de producdo e comunicagdo”, a principal auséncia no discurso

folclorico foi ndo se interrogar sobre o que acontece as culturas populares
quando a sociedade se torna massiva.

Em grande parte dos estudos da area da comunicagdo, ao contrario,
observava Canclini (1987, p. 8): “desde a comunicagdo massiva, a cultura popular
contemporanea constitui-se a partir dos meios eletrénicos, ndo é resultado das
diferencgas locais, mas da agdo homogeneizadora da industria cultural”.

Mas, ele reconheceria que esses estudos resgataram a reflexdo sobre cultura
popular de algumas amarras ideoldgicas, incluindo outras perspectivas para os
espagos de reproducdo e controle social — como informagdo e consumo —,
oferecendo “um conhecimento valioso sobre as estratégias dos meios e a estrutura
do mercado comunicacional”’. Segundo Canclini (1987, p. 8), sob a influéncia da
Escola de Frankfurt e de um primeiro Mattelart, tais analises adotaram uma
concepcao instrumentalista (que ele denomina “teoldgica”): a) por imaginarem um
poder onipotente e onipresente de um sistema de comunicagdo administrado “pelas

multinacionais e pela burguesia”, impondo valores e opinides as demais classes; b)
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consequentemente, na visdo de que os destinatarios sdo passivos executantes das
praticas impostas pela “dominagcdo manipuladora” desses meios.

Ainda que essas descrigbes de Canclini sobre a pesquisa na area da
comunicagao possam ser consideradas um pouco extremadas, elas ddo uma idéia
de um estado de investigagdo — de relagdes entre cultura e poder fortemente
marcadas por viés ideolégico a meras pesquisas de publico e mercado — onde nao
havia proposi¢cdes voltadas ao conhecimento das “estruturas especificas do
consumo cultural”, como sugeriu a reformulagdo proposta por ele (1987, p. 9).
Tampouco havia instrumental metodologico para atender analises dirigidas a
articular os modos de interagdo da midia com a histéria cultural, a percepcgéao, as
praticas e a visdao de mundo das audiéncias.

Dai, a importancia, para o presente estudo, da linha de investigacdo proposta
por Canclini, pois ela oferece um caminho despido de diretrizes ideoldgicas para que
se pense sobre a cada vez mais macica inser¢cdo das audiéncias nas grades de
programacao. Por outro lado, ndo se trata de um projeto analitico que abdica do
posicionamento critico em relagdo as motivagdes mercadoldgicas da midia. O que é
especialmente Util para a reflexdo sobre o tipo de producdo que leva aos ambientes
midiaticos aqueles que costumavam restringir-se a recepg¢ao, para que passem a
participar de toda a gama de espetaculos de realidade.

Posicionando-se quanto a formacdo de paradigmas para a analise da
comunicagdo, acrescentaria Martin-Barbero (1997 [1987], pp. 277-278): “por muito
tempo a verdade cultural dos paises latino-americanos importou menos do que as
segurangas tedricas”. Afirmando que a reflexdo da area tardiamente passou a ter o
estatuto de cultura, ele identificaria duas etapas nesse processo. A primeira, ele
denominou “ideologista”, localizando-a no final dos anos de 1960, “quando o modelo
de Laswell, procedente de uma epistemologia psicolégico-condutivista, foi adaptado
ao espaco tedrico da semidtica estruturalista”. Nessa fase, a pesquisa —
predominantemente funcionalista — dedicava-se a investigagdo (e denuncia) de
como a ideologia dominante penetrava a mensagem comunicacional. Tal concepgao
dos meios, segundo Martin-Barbero (1997 [1987], p. 279), tornava a ideologia e ndo
a comunicagao o objeto de estudo, “convertendo-os em meras ferramentas de agao
ideoldgica”.

A partir de meados dos anos de 1970, uma segunda etapa, na outra ponta de

um sistema dicotdmico de pensamento, seria reconhecida por Martin-Barbero (1997
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[1987], p. 279) como fase “cientificista”, onde “o paradigma hegemobnico é
reconstruido com base no modelo informacional, com um revival positivista que
proibia a problematizagdo de tudo aquilo que nao tivesse a correspondéncia de um
método”. Sob o seu ponto de vista (1997 [1987], p. 282), o primeiro modelo era uma
“‘concepgdo instrumental” dos meios, enquanto o segundo propunha uma
“dissolugéo tecnocratica” do campo politico.

De qualquer forma, resumiria Canclini (1987, p. 9): na medida em que sejam
reconhecidos “os multiplos niveis da agdo social que intervém na circulagdo em
massa das mensagens, os meios de comunicagdo perdem o lugar exclusivo, ou
protagbnico, a que lhes sentenciaram as teorias da cultura em massa”. Ele
acreditava que, para transferir o protagonismo dos meios para as interagdes com a
histéria cultural e os habitos de percepgado e entendimento que os setores populares
formam nas trocas da vida quotidiana, poderia ser util a pesquisa em comunicagéo
utilizar a metodologia de trabalho de campo da antropologia, que envolve contato e
(re)conhecimento direto. Pois, este protagonismo ja estda “em campo”. Ainda
segundo Canclini (1987, p. 9):

O massivo circula tanto pelos meios eletrénicos como pelos corpos, pelas
roupas, pelas empresas, pela organizagdo do espago urbano. O poder
ideolégico que associa um simbolo com juventude e gera um modo de
interpretar o que significa ser jovem nao reside unicamente na publicidade,
nem no seu criador, nem nos meios; circula por esses e outros espagos
sociais, atua gragas as maneiras como se cruzam e combinam. Logo, a
pergunta pelo lugar do popular na cultura de massas néo passa sO pelos
meios de comunicagdo. (...) O massivo é a forma que adotam,
estruturalmente, as relagdes sociais em um tempo em que tudo se tem
massificado: o mercado de trabalho, os processos produtivos, o desenho
dos objetos e até as lutas populares. A cultura em massa € uma modalidade
irrefutavel do desenvolvimento das classes populares, em uma sociedade
que é de massas.

Por fim, para responder a questdo “o que é, entao, o popular?”, que ndo pode
ser identificado por tragcos que |he sejam inerentes ou por um repertério de
conteudos “tradicionais, pré-massivos”, e face a concepgdes ultrapassadas (de
carater essencialista) da cultura popular, Canclini (1987, pp. 9-10) recorreria
novamente ao enfoque gramsciano: o popular ndo se definiria por sua origem ou
tradigdes, mas pela posi¢ao que constroi frente ao hegeménico.

Ainda sao do texto que inspirou o titulo desta se¢cdo algumas observagdes

sobre caracteristicas do massivo, descritas por palavras como espetaculo,
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melodramético, teatral, selecionadas porque guardam estreita relagdo com
conceitos, vivéncias e praticas da sindrome do protagonista, como se equaciona no
decorrer deste trabalho. Canclini (1987, p. 10) diria, por exemplo, que também &
preciso estudar as formas pelas quais a cultura massiva é enriquecida pela popular

tradicional:

Usando dispositivos de enunciagéo, narrativas, estruturas melodramaticas,
combinagbes da visualidade e do ritmo tomados do saber que os povos
acumularam: estou pensando nos programas de TV ou os video clips, cujo
sucesso baseia-se no uso simultdneo das descobertas de jogos visuais e
ritmos populares, do cha-cha-cha ao rock, para satisfazer as necessidades
de espetacularidade e entretenimento dos meios massivos. (os grifos sao
Nossos)

Mais tarde, ele buscaria refletir sobre o popular, ainda fugindo de propostas
embasadas nas teorias de “reproducgéao social”, mas gradativamente oferecendo uma
alternativa a utilizacdo do conceito de hegemonia. Em Culturas hibridas o foco seria,
de acordo com Escosteguy (2001, p. 119), “a perda da relacdo natural da cultura
com um territério geografico”, bem como a constatagdo de um embaralhamento
“entre estratos culturais (erudito, popular e massivo)”. Canclini atribuiria a propria
idéia de popular o “valor ambiguo de uma nogéo teatral”. E dele a afirmacao (2000
[1989], p. 279):

As interagbes entre hegemOnicos e subalternos séo cenarios de luta, mas
também espacos onde uns e outros dramatizam as experiéncias da
alteridade e do reconhecimento. A confrontagcdo € um modo de encenar a
desigualdade (enfrentamento para defender o préprio) e a diferenga
(pensar-se através do que desafia). (os grifos sédo nossos)

Salienta ainda Escosteguy (2001, p. 120) que Canclini enfatizava existir nas
manifestagcdes populares “agdo e atuagao”, "expressdo do préprio e reconstituicdo
incessante do que se entende por proprio em relagdo as leis mais amplas da
dramaturgia social como, também, em relagdo a reprodugcéo da ordem dominante",

reconhecendo, finalmente, ainda nesse texto (2000 [1989], p. 280) que:

As investigagbes mais complexas dizem, perfeitamente, que o popular se
dispbe em cena nao com uma unidirecionalidade épica, mas com o sentido
contraditério e ambiguo de quem padece a histdria e, ao mesmo tempo, luta
com ela; referem-se, também, aqueles que vao elaborando, como em toda
tragicomédia, os passos intermediarios, as astucias dramaticas, os jogos
parodicos que permitem a quem nao tem possibilidade de mudar
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radicalmente o curso da obra, administrar os intersticios com parcial
criatividade e beneficio préprio. (os grifos sdo nossos)

Quando o pensamento critico passa a considerar essa “disposi¢cdo em cena”
da cultura popular frente ao espetaculo das manifestagcbes massivas — que fara uso,
também, das “estruturas dramaticas” do popular, como ressaltado acima —
consequentemente estara promovendo uma revalorizagdo das articulagbes e
intervengbes sociais dos sujeitos comuns. O que cria o caldo da cultura do
protagonismo, pois, usando a terminologia de Martin-Barbero (1997 [1987], p. 284),
levar em conta as “mediagcbes” daqueles que somente eram considerados em
reflexdes sobre “experiéncias coletivas” é atribuir um novo sentido as manifestagbes
e conflitos da cultura popular, “para além de sua formulacdo e sintese politica”.
Significa mudar a propria concepcado da atuagido social dos individuos, até entao
destacados apenas como “sujeitos politicos”. Esses novos sentidos, dimensionando
as questdes culturais por seu papel constitutivo na vida social e algando os
individuos a um papel central no cenario das ciéncias humanas, na visdao de Hall

(1997, p. 16), nada mais € do que reconhecer que:

Os seres humanos sao seres interpretativos, instituidores de sentido. A agao
social ¢ significativa tanto para aqueles que a praticam quanto para os que
a observam: ndo em si mesma, mas em razao dos muitos e variados
sistemas de significado que os seres humanos utilizam para definir o que
significam as coisas e para codificar, organizar e regular sua conduta uns
em relagdo aos outros. Estes sistemas ou cddigos de significado dao
sentido as nossas agdes. Eles nos permitem interpretar significativamente
as agdes alheias. Tomados em seu conjunto, eles constituem nossas
"culturas”. Contribuem para assegurar que toda agao social é "cultural", que
todas as praticas sociais expressam ou comunicam um significado e, neste
sentido, sdo praticas de significagao.

O proprio sentido de “massa”, diria Martin-Barbero (1997 [1987], pp. 168-169),
designa ‘o modo como as classes populares vivem as novas condicbes de
existéncia”, resultado do ingresso das “camadas sociais nao-burguesas” na esfera
publica. A este ponto se voltara no préoximo capitulo, por ora ressalta-se a afirmacao
de Martin-Barbero, de que “a cultura de massa nao aparece de repente, como uma
ruptura que permita seu confronto com o popular; o massivo foi gerado lentamente, a

partir do popular’. Sobre a maneira como se deu essa movimentagao, ele declara:
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Os dispositivos da mediagdo de massa acham-se assim ligados
estruturalmente aos movimentos no ambito da legitimidade que articula a
cultura: uma sociabilidade que realiza a abstracdo da forma mercantil na
materialidade tecnoldgica da fabrica e do jornal, e uma mediagdo que
encobre o conflito entre as classes, produzindo sua resolugao no imaginario,
assegurando assim o consentimento ativo dos dominados. Essa mediagéo e
esse consentimento, no entanto, s6 foram historicamente possiveis na
medida em que a cultura de massa foi constituida acionando e deformando
ao mesmo tempo sinais de identidade da antiga cultura popular e integrando
ao mercado as novas demandas das massas.

Martin-Barbero (1997 [1987], p. 288), entao reconheceria a pesquisa em
comunicagdo em uma outra perspectiva, a dos processos socio-culturais, cuja
tendéncia “mais secreta”, ele intuia, € avangar de posse de um “mapa” que sirva
para questionar as mesmas questbes — dominacao, producdo e trabalho — “mas a
partir de outro lado: as brechas, o consumo e o prazer”. Esse “mapa noturno para
explorar um novo campo” considera tanto a importancia das culturas regionais e
locais, quanto a possibilidade das identidades serem construidas/reafirmadas
também através da midia, pois se trata de admitir a existéncia de novos modos de
perceber a identidade cultural na América Latina.

Para tanto, Martin-Barbero (1997 [1987], p. 289) proporia o estudo dos
fendbmenos de comunicagdo através das mediagbes, indicando a abordagem ao
campo pela cotidianidade, que segundo ele era considerada “despolitizada,
irrelevante, in-significante” pela maioria das instituicdes de esquerda, por nao estar
“inscrita imediata e diretamente na estrutura produtiva”. Na América Latina, na sua
avaliagdo, ndo era mais possivel pensar a histéria de forma linear e progressista, em
razao de uma multiplicidade de tempos histéricos, envolvendo tradigcdo e
modernidade e articulando-se de diferentes formas em cada pais e em cada regiao.

Em outras palavras, a proposicdo de Martin-Barbero levaria em conta a
pluralidade histérica do mundo contemporaneo; pensando as instituicdes, as
organizagbes e o0s sujeitos em suas diversas identificagbes culturais como as
préprias matrizes do fenbmeno comunicacional, este agora deslocado
epistemologicamente para o espago da cultura, possibilitando redefini¢des tedricas,
metodoldgicas e politicas.

Legitimados como culturais os problemas da comunicagéo, desfaz-se a razéo
dualista entre campos e disciplinas segmentadas, para cruzarem-se cultura e
comunicagao em um processo ja nao mais separado por fronteiras como “o popular”,

‘o0 massivo” e “o culto”. Esse cruzamento, que Martin-Barbero (1997 [1987], pp. 258-
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260) nomearia "mesticagem"”, é resultante de um contexto em que a modernidade
(eminentemente urbana) convive com o rural, o popular se mistura ao folclérico e
também aos bens culturais massivos. Tal convivéncia (de diferengas) constitui-se
numa especificidade da qual o mercado cultural tem sabido tirar proveito, de acordo
com o autor (2000)": “a globalizagdo ndo é sé modernizagdo. E também a
exploragao mercantil das diferengas”. Exemplo disso sdo dois casos da televisao

brasileira, que ele considera emblematicos:

De um lado, o acordo do SBT firmado com a emissora mexicana Televisa
para produgado de telenovelas com textos hispanicos, mas realizadas com
atores e formato brasileiro. De outro, a criagdo de um departamento
internacional criado pela Rede Globo para vender textos de novelas
brasileiras para uma outra emissora do México, a Telemundo. E o brasileiro
mexicanizado nos EUA e no México e o mexicano abrasileirado no Brasil.

Renato Ortiz tragaria um painel histérico sobre a emergéncia da cultura
brasileira, sustentando que a um periodo de incipiéncia na instauragdo da moderna
sociedade de consumo, nas décadas de 1940/1950 — quando as esferas do erudito,
do popular e do massivo ainda estavam interpenetradas, gerando mecanismos
ambiguos de distingdo —, seguir-se-ia nos anos 1960/1970, a definitiva
consolidacao da cultura popular de massa e de um mercado de bens culturais.

Esse foi o tema de seu livito A moderna tradicdo brasileira, cuja primeira
edicdo foi em 1988. Antes, ao examinar os estudos sobre cultura popular e folclore
no Brasil, Ortiz (1985, pp. 35-53) encontraria (com insatisfagdo) um estagio
correspondente a “consciéncia que Marx descreve como reificada, transcendente
daqueles que a vivenciam”. Nessas pesquisas, ele identificou como objetivos
principais: a) estabelecer a idéia da nacionalidade brasileira como resultado da cruza
entre negros, brancos e indios; b) proporcionar aos intelectuais ligados a tematica da
cultura popular um recurso simbodlico através do qual fosse possivel tomar
consciéncia e expressar a situagao periférica do pais.

Além disso, Ortiz (1985, p. 53) verificou os estudos de folclore no Brasil
avangcando em consciéncia regional, emergindo “predominantemente nas regides

periféricas como o Nordeste”, em resposta a processos “de unificagdo nacional em

"% Citado por Borges, Robinson. “Livro analisa obra destacada de Martin-Barbero”. Artigo publicado
no Jornal O Estado de Sé&o Paulo, Caderno 2, Domingo, 28 de maio de 2000, comentando o livro:
Melo, José Marques de e Dias, Paulo da Rocha (org.) Comunicagao, Cultura, Mediagbes - O Percurso
Intelectual de Jestus Martin-Barbero. Sdo Bernardo do Campo: Umesp, 2000.
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torno de um estado mais centralizador’, como no trabalho de Gilberto Freyre, de

interpretagdo da cultura brasileira:

No momento em que uma elite local perde poder, tem-se o florescimento
dos estudos da cultura popular; um autor como Gilberto Freyre poderia,
talvez, ser tomado como representante paradigmatico desta elite que tenta
reequilibrar seu capital simbolico através de uma tematica regional.

Ortiz (1994 [1988]), entdo, debrugou-se na histéria do radio, da televiséo, do
jornalismo, da publicidade, do cinema, do teatro, da musica popular, da literatura, da
arquitetura e do urbanismo, “dissecando” o panorama politico e social em que se
desenvolve, no Brasil, a “mentalidade empresarial”, responsavel por transformar arte
e cultura em bens de produgdo em massa. Desde as peculiaridades do processo de
implantagao do capitalismo no pais (industrializagdo recente como causa da
expansao tardia do mercado consumidor, o estado como promotor cultural, etc.), ele
pretendeu captar algumas das especificidades da atualidade tomando a industria da
cultura como fio condutor para a compreensao da problematica cultural.

As inquietagdes inauguradas pelo intelectuais da escola de Frankfurt, geradas
basicamente pelo antagonismo arte versus cultura de massa, Ortiz (1994 [1988], p.
210) responderia com sua interpretacdo do desenvolvimento do capitalismo nas
sociedades periféricas que, em especial no caso brasileiro, daria a questao cultural
um desenho sui generis: “A ‘auténtica’ cultura brasileira, capitalista e moderna, que
se configura claramente com a emergéncia da industria cultural, é fruto da fase mais
avancada do capitalismo brasileiro”.

Valendo-se do exemplo emblematico da telenovela, Ortiz (1994 [1988], p.
211), depois de desmistificar a idéia de “capitalismo selvagem” e a “antiga oposigao
colonizador/colonizado”, credita principalmente a consolidagdo das industrias
culturais (como a Rede Globo) a reorganizagdo da esfera cultural brasileira para
entrar na modernidade. Dessa forma, ele visualiza o pais em uma “nova posi¢ao no
concerto das nacdes”, a partir da dimensido da sua industria cultural no contexto
internacional. Em trabalho posterior, Ortiz (1998 [1994], p. 184) dimensionaria esses
créditos: “sabemos que néo existe uma, mas um conjunto fragmentado de culturas
populares, cujo raio de agéo é curto-circuitado pelo Estado-nagéo e pelas industrias

culturais”.



43

A importancia do trabalho de Ortiz, ao equacionar as culturas populares em
relacdo a producédo industrial massiva — correndo o risco de precisar perguntar-se
“se nao me voltei, novamente, para uma preocupagdo ‘menor do mundo
académico”, como fizera no texto “Cultura popular: romanticos e folcloristas” (Ortiz,
1985, p. 54) — pode ser constatada no confronto com o radicalismo de propostas
como a dos Centros Populares de Cultura (CPCs), vinculados a Unidao Nacional dos
Estudantes (UNE), que nos anos de 1960 reivindicava uma “arte popular
revolucionaria”, porém, de acordo com [ilberman (1984, p. 18), insistindo em seu
manifesto de langamento que somente a modalidade de criagdo patrocinada pelo
nucleo de esquerda poderia ter valor estético, uma vez que “a arte do povo é tao
desprovida de qualidade artistica e de pretensdes culturais que nunca vai além de
uma tentativa tosca e desajeitada de exprimir fatos dados a sensibilidade mais
embotada”.

Colocando em cena o popular através de uma selegao do que convém a seu
projeto, a esquerda portava-se de maneira semelhante aos governos populistas que
criticava, sequer procurando reverter a tendéncia de manter os sujeitos comuns
como meros espectadores, como fazia, por exemplo, um lider carismatico como
Getulio Vargas, que criava eventos nos quais eles atuavam ou reconheciam-se
incluidos e representados pelo estado'".

Cilberman (1984, p. 18) comentaria que a nogédo de ideologia nacionalista
pregada nos CPCs, apesar de ndo perceber o “entrecruzamento entre as tradigbes
culturais diferenciadas, preferindo isola-las, para conquistar o territério particular da
arte”, desencadeou um movimento estético que se fez presente “na producdo
poética, editada principalmente nos livros da série Violdo de Rua, e na musica
popular, que vivia a fase das cangdes de protesto”, e. extravasou as fronteiras dos

Centros, invadindo a musica, a poesia e a ficgdo daquela década e da seguinte.

Ainda que populista e revolucionario, o manifesto ndo evita uma concepgao
mitificada do artista, detentor da palavra que transforma a sociedade,
palavra que o publico, embora consista na classe revolucionaria, ndo esta
apto a produzir, cabendo-lhe contentar-se com a situagdo de mero
receptaculo, evidenciando, entdo, o modo passivo e manejavel como é
encarado.

A esquerda brasileira criticou duramente, por exemplo, considerando como propaganda da ditadura
do Estado Novo, as grandiosas concentragdes orfednicas que reuniam milhares de estudantes em
estadios, sob a batuta do maestro Heitor Villa-Lobos.
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Assim, mesmo que hoje a nog¢ao do termo cultura seja “tdo geral e abrangente
que a ele se pode associar qualquer tipo de atributo”, como esclarece Lucia
Santaella (1996, p. 29), ao introduzir a idéia de uma cultura das midias; foi longo o
caminho trilhado na América Latina, para deslocar o pensamento sobre os
processos socio-culturais das concepgdes tradicionais (que ela reconhece ainda em
vigor) para situar-se entre “as brechas, o consumo e o prazer’, como apontou
Martin-Barbero (1997 [1987], p. 288).

Modulando posi¢des radicais ou conservadoras, Santaella (1996, pp. 30-31)
postula que a cultura das midias, entendida de forma diferente da cultura de
massas, ndo se constitui numa pasta homogénea e disforme de mensagens, mas
apresenta uma enorme e sempre crescente diversidade de veiculos para a
comunicagao. Essa proliferacdo de veiculos, em crescimento constante e cada vez
mais absorvente tende, naturalmente, a abalar as “divisdes estratificadas entre
cultura erudita, popular e de massas como campos perfeitamente separados e
excludentes”. No entanto, ela diz que quanto mais as midias se multiplicam, mais
aumenta a movimentagcdo e interacdo ininterrupta das mais diversas formas de
cultura, “dinamizando as relagbes entre diferenciadas espécies de producgao cultural
e acelerando a dindmica dos intercAmbios entre as formas eruditas e populares,
eruditas e de massa, tradicionais e modernas, etc.”

Por fim, em texto justamente intitulado “A centralidade da cultura”, Hall (1997,
pp. 17-21) adverte que a dimensdo global da “sintese do tempo e do espaco”
virtualmente oferecida pelas novas tecnologias da comunicagéo “enredam numa teia
sociedades com histérias distintas, diferentes modos de vida, em estagios diversos
de desenvolvimento e situadas em diferentes fusos horarios”. Dito de outra maneira,
essa revolugdo cultural também afeta a vida local e cotidiana dos sujeitos comuns,
de tal forma que a prépria construgao do que ele chama de “nossas identidades” &
permeada pela cultura, “que penetra em cada recanto da vida social contemporanea,
fazendo proliferar ambientes secundarios, mediando tudo”.

Nesta “cultura da midia”, que sintetizou em termos de mercado o sentido de
popular, de folclérico e de massivo — gradativamente formatando produtos que
passam a ser identificados como populares ndo por serem artesanalmente
construidos por pessoas do povo, mas pela virtual atuagéo dos sujeitos comuns —,

€ que os portadores da sindrome do protagonista langam-se ao espetaculo:
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localizados em um tempo que possui seu proprio sentido de existéncia e que se rege

pelas préprias estruturas de sentimento.

1.3.1 A MODERNIDADE FORJADA PELA MIDIA

A verdade é filha do tempo e nao da autoridade.
Bertold Brecht- Galileu Galilei

Atualidade, contemporaneidade sao palavras usuais para contornar o
problema de dar nome ao que se esta vivendo agora. Ha, no entanto, tedricos
dedicando-se a construir sistemas de pensamento que contribuam para
compreensao mais profunda do tempo presente.

No centro desse debate esta o conceito de modernidade, da demarcacgao de
um ‘onde comega’ até os sinais de seu fim ou de sua continuidade, legando aos dias
de hoje titulos como pds-modernidade, modernidade tardia, ultima modernidade,
supermodernidade ou, ainda, hipermodernidade. A intengdo aqui n&o é abarcar a
diversidade ou a complexidade dessa reflexdo, mas operar com a idéia de uma
modernidade que se fundamenta na “cultura da midia”; ou seja, tomar a hibridizagéo
das varias facetas da cultura (erudita, popular, folclérica, massiva) — na forma como
ela se conjuga nos veiculos tecnolégicos da comunicagao — como caracteristica de
um tempo proprio, diferenciado do projeto que animou uma primeira modernidade.

Hall (2003 [1996], p. 101-109), inclusive, acrescenta mais um ponto a situar
neste debate: a questdo das sociedades periféricas (como o Brasil). Entdo, é preciso
considerar o que vem a constituir-se em “pds-colonial”’, de acordo com ele, “também
um tempo de ‘diferenca’, marcado pelo deslocamento da modernidade capitalista do
centro europeu para suas “periferias”. No caso da América do Sul, as colbnias se
fundadas, a partir das navegagdes portuguesas e espanholas, que culminaram com
a descoberta no Novo Mundo.

Alids, para comecar a discussdo sobre as concepcbdes que esses afixos

conferem a modernidade, um bom modelo epistemoldgico a seguir € a multiplicidade
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conceitual que Hall (2003 [1996], p. 109) reconhece no termo poés-colonial:
destituindo-o da inscricdo binaria “passado e presente”, para considera-lo — da
mesma forma que ao colonialismo — maneiras e graus distintos da relagdo entre

uma sociedade e seus ‘outros’.

O termo "pds-colonial” ndo se restringe a descrever uma determinada
sociedade ou época. Ele relé a "colonizagédo" como parte de um processo
global essencialmente transnacional e transcultural — e produz uma
reescrita descentrada, diaspdrica ou "global" das grandes narrativas
imperiais do passado, centradas na nagdo. Seu valor tedrico, portanto, recai
precisamente sobre sua recusa de uma perspectiva do "aqui" e "Ia", de um
"entdo" e "agora", de um "em casa" e "no estrangeiro". "Global" neste
sentido ndo significa universal, nem tampouco é algo especifico a alguma
nagao ou sociedade. Trata-se de como as relagdes transversais e laterais
que (Gilroy, 1993)12 denomina "diaspéricas" complementam e ao mesmo
tempo deslocam nogdes de centro e periferia, e de como o global e o local
reorganizam e moldam um ao outro.

De modo geral, a pés-modernidade vem sendo apresentada como o estagio
econdmico, social e estético que corresponde a contemporanea cultura globalizada.
Porém, sob esses termos ha diferentes concepcdes, particularizando a sua
conceituagao a partir de articulagbes com as conquistas tecnoldgicas de difusdo da
informacdo e do entretenimento e com a idéia de estimulo do sentido de
individualismo na atualidade.

Em seu ensaio “Pés-modernidades”, que prioriza teorias de enfoque cultural
sob o suporte estrutural de relatos da “emergéncia de novas formas de arranjo
social, politico e econémico”, Connor (1992 [1989], p. 29) aponta trés pensadores
que vém balizando a discussao sobre a contemporaneidade: Jean-Frangois Lyotard,
Fredric Jameson e Jean Baudrillard. Porém, além desses tedricos ha outros
emblematicos debatedores para a legitimagao da narrativa da modernidade midiatica
que se busca compreender. Dentre eles, destacou-se David Harvey, Anthony
Giddens e Eduardo Subirats, cujo pensamento certamente ndo sera tomado na sua
forga epistemolégica, mas evidenciado por suas referéncias a mudangas culturais
relacionadas com o espago das praticas midiaticas.

Pode-se, entdao, como ponto de partida para o rapido panorama das teorias
sobre a contemporaneidade que se desenvolve a seguir, citar Lyotard (1998 [1979],

p. 105), que apresentou suas idéias no livro A condicdo pés-moderna, tendo como

2 Na bibliografia de Hall (2003 [1996], p. 127): Gilroy, P. The black Atlantic: modernity and
double consciousness. London: Verso, 1993.
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objetivo situar “o espago do saber €, ao mesmo tempo, a identidade de cada um
nesse espago”, para levantar questdes envolvendo a “dignidade” daqueles a quem
“os saberes da vida sdo negados” e a constru¢cao de “‘uma nova civilidade fundada
sobre as comunidades de aprendizagem e de conhecimento”. Na visdo de Connor
(1992 [1989], p. 33), a contribuicdo mais notavel de Lyotard ao debate e ao
conhecimento tedrico da condicdo pds-moderna foi registrar a “passagem da
majestade amortecida das grandes narrativas a autonomia fragmentadora das
micronarrativas”.

Lyotard (1998 [1979], p. 12) disse que “simplificando ao extremo, considera-
se ‘pos-moderna’ a incredulidade em relagcdo aos meta-relatos”, para, entéo,
confrontar o carater universal e totalizante dessas meta-narrativas e apontar a
mudanga no proprio “estatuto do saber”, efetivada quando do ingresso da cultura na
era pés-moderna, no final da década de 1950. Trazendo tal conceituagéo aos dias
de hoje, além da 6bvia associacdo das micronarrativas autbnomas com o que povoa
algo que se poderia denominar como o espago de um “saber internautico”, também é
licito observar que cada vez mais ha a inclusdo do sujeito comum em uma espécie
de “nova civilidade” advinda dos “saberes” veiculados na midia. Isso, diga-se,
fornece as bases de sustentagdo para um conceito de protagonismo social, pois é
munido da informagdo que apreende nestes tempos de onipresenca midiatica —
sugerindo uma comunidade global de trocas de conhecimento — que o sujeito
comum forma o acervo que lhe servira de guia para assumir posturas, emitir opinides
€ exercer sua consciéncia civica.

Mas, a visdo “neo-iluminista™ de Lyotard, que anunciava um tempo de
resgate de cidadania para sujeitos que por fim teriam voz em um espago que
passaria a abrigar todas as micro-narrativas (espago que a midia corria a ocupar),
contrapde-se Jameson, para quem a poés-modernidade nada mais € do que a
extensado cultural do capitalismo tardio. Nela, ele (1996 [1991], p. 28) reconheceria
"um enorme fascinio justamente por essa paisagem 'degradada’ do brega e do
kitsch, dos seriados de TV e da cultura do Reader's Digest, dos anuncios e dos

motéis, dos late shows e dos filmes ‘B’ hollywoodianos, da assim chamada

"® Nzo se emprega este epiteto como sindnimo de ingenuidade de Lyotard. Em Le postmoderne
expliqué aux enfants (citado por Connor, 1992 [1989], pp. 39-40), com relagdo as “batalhas
econdmicas e financeiras” travadas entre bancos e corporagdes multinacionais, por exemplo, Lyotard
posicionava-se com preocupagdo quanto ao agravamento de desigualdades na distribuicdo da
riqgueza do mundo.
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paraliteratura”. Essa lista — na qual seria possivel incluir os espetaculos de
realidade — caracteriza a pés-modernidade como o império do simulacro, segundo
Jameson (1996 [1991], 44-45), "com esse apetite historicamente original dos
consumidores por um mundo transformado em mera imagem de si préprio, por
pseudo-eventos e por 'espetaculos™.

QOutro trabalho de Jameson, o ensaio Postmodernism and consumer society,
na visao critica de Connor (1992 [1989], p. 43), sem provar as “supostas tendéncias”
creditadas a pods-modernidade — “em oposicdo ao estilo ‘auténtico’ que
caracterizava a modernidade” —, nem apresentar formas de resisténcia a suas

inclinagdes “mais malignas”, ofereceria a seguinte “férmula”;

A chave que conecta as principais caracteristicas da sociedade pos-
moderna — entre outras, a aceleragao dos ciclos do estilo e da moda, o
crescente poder da publicidade e da midia eletrénica, o advento da
padronizagao universal, o neocolonialismo, a revolugao verde — ao pastiche
esquizoide da cultura pés-moderna é o apagamento do sentido de histéria.
O nosso sistema social contemporaneo perdeu a capacidade de conhecer o
préprio passado, tendo comegado a viver num “presente perpétuo”.

Porém, mais do que estabelecer uma oposi¢do entre bem (modernidade) e
mal (pés-modernidade), Jameson (1991) distinguia o seu tipo de analise de nogbes
que ele considerava equivocadas: porque celebravam a nova estética mundial,
inclusive em sua dimensao social e econémica, “saudada com igual entusiasmo sob
o lema de ‘sociedade pds-industrial’”; e por ndo passarem de “fantasias sobre uma
natureza salvacional da alta tecnologia®, “perigosamente” compartilhadas nao
apenas por governos a esquerda ou a direita, como por muitos intelectuais. Em

Postmodernism or, the cultural logic of late capitalism', ele pontuaria:

A concepgado de pods-modernismo descrita aqui € historica, e nao
meramente estilistica. Nem seria preciso enfatizar a radical distingao entre a
visdo para a qual o pés-moderno é um estilo (opcional) entre muitos outros
disponiveis e outra que visa apreendé-lo como a cultura dominante na
l6gica do capitalismo tardio. Na realidade, as duas abordagens geram
maneiras completamente diferentes de conceituar o fendbmeno na sua
totalidade: por um lado, julgamentos morais (sobre os quais € indiferente
dizer se sdo positivos ou negativos) e, por outro lado, uma verdadeira
tentativa dialética de pensar o nosso tempo presente na Histéria.

“ Disponivel, em inglés, no enderego (acesso em 08.06.2007):
http://www.marxists.org/reference/subject/philosophy/works/us/jameson.htm



49

O que se destaca no pensamento de Jameson é que ele considerou, de
acordo com Connor (1992 [1989], p. 44), “a producao, a troca, a promogao € o
consumo das formas culturais” ndo mais sob o véu ideoldgico que turvava as reais
relagcdes econdmicas de uma sociedade (a “propria representagéo”, como pensavam
os herdeiros de uma teoria social marxista mais antiga), mas em um sentido mais
abrangente, “incluindo, portanto, a publicidade, a TV e os meios de comunicagao de
massa em geral — com foco central e como expressao da atividade econémica”.

Harvey (2003 [1989], pp. 257-276) focalizaria as praticas e formas culturais
sob o tempo-espaco da condicdo pdés-moderna, a partir da construgido de novos
sistemas de signos e imagens, onde estariam equacionados: a contribuicdo das
novas tecnologias; o surgimento de um sentido de descartabilidade das coisas; o
papel do consumo, da moda e da manipulagdo (publicitaria-mercadolégica) de
opinido e gosto. Tal construcdo também para ele estaria apoiada em paradigmas
econdmicos: na passagem ocorrida no inicio dos anos 1970, de um padrao que se
apoiava nas forgas produtivas (o fordismo) para os novos modos de acumulagéo
flexivel do capital.

Por sua vez, Giddens (1991, pp. 56-57), levando em conta que as questdes
abrigadas sob 0 manto da pés-modernidade significavam rupturas conceituais com o
projeto iluminista (dai, ndo cabendo utilizar a expressdo “neo-iluminismo” para
referir-se a atualidade), mas nado representavam um deslocamento “para além da
modernidade”, elegeria a nogdo de “modernidade tardia” ou “modernidade

radicalizada”, como mais adequada para referir-se a cultura contemporanea:

A ruptura com as concepgdes providenciais de histdria, a dissolugdo da
aceitacdo de fundamentos, junto com a emergéncia do pensamento
contrafatual orientado para o futuro e o “esvaziamento” do progresso pela
mudanga continua, sdo tado diferentes das perspectivas centrais do
iluminismo que chegam a justificar a concepgdo de que ocorreram
transicdes de longo alcance. Referir-se a estas, no entanto, como pds-
modernidade, é um equivoco que impede uma compreensao mais precisa
de sua natureza e implicagdes. As disjungdes que tomaram lugar devem, ao
contrario, ser vistas como resultantes da auto-elucidacédo do pensamento
moderno, conforme os remanescentes da tradicdo e das perspectivas
providenciais sdo descartados. Nés ndo nos deslocamos para além da
modernidade, porém, estamos vivendo precisamente através de uma fase
de sua radicalizagao.

Também Subirats (1991, pp. 127-139) consideraria que se o conceito de

progresso renascentista surgira com a secularizacdo da cultura e ligava-se ao
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desenvolvimento das artes, nos dias de hoje, o progresso capitalista é definido de
acordo com uma concepgao quantitativa de acumulagao de dinheiro, ou de dominio
de ciéncia e tecnologia. Subirats afirmaria que a idéia de modernidade foi
concomitante a de progresso e a ela estaria indissoluvelmente unida pelo principio
revolucionario que contém o novo, a idéia de ruptura, de crise. A pds-modernidade,
no seu modo de ver, é a exacerbacado do conflito da modernidade que aconteceu
ap6s a Il Guerra Mundial, aprofundada no periodo de 1968 a 1980, quando “o
desenvolvimento técnico-cientifico adquiriu dimensdo completamente fora de toda
escala humana: uma science-fiction convertida em principio de realidade”, que
produziu uma crise na idéia de sujeito pessoal, desintegrando concepcbdes
histdricas, filoséficas ou religiosas que sustentavam a idéia de dignidade humana, de
liberdade, de integridade fisica, de moralidade de ou gosto estético.

O paradoxo desta época, de acordo com Subirats (1991, pp. 127-139), é que
a informatizacdo, entendida como forma superior da racionalizagdo social,
engendraria uma série de fendmenos regressivos: pobreza, marginalizagao,
degradagdo social, controles totalitarios, novos tipos de censura (a censura do
mercado, mais poderosa que as formas de censura do estado), e uma nova forma
de alienacdo humana. Porém, e ai esta o paradoxo, 0s mesmo meios que impdem
esse sacrificio social possibilitam novas formas de liberdade, de comunicacdo e de
riqueza.

Mas, se esses autores comentados incluiam a midia entre as forgas
constitutivas da pds-modernidade (referéncia que em Lyotard € mais discreta), o
pensamento do ultimo dos trés autores escolhidos por Connor como referencial para
a discussdo em torno das teorias da cultura pés-moderna, Baudrillard, € que mais se
reporta aos veiculos da comunicacgdo, sobretudo para atacar a idéia de que eles
estejam ungidos por um potencial democratico, libertador, de representagdo ou
mesmo de interatividade com as massas. De acordo com Connor (1992 [1989], pp.
49-50), as primeiras obras de Baudrillard concebiam um “cédigo unificador” emitido
pelos grupos dominantes, para operar sobre a cultura de massas e bloquear a

possibilidade das trocas simbdlicas entre meios e audiéncias:

Baudrillard alega que nao é possivel simplesmente tomar a forma desses
meios e mudar o seu conteudo para quaisquer bons propésitos, visto que o
que ha de opressor neles é precisamente o ‘codigo’ que personificam na
propria forma que tém. Esse codigo funciona pela negagéo da resposta ou
da troca na comunicagdo de massa. Um meio de comunicagdo de massa
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fala ao seu publico, diz Baudrillard, mas nunca permite que este |he
responda e, na verdade, confirma a mudez do publico ao simular a sua
resposta através de telefonemas, programas ao vivo, pesquisas de opinido
dos espectadores e outras formas de ‘interagao’ falsificadas.

Frequentemente confrontando seus pares, Baudrillard travou uma polémica
tedrica com o alem&o Enzensberger'®. Este, pensando em uma nova estratégia de
atuacdo da esquerda em relagdo aos meios de comunicacdo — diferente da que
girava em torno da manipulacdo como abordagem unica —, sugeria'® que se
libertasse o “potencial emancipador” inerente a midia. A idéia, em sintonia com as

propostas de Brecht'”

, era colocar a midia a servigo da participagao das massas, em
um processo social produtivo, que transformasse seus modos de produgdo e
consumo capitalistas em efetivos meios de uma comunicagdo descentralizada,
interativa (de “muitos para muitos”) e politicamente motivada.

Baudrillard (1972, p. 173) ja havia defendido que ndo existe uma estrutura
tecnoldgica inerente aos meios, que ndo sdo neutros e ndo tém capacidade de
neutralizar a cisdo entre a realidade e os signos vazios, apenas por representarem
essa realidade. Isso porque a época atual ndo mais exige que os signos tenham
algum contato verificavel com o mundo que supostamente representam. Ele
afirmaria, entdo: “o que caracteriza os media € que eles sao antimediadores,
intransitivos, fabricam n&o-comunicagdo”. E, mais tarde, Baudrillard (1999, p. 26)
voltaria a fazer referéncia a Enzensberger, desta vez para salientar um ponto de
concordancia entre ambos e novamente denunciar a impossibilidade de intervengao

dos sujeitos no processo produtivo midiatico:

Deixadas de lado as solugdes faceis, interessadas em estabelecer o bom
uso da midia, as quais critiquei ja faz tempo, com Enzensberger vejo, um
pouco como no caso do virtual, um territério extremamente profissionalizado
e que adquiriu uma espécie de transcendéncia em relagéo a sociedade que
pretende informar ou representar. Trata-se de um tipo de campo que se
desenvolveu por si mesmo. Podemos encara-lo como uma patologia, mas
ele é, antes de tudo, uma excrescéncia, um fendbmeno total, conforme a

'® Especificamente sobre a polémica entre Enzensberger e Braudillard, uma referéncia é o artigo “A
luta pela comunicagao e a luta através da comunicagao”, de Henrique Moreira Mazetti, acessado em
12.06.2007, no enderego: www.direitoacomunicacao.org.br.

'® Localizado na bibliografia de Mazetti (v. nota anterior): Enzensberger, Hans Magnus. “Constituents
of a Theory of the Media”. New Left Review, 64, 1970. pp. 13-36.

7 O Teatro Epico ou Dialético de Bertold Brecht pretendia produzir efeito contrario ao ilusionismo —o
distanciamento —, para evitar o processo de identificagdo emocional das platéias com as
personagens das pecgas, ao contrario, estimulando a participacao intelectual do espectador. Brecht
vinha difundindo essas idéias especialmente no radio. Conforme Vasconcellos (1987, pp. 192-195).
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expressao de Marcel Mauss, e sobre o qual ndo existe mais possibilidade
de intervir enquanto sujeito. S6 podemos entrar nesse terreno na condigéo
de objetos. Quem for capaz de produzir acontecimentos dentro dessa
légica, faz parte do jogo. Ndo ha alternativa de interagdo. E impossivel
participar como sujeito tendo algo a dizer que néo esteja inscrito na
dindmica do objeto aceito

Tal polémica, no entanto, resultou importante na medida em que fixou os
paradigmas de dois posicionamentos opostos, no que se refere a midia: os otimistas
ou mesmo entusiastas dos suportes tecnoldgicos up to date, e os outros,
‘tecnossauros’ que resistem a sedugao da maquinaria a servigo da informagéo e do
entretenimento pos-moderno. Alinhado entre os ultimos, Baudrillard (1972, p. 173)
advogaria, através do conceito de simulacro, que o “signo (ou a imagem) absorve e
reifica o referente, tornando-se mais real que o préprio real: hiper-real”. E, em
trabalho mais recente, opinando sobre a televisdo, ele (1999 [1997], p. 159)

comporia uma de suas “mito-ironias da era do virtual e da imagem”:

Eis o nosso dilema, vindo do fundo da simulagdo: e se o signo nao
remetesse nem ao objeto nem ao sentido, mas a promog¢ao do signo como
signo? E se a informagéo ndo remetesse nem ao acontecimento nem aos
fatos, mas a promogao da prépria informagdo como acontecimento? E mais
precisamente hoje: e se a televisdo ndo remetesse a mais nada, a ndo ser a
si mesma como mensagem? Entdo a férmula de MclLuhan torna-se
totalmente brilhante: o meio engoliu a mensagem e, multimeio, prolifera em
todas as diregdes. Vemos, de fato, a proliferagdo das redes, dos cabos, dos
programas, com o desaparecimento e a liquidificagdo dos conteudos. O
zapping quase involuntario do telespectador fazendo eco ao zapping da TV
sobre si mesma.

Além da analogia sarcastica com o aforismo de McLuhan — “o meio é a
mensagem” —, ainda no mesmo livro, Braudillard (1999 [1997], pp. 159-160), em
resposta definitiva a qualquer chance de esperangca sobre a possibilidade
‘revolucionaria’ dos meios e deixando bem clara sua posi¢do sobre os espetaculos

de realidade, arrematava:

A verdadeira corrupgdo, porém, ndo se encontra ai. O vicio secreto esta no
fato, ja assinalado por Umberto Eco, de que os meios de comunicagdo
remetem uns aos outros, e s6 falam entre eles. O multimédium tornou-se
intermédium. Essa situagcdo ja problematica se agrava quando um so
hipermidia, a televisdo, curva-se sobre si mesma. Ainda mais que esse
telecentrismo se desdobra num juizo moral e politico implicito implacavel:
subentende que as massas nao tém essencialmente necessidades nem
desejo de sentido ou de informagdo — querem apenas signos e imagens; o
que a televisao lhes fornece em profusao, so6 reintegrando o universo real,
com soberano desprezo, mesmo bem camuflado, sob a forma de reality
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show ou de TV-calgada, isto é, sob a forma de autocomentario universal e
de roteiro falsificado, apropriando-se das questbes e das respostas.

O canto furioso de Baudrillard parece ser, na verdade, um lamento pela perda
da beleza (ou de como se concebia a beleza) que veio na esteira dos tempos pos-
modernos. Em outras palavras, a frustracdo da utopia revolucionaria que
acompanhou os conflitos da modernidade, segundo ele (1999 [1997], p. 111), desde
que “a critica sem apelagao feita nos anos 60, e em 68, infelizmente desapareceu da
vida politica”.

O mesmo vale para a estética, para o sexual, para o econdmico. Mas — e ai
a singularidade do pensamento de Baudrillard (1996 [1990], p. 10) —, ele diz que a
frustracdo se deu por excesso e nao por falta de liberagdo e o atual estadio é o da
pos-orgia, momento posterior a explosdao da modernidade, pois “no fundo, a
revolugdo ja aconteceu em toda a parte, mas nao do modo como se esperava”. Por
isso mesmo, Baudrillard (2003) nega qualquer episteme ao conceito de pods-

modernidade, na entrevista concedida & revista Epoca:

A nogédo de pos-modernidade ndo passa de uma forma irresponsavel de
abordagem pseudocientifica dos fendmenos. Trata-se de um sistema de
interpretagdes a partir de uma palavra com crédito ilimitado, que pode ser
aplicada a qualquer coisa. Seria piada chama-la de conceito tedrico.

Resta-nos, por ora, vaticinaria Baudrillard (1996 [1990], p. 10), o reino do
simulacro, uma concepg¢ao cenografico-virtual de cultura, politica, economia e
relagbes pessoais; arte, sexo, vida e morte estetizados em espetaculos a serem
protagonizados inclusive por sujeitos comuns, na “reproducéao indefinida de ideais,
de fantasmas, de imagens, de sonhos, que doravante ficaram para tras e que, no
entanto, devemos reproduzir numa espécie de indiferencga fatal”.

Gilles Lipovetsky (2004a, pp. 111-112), declarando-se tocado, na década de
1970, pelas perspectivas vanguardistas das analises “do desejo e do gozo do
consumo da midia®, de Lyotard e Baudrillard (que “possibilitavam sacudir um
marxismo ‘anénimo’, althusseriano, de pretenséo estrutural e cientifica”); construiria
uma linha de pensamento que também viria a marcar profundamente a interpretagao
dos tempos atuais, sobretudo quando ele decreta que a pés-modernidade foi um

breve paréntese entre a modernidade e a vigente hipermodernidade.
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Sua obra pauta-se pelo exame das inflexbes da modernidade, mais
especificamente, a partir da exploragdo das multiplas facetas do individualismo
contemporaneo: o culto da moda e do luxo, as transformagdes no plano da ética e
as metamorfoses da sociedade de consumo. Em A era do vazio, Lipovetsky (1983)
focalizava os efeitos da passagem da modernidade para a poés-modernidade, entre
os anos 1960 e 1970, que se caracterizava pela autonomia dos individuos,
rompendo com o mundo da tradicdo (e suas estruturas de normalizagdo), para
ingressar em uma “sociedade poés-disciplinar”.

Entretanto, ele constatava que essa liberacdo ndo proporcionara o
desaparecimento dos mecanismos de controle sociais; eles apenas teriam sido
adaptados para serem apresentados de forma menos diretiva e impositiva ao
individuo. Ao invés da disciplina, impondo-se como um conjunto de regras cuja
finalidade basica seria a de submeter os individuos a uma padronizacdo de
condutas, de acordo com Lipovetsky (1983, p. 2) a era pds-moderna operaria
segundo o processo da personalizagdo, uma nova modalidade de gerenciamento

dos comportamentos, que se organizava:

N&o mais pela tirania dos detalhes, mas com o minimo constrangimento e a
maxima possibilidade de escolhas privadas possiveis, com o minimo de
austeridade e o maximo de desejo possivel, com o minimo de coercéo e o
maximo de compreensao possivel.

Em outro titulo, O império do efémero, Lipovetsky (2005 [1987]) examinaria o
papel crucial da moda na contemporaneidade, pois sob os seus valores — a
importancia do efémero, da seducdo e da diferenciagdo marginal — teria sido
instaurada a pés-modernidade. A apropriagéo e a difusdo da logica da moda pelo
conjunto da vida social conferia uma nova dinamica a propria sociedade, implicando,
segundo Lipovetsky (2005 [1987], pp. 67-68) uma desqualificagdo do passado e dos
principios tradicionais, para compor sempre “novas valoragbes sociais”’. Ele
salientava também que o pilar de sustentagao desta légica de consumo voraz, ligada
as constantes reviravoltas da moda, estruturava-se em torno da afirmagido dos
sujeitos sobre o coletivo, atendendo anseios individuais como “a vontade de exprimir
uma identidade unica” e incorrendo na “celebracao cultural da identidade pessoal’.

Assim, ele diria:
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Para que surgisse o voo de fantasia das frivolidades, foi necessaria uma
revolugdo na representagdo das pessoas e no sentimento de si,
subvertendo as mentalidades e valores tradicionais; foi preciso que se
colocassem em movimento a exaltagdo da unicidade dos seres e seu
complemento: a promogao dos signos da diferenga social.

Em livro mais recente, Os tempos hipermodernos, escrito em colaboragdo com
Sébastien Charles, Lipovetsky (2004a, p. 53) leva a discussao a propria pertinéncia
do conceito de pés-modernidade, defendendo a idéia que esse rétulo é problematico
para definir o tempo atual, pois engendra um sentido de um ‘para além da
modernidade’, sugerindo uma (falsa) ruptura em relagdo aos modelos que
alicergavam a nog¢éao de individualismo moderno. Ele diria que “longe de decretar-se
o0 Obito da modernidade, assiste-se a seu remate, concretizando-se no liberalismo
globalizado, na mercantilizagdo quase generalizada dos modos de vida”.

Charles (2004a, pp. 19-25), ao introduzir o pensamente de Lipovetsky, afirma
que a poés-modernidade foi no maximo uma fase de transi¢do, situada entre as
décadas de 1960 e 1980, que impods “a normatividade ndo mais pela disciplina, mas
pela escolha e pela espetacularidade”, fazendo entrar em cena uma figura inédita: a
do “individuo cool, flexivel e libertario” — Narciso pés-moderno.

Lipovetsky (2004a, p. 80), para situar nos tempos hipermodernos o modelo do
individualismo narcisico, faz uma analogia com o que Kant disse sobre o significado
da modernidade — “superar a minoridade, tornar-se adulto” — respondendo que na
hipermodernidade, “tudo se passa como se surgisse uma nova prioridade: ficar

eternamente voltando a ‘juventude’. Trata-se, ele complementa, de um “exorcismo

do viver subjetivo: o individuo desinstitucionalizado, volatil, hiperconsumista, é
aquele que sonha assemelhar-se a uma fénix emocional”. Retomando o que havia
tratado em A era do vazio, em discurso de 2001'®, Lipovetsky (2004b, p. 20)

reiteraria:

A hipétese que formulei sobre o avango do hiperindividualismo, sempre tao
caracteristico de nossas sociedades liberais, mesmo se a época €& mais
grave, mais inquieta e mais ansiosa que no comeco dos anos 1980, parece-
me ainda valida. Sob muitos aspectos, ao contrario do que se diz com
freqliéncia, quando se fala de tribos, de clas, de novas comunidades, ndo
ha, de forma alguma, esgotamento do individualismo, mas disseminagdo em
espiral de sua dindmica. Tomo como prova as novas modalidades de
consumo ligadas as tecnologias da comunicagdo e da informagdo, o
crescimento das religides a /la carte e emocionais, a desinstitucionalizagao

'® Discurso proferido em 10 de novembro de 2001, na Universidade de Sherbrooke (Canada), onde
Lipovetsky recebeu o titulo de Doutor Honoris Causa.
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da familia e, claro, o culto da saude e da forma, a busca da beleza a
qualquer prego, o consumo excessivo de medicamentos e psicotropicos, a
corrida aos regimes e a busca pela alimentagao sadia.

Por esses e outros tantos indicios de continuidade (exacerbada) do projeto que
se ampara nos trés axiomas da primeira modernidade: “mercado”, “individuo” e
“desenvolvimento técnico-cientifico” € que Lipovetsky (2004a, pp. 53-59) prefere
localizar uma modernidade de segunda geragdo, livre dos contrapesos,
contramodelos e contravalores do primeiro periodo (em outras palavras, livre das
“‘meta-narrativas” cujo fim foi constatado por Lyotard). Na primeira modernidade,

Lipovetsky (2000, p. 10) criticaria:

A modernidade, apesar do seu discurso de ruptura e do seu anseio de
liberagdo, acabou por fortalecer uma idéia extrema de moralidade ou, em
outros termos, uma nova moral. Nela, a sedugdo e a publicidade so6
poderiam ser focalizadas contraditoriamente. Ao mesmo tempo em que
pregava a emancipagado, a modernidade temia o hedonismo e a dimenséao
total da liberdade. Havia, no fundamento moderno, uma obsessdo por um
mundo perfeito e ordenado.

E, no interior da segunda modernidade, agora consumada, desregulamentada
e globalizada e sem outras disputas além do “culto a concorréncia econémica e
democratica, a ambigao técnica e os direitos do individuo”, Lipovetsky (2004a, pp.
59-60) reconheceria “duas eras do presente”. A pds-modernidade, periodo de
transicao cultural situado entre as décadas de 1950 e 1980, que se instaurou nao
apenas em razdo dos ‘insucessos ou catastrofes da modernidade politico-
econdmica (as duas guerras mundiais, os totalitarismos, o Gulag, o Holocausto, as
crises do capitalismo o abismo entre o Primeiro e o Terceiro Mundo)’, como
complementou o autor, mas porque houve novos sonhos e formas de seducgéo (no
universo do consumo, da moda e da midia) que substituiram a grandilogiiéncia da

primeira fase pela onipresenca:

Eis o fendbmeno que nos modificou: € com a revolugéo do cotidiano, com as
profundas convulsdes nas aspiragdes € nos modos de vida estimulados
pelo ultimo meio século, que surge a consagragao do presente. No cerne do
novo arranjo do regime do tempo social, temos: (1) a passagem do
capitalismo de produgdo para uma economia de consumo e de
comunicagdo de massa; e (2) a substituicdo de uma sociedade de rigor
disciplinar por uma “sociedade-moda”, completamente reestruturada pelas
técnicas do efémero, da renovagéao e da sedugéo permanentes.
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O maio de 1968, “uma revolta sem objetivo futuro, antiautoritaria e libertaria”,
demarcaria Lipovetsky (2004a, p. 62), e os anos que se seguiram, de emancipagao
dos costumes, dos estados do bem-estar social, da mitologia do consumo, da
contracultura e da revolugdo sexual, segundo ele conseguiram “remover o sentido do
tragico historico, ao instaurarem uma consciéncia mais otimista que pessimista, um
Zeigeist dominado pela despreocupagao com o futuro, compondo um carpe diem
simultaneamente contestador e consumista”.

Porém, a segunda era do presente, a hipermodernidade que se aceleraria a
partir da década de 1980, trouxe um “presentismo de segunda geragao”, subjacente
a globalizacdo neoliberal e a revolugao informatica — fendbmenos que Lipovetsky
(2004a, p. 63) diz terem se conjugado para “comprimir 0 espago-tempo, elevando a
voltagem da logica da brevidade” e substituindo o “Zeitgeist predominantemente

frivolo” pela era “do risco e da incerteza”.

De um lado, a midia eletrénica e informatica possibilita a informacao e os
intercambios em “tempo real”, criando uma sensagdo de simultaneidade e
de imediatez que desvaloriza sempre mais as formas de espera e lentidao.
De outro lado, a ascendéncia crescente do mercado e do capitalismo
financeiro pds em xeque as visdes estatais de longo prazo em favor do
desempenho a curto prazo, da circulagao acelerada dos capitais em escala
global, das transacdes econdmicas em ciclos cada vez mais rapidos. Por
toda a parte, as palavras-chaves das organizagdes sado: flexibilidade,
rentabilidade, just in time, “concorréncia temporal”’, atraso-zero — tantas
orientagbes que sao testemunho de uma modernizagdo exacerbada que
contrai o tempo numa ldgica urgentista.

Assim, arremata Lipovetsky (2004a, pp.64-65), se o momento que se
denominou pods-moderno foi sindnimo de “desencantamento com os grandes
projetos coletivos”, ele ficou, todavia, “envolto numa nova forma de sedugao, ligada a
individualizagdo das condigbes de vida, ao culto do eu e das felicidades privadas”.
Essa fase, breve paréntese, ja nao existe: “eis agora o tempo do desencanto com a
prépria pés-modernidade, da desmistificacdo da vida no presente, confrontada que
esta com a escalada das insegurangas”. Trata-se, hoje, da “modernidade de
segundo tipo”, alerta o autor, que se desenha como um “composto paradoxal de
frivolidade e ansiedade, de euforia e vulnerabilidade”. Em entrevista publicada em 14
de margo de 2004, ao “Caderno Mais!”, da Folha de Sao Paulo, Lipovetsky afirmaria

que o que se pode assistir hoje é:



58

Uma sociedade esquizofrénica em que convivem, de um lado, uma
sociedade hiperfuncional, funcionalidade da técnica, da ciéncia, que
trabalha cada vez mais critérios mensuraveis, de eficacia e
operacionalidade. Paralelamente, assiste-se a ascensao de
comportamentos disfuncionais e os dois existem juntos (...) Logo, tem-se de
um lado uma sociedade em que cada vez mais impera a ordem e, de outro,
a desordem — no fundo, um quadro de patologia e de caos.

Dessa légica contraditéria da era “hiper” — dividida entre a apologia do
excesso e o elogio a moderagdo — podem ser destacadas e resumidamente
comentadas algumas caracteristicas apontadas por Lipovetsky (2004a, pp. 66-82):

Presente eterno [ futuro hipermoderno: Os fendmenos identificadores do
“presente eterno” permanecem, sobretudo nos fluxos econdmicos de curto prazo, na
avalanche de informagbes em tempo real, na comunicagao on line e no carpe diem
da propaganda; mas a medida que amplia seus dominios, o presentismo de
segundo tipo “ndo para de abrir-se a outras coisas além de si mesmo”. Dai, “a
absolutizacdo do porvir histérico” da lugar a inquietagcao, a “eclipse da idéia de
progresso”. Nesse porvir problematico e indeterminado — futuro hipermoderno —
permanece a crenga no aprimoramento da condigdo humana através dos “milagres
da ciéncia”, mas a promessa de um mundo melhor convive com a ameaga de
catastrofes planetarias (dos riscos ambientais a ag¢des terroristas) ou de doengas
epidémicas. O que exige moderagéo, comportamento responsavel e prevengéo (com
vistas a um futuro de “desenvolvimento sustentavel’) e ndo o eterno gozo do
presente.

O declinio do carpe diem: Na hipermodernidade, “a fé no progresso foi
substituida ndo pela desesperanga nem pelo niilismo, mas por uma confianga
instavel, oscilante, variavel em fungdo dos acontecimentos e das circunstancias”.
Para isso contribuem a precarizagdo do emprego, as atividades subqualificadas e
desemprego persistente, que tem como conseqiéncia sentimentos de
vulnerabilidade e insegurancga profissional e material: os mais velhos temem perder
as posigdes conquistadas, preteridos por jovens com mais formagao e menores
expectativas salariais; estes, por outro lado, cada vez mais precisam adiar seu
efetivo ingresso no mercado de trabalho, prolongando a sua presenga nas
corporagbes, como estagiarios ou frainees, e nas universidades, em
especializagdes, mestrados profissionais e MBAs, em busca de qualificacdo
profissional. Ja o subemprego tem duas versées: no Primeiro Mundo, € ocupado por

imigrantes (as vezes altamente qualificados), fugindo das condigbes precarias em
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seus paises (das guerras ao desenvolvimento econdmico e social de segunda
ordem) e enfrentando a xenofobia decorrente do medo da concorréncia por parte
dos cidadaos ‘nativos’; e nas sociedades periféricas, assume a denominagao de
“‘emprego informal”’, isto é, ndo se ftrata de emprego, mas de ocupagdes,
transformando os centros das grandes cidades em imensos ‘camelédramos’ e
onerando a previdéncia e o sistema publico de saude.

Consumidores hipermodernos: A “crono-reflexidade” subjacente a segunda
modernidade revela individuos inquietos e amedrontados diante do futuro incerto e
ambivalente, acarretando a instabilidade emocional e a fragilizagdo dos sujeitos

hipermodernos. De acordo com Lipovetsky (2004a, p. 77):

A corrida da competigdo faz priorizar o urgente a custa do importante, a
acao imediata a custa da reflexdo, o acessorio a custa do essencial. Leva
também a criar uma atmosfera de dramatizagéo, de estresse permanente,
assim como um conjunto de disturbios psicossomaticos.

Nesta época que se “rarefaz”, o “hipermercado dos modos de vida” extrapola
em muito o mundo dos “vencedores”, democratizando a escalada consumista, que
se nutre tanto da angustia existencial, quanto do desejo de intensificar o cotidiano e
do prazer associado ao consumo. Aos consumidores hipermodernos é dada a
oportunidade de rejuvenescimento continuo de sua vivéncia no tempo, através das
“novidades que se oferecem como simulacros de aventura”. Porém, essa logica de
excesso acarreta comportamentos extremados, como no ambito da alimentacgao,
onde proliferam patologias como a anorexia e a bulimia, além das preocupacgdes
“normais” com a manutencgao de dietas light e com o exercicio de atividades fisicas,
sempre monitoradas por check ups médicos ancorados na tecnologia de ponta dos
exames diagnosticadores. A isso se somam a pratica de esportes (“radicais”, de
preferéncia), as viagens (incluindo caminhadas “ecolégicas”), a decoragéo de casas
e escritérios (usando a arte chinesa Feng Shui, para atrair sorte e prosperidade) e
manter-se sempre atualizado, através de revistas, jornais, internet e TV a cabo.

Todo esse controle, oculto sob o direito a escolhas, aponta para a logica das
contradi¢gdes hipermodernas, introjetadas pelos sujeitos desse tempo que se poderia
qualificar como de “hedonismo responsavel” ou de “estetizagédo sacrificial”, também
tem seu reflexo no que se refere a sensualidade, em especial na “erotizacdo da

sexualidade feminina”, afirma Lipovetsky (2004a, pp. 81-82). Mas n&o como
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“imposicao de felicidade consumista e erdtica, ‘tirania do prazer”, para ele o que se
verifica no acasalamento de volUpias corporais com a compressdo do tempo (que
sugeriria uma desencarnagao dos prazeres) €, de novo, a intensificacdo dos
principios constitutivos da modernidade técnica: “a conquista da eficiéncia e o ideal

da felicidade terrena”.

A cultura hedonista foi sistematicamente analisada e estigmatizada (...), no
entanto, o que realmente se vé? Florescem as catedrais do consumo, mas
estdo na moda as espiritualidades e sabedorias antigas; o pornd se expde,
mas os costumes sexuais sao mais ajuizados que descomedidos; o
ciberespago virtualiza a comunicagdo, mas imensa maioria aprecia os
eventos ao vivo, as festas coletivas, as saidas com amigos; a troca paga se
generaliza, mas o voluntariado se multiplica, e mais do que nunca os
relacionamentos se baseiam na afetividade sentimental. Fica claro que o
individuo ndo é o reflexo fiel das logicas hiperbdlicas midiatico-mercantis;
ele ndo é “escravo” da ordem social que exige eficiéncia, tanto quanto néo é
o produto mecanico da publicidade. Outras motivagdes, outros ideais
(relacionais, intimistas, amorosos, éticos) ndo param de orientar o hiper-
individuo.

Canclini (2000 [1989], p. 28) também nao entende a poés-modernidade como
uma etapa ou tendéncia para substituir o mundo moderno, mas como “uma maneira
de problematizar os vinculos equivocos que ele armou com as tradigdes que quis
excluir ou superar para constituir-se”. Especificamente na América Latina, Canclini
afirma que n&o ha uma firme convicgdo nem de que o projeto moderno fosse um
objetivo a ser alcangado, porque se ele foi relevante para o crescimento europeu,
desestabilizou-se no momento em que se intensificaram as relagbes culturais entre
esse mundo “moderno” e os paises recém-independentes do continente americano,
na medida em que se cruzaram etnias, linguagens e formas artisticas.

Em didlogo com Montoya (1992, pp. 8-13), ele ressaltou que se as
caracteristicas de fragmentagdo e multiplicidade da “condigdo pds-moderna”
diferenciam-na da aspiragao evolucionista modernista, o importante seria pensar a
cultura na complexidade das relagdes que a configuram na atualidade latino-
americana: as tradicbes coexistindo com a modernidade, da qual, testemunhava a
autora, “vamos ‘entrando e saindo’, permanentemente”. E nesse “ir e vir’, ela
acrescentaria: “vai emergindo nossa identidade. Mesticos, mulatos, negros?
Modernos, poés-modernos? Somos hibridos! Somos cidaddos de fronteiras,

pertencemos a culturas hibridas”.
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E possivel ler em Canclini (2000 [1989], pp. 303-327), de fato, dois tipos de
“pos-modernidades”. A primeira delas teria se dado a partir do processo que ele
chama de “descolecionamento”, isto €, a desarticulagdo cultural do projeto da
modernidade, através dos novos dispositivos tecnolégicos — que possibilitam o
manejo mais livre e fragmentario dos textos e do saber, permitindo a reorganizagéo
de produgdes tradicionalmente opostas: o nacional e o estrangeiro, o lazer e o
trabalho, a politica e a ficcdo —, quando as colegbes se perdem e com elas as
referéncias semanticas, locais e histéricas que amarravam seu sentido.

No entanto, seria um segundo processo, de “desterritorializagdo”, que
remeteria mais radicalmente ao significado de “entrar e sair da modernidade” na
América Latina. Para ilustrar, Canclini (2000 [1989], p. 310) analisaria primeiro a
transnacionalizacdo dos mercados simbdlicos e as migragbes, nesse sentido,
desconstruindo idéias de antagonismos como: colonizador versus colonizado,
nacionalista contra cosmopolita, ao enfatizar a descentralizagdo das empresas € a
disseminacado dos produtos simbdlicos pela eletrbnica e pela telematica, ou seja,
pela maneira como o “descolecionamento” econémico-financeiro particularizou-se na
América Latina: "o uso de satélites e computadores na difusdo cultural também
impedem de continuar vendo os confrontos dos paises periféricos como combates
frontais com nagdes geograficamente definidas".

Antes disso, no ensaio “El consumo sirve para pensar’, ele ja havia
constatado o fim da idéia de nagdo, com o apice da ‘multinacionacionalizacéo’ dos
mercados, e as conseqiiéncias disso para os grupamentos humanos. As perguntas:
“‘que tipo de sociedade esta se formando nesta época em que os meta-relatos
histéricos se desintegram? e “a que grupo nos faz pertencer uma sociabilidade
construida predominantemente nos processos de consumo?”, Canclini (1991b, p. 7)

respondia:

Tempo de fragmentagcao e heterogeneidade, de segmentagdes dentro da
cada nagdo e de comunicagbes fluidas com os ordenamentos
multinacionais da informagdo, da moda, do saber. No meio desta
heterogeneidade encontramos cédigos que nos unificam, ou ao menos
permitem que nos entendamos. Mas esses cddigos compartilhados sao
cada vez menos os da etnia, da classe ou da nagdo em que nascemos.
Essas velhas unidades, na medida em que subsistem, parecem reformular-
se como pactos méveis de leitura dos bens e das mensagens. Uma nacéo,
por exemplo, a esta altura, defini-se menos pelos limites territoriais ou por
sua historia politica. Sobrevive mais como uma comunidade hermenéutica
de consumidores, cujos habitos tradicionais levam a se relacionar de um
modo peculiar com os objetos e a informagdo circulante nas redes
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internacionais. Como os acordos entre produtores, instituigbes, mercados e
receptores — que constituem os pactos de leitura e os renovam
periodicamente — se fazem através dessas redes internacionais, ocorre que
o setor hegemdnico de uma nagdo tem mais afinidades com o de outra que
com os setores subalternos da propria.

Para Canclini, a condigdo das identidades hibridas latino-americanas nunca
esteve propriamente ligada a ser ‘moderno’ ou ‘pés-moderno’, ele identificou ja no
modernismo brasileiro um tipo de mescla a referéncias ‘globais’, quando o Manifesto
Antropofégico19, por exemplo, reagia a identificagcdo servil com elementos estéticos e
sociais estrangeiros, propondo que eles fossem sincretizados (ou ‘devorados’) pela
cultura brasileira. Em outras palavras, esse movimento reclamava uma
‘reterritorializagdo’ da arte e da cultura, muito antes das tecnologias ‘pés-modernas’
desterritorializarem mercado, empresas e culturas. Por outro lado, as interpretacdes
desses artistas para a ‘identidade nacional traziam a introjecdo de elementos
estéticos e culturais do ‘outro’ — como o “Tupi or not tupi” que Oswald de Andrade
inseriu no Manifesto. Sobre essa hibridizagao entre o local e o cosmopolita, constata
Canclini (2000 [1989], p 327):

O lugar a partir do qual varios artistas latino-americanos escrevem, pintam
ou compde musicas ja ndo é a cidade na qual passaram sua infancia, nem
tampouco é essa na qual vivem ha alguns anos, mas um lugar hibrido, no
qual se cruzam os lugares realmente vividos.

No Brasil, Rubim (2000, pp. 26-30) reconhece na atualidade “uma
sociabilidade estruturada e ambientada pelas midias”, forjada na operagdo de uma
complexa convergéncia de espagos geograficos e virtuais, advinda, principalmente,
da tensdo entre o processo de unificagdo cultural globalizada e as pressbes
“periféricas”. Esse conflito entre globalizagdo e localizagdo implicou relevantes
redefinicdes espaciais e temporais, caracterizando uma contemporaneidade que “se
plasma como espaco planetario em tempo real”, isto é, “uma verdadeira ‘ldade

Midia™, cujos indicios ele elenca:

" A partir da Semana de Arte Moderna, em 1922, surgiam varios grupos e movimentos, sob a
tematica da formagdo de um acervo artistico verdadeiramente brasileiro. O escritor Oswald de
Andrade e a artista plastica Tarsila do Amaral langaram, em 1925, o Manifesto da Poesia Pau-Brasil,
enfatizando a necessidade de criar uma arte baseada nas caracteristicas do povo brasileiro, com
absorgao critica da modernidade européia. Em 1928, essas idéias seriam levadas ao extremo, no
Manifesto Antropofagico, cuja proposta era "devorar" as influéncias estrangeiras para impor o carater
brasileiro a arte e a literatura. (para informagdes mais completas sobre o modernismo brasileiro, ver
Avila [1975])
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1. Expansdo quantitativa da comunicagédo, principalmente em sua
modalidade midiatizada, facilmente constatada pelos dados sobre nimeros
dos meios disponiveis, tais como: quantidade das tiragens e audiéncias,
dimenséo de redes em operagéo etc.

2. Diversidade das novas modalidades de midias presentes no espectro
societario, observado na complexidade da “ecologia da comunicagao”, nas
modalidades diferenciadas de midias existentes e na histéria recente de sua
proliferagado e diversificagao.

3. Papel desempenhado pela comunicagdo midiatizada como modo
(crescente e até majoritario) de experenciar e conhecer a vida, a realidade e
o mundo, retido por meio de dispositivos e procedimentos, qualitativos e
quantitativos, a exemplo do nimero de horas que os meios ocupam no
cotidiano das pessoas.

4. Presenga e abrangéncia das culturas midiaticas como circuito cultural,
que organiza e difunde socialmente comportamentos, percepgdes,
sentimentos, idearios, valores etc. Dominancia e sobrepujamento da cultura
midiatizada sobre os outros circuitos culturais existentes, a exemplo do
escolar-universitario, do popular etc.

5. Ressonancias sociais da comunicagdo midiatizada sobre a produgao da
significagéo (intelectiva) e da sensibilidade (afetiva), sociais e individuais.

6. Prevaléncia das midias como esfera de publicizagdo (hegemdnica) na
sociabilidade estudada, dentre os diferenciados “espagos publicos”
socialmente existentes, articulados e concorrentes. Tal prevaléncia pode ser
constatada pelos estudos acerca das modalidades de publicizacdo e suas
eficacias.

7. Mutagbes espaciais e temporais provocadas pelas redes midiaticas, na
perspectiva de forjar uma vida planetaria e em tempo real.

8. Crescimento vertiginoso dos setores voltados para a producgéo,
circulagdo, difusdo e consumo de bens simbdlicos, além da ampliagdo
(percentual) dos trabalhadores da informagéo e da produgéo simbdlica no
conjunto da populagéo economicamente ativa.

Para Kehl (2004, pp. 66-67), o papel onipresente da midia na experiéncia de

J

vida dos sujeitos, que Rubim registrou, tem sua razdo na “exaltagdo do individuo’
produzida pela sociedade de consumo. A isso se alia o que ela considera
“achatamento subjetivo sofrido pelos sujeitos” que, despojados ou empobrecidos em
sua subjetividade, voltam-se ao culto das imagens de outros, oferecidos pela midia
como “representantes de dimensdes de humanidade que o homem comum ja nao

reconhece em si mesmo”.

O que nos diferencia hoje de outros periodos da modernidade é a
espetacularizagdo da imagem, e seu efeito sobre a massa dos cidadaos
indiferenciados, transformados em platéia ou em uma multiddo de
consumidores da (aparente) subjetividade alheia. Na sociedade
contemporanea, a estreita ligacdo entre o mercado e os meios de
comunicagdo de massa € evidente, e necessaria. Nesta “sociedade do
espetaculo (...) a midia estrutura antecipadamente nossa percepgéo da
realidade, e a torna indiscernivel de sua imagem estetizada”. A midia produz
os sujeitos de que o mercado necessita, prontos para responder a seus
apelos de consumo sem nenhum conflito, pois o consumo — e,
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antecipando-se a ele, os efeitos fetichistas das mercadorias — é que
estruturam subjetivamente o modo de estar no mundo dos sujeitos. (...)
Consome-se a imagem espetacularizada de atores, cantores, esportistas e
alguns (raros) politicos, em busca do que se perdeu exatamente como efeito
da espetacularizagdo da imagem: a dimens&o, humana e singular, do que
pode vir a ser uma pessoa, a partir do singelo ponto de vista de sua histéria
de vida.

Entretanto, se todas essas correntes de pensamento (e de tantas outras que
aqui nao estado citadas) buscaram a compreensédo do espirito do tempo atual, a
tarefa que se empreende é bem mais simples. Trata-se de pincar dentre elas o que
se pode conceituar como uma “contemporaneidade midiatica”, porque se ha uma
‘cultura da midia”, ela certamente foi forjada na modernidade: da invengdo da
imprensa com tipos moéveis, creditada a Gutenberg, em torno de 1450, quando a
Europa abria as portas a idade moderna?’, derrubando os muros feudais e partindo
para as navegacbes maritimas que abriiam caminho para uma primeira
mundializagdo do comércio; passando pela consolidagao da imprensa de massas,
na segunda metade do século IXX; até chegar a exacerbacdo de seu papel, no
“tempo real” da midia desta era “hipermoderna”.

Assim, para esclarecer 0 que se esta particularizando como a modernidade
forjada na midia e nela precisar o tipo de comportamento que leva sujeitos comuns a
sindrome do protagonista, destacam-se as seguintes idéias:

a) Trata-se de uma era em que imperam as micro-narrativas, fragmentarias
até o ponto da hiper-individualizagdo, em um grau tamanho que as concepgodes
providenciais de natureza historica e ideolégica da modernidade cederam espaco a
majestade quantitativa dos relatos “digeriveis” e descartaveis dos andnimos,
conferindo ao mundo a feigdo de uma bricolagem de muitos “lados B”.

b) A modernidade mididtica apdia-se: 1°) em paradigmas econdmico-

empresariais, alicergados nas idéias de acumulacao flexivel do dinheiro e do capital

e} ingresso na Idade Moderna marca-se pela tomada de Constantinopla pelos otomanos, em 1453,
mas também pelas navegacbes portuguesas e espanholas de conquista de territérios e trocas
comercias, que culminaram com as viagens de Cristovao Colombo ao continente americano, em
1492, e de Vasco da Gama a india, em 1497. Esta fase da historia seria substituida pela ldade
Contemporanea, iniciada em 1789, com a Revolugéo Francesa, todavia, culturalmente, o conceito de
modernidade inaugura-se na I[dade Moderna, mas consolida-se a partir da segunda metade do século
XVIII, marcando-se pela revolugao industrial e pela propagacao da economia de mercado. A histéria
da imprensa acompanha esse processo: da primeira “folha de noticias” — The treve encountre, um
caso de armas, narrado em 12 paginas — impressa em Londres, em 1513 (de acordo com Lombardi
[1987, p. 147], j& na primeira metade do século XVI circulavam boletins informativos de carater
econdémico e politico, entre matrizes e filiais de grandes companhias comerciais) a empresa
jornalistica moderna, engendrada a partir de 1866 (tal tema sera desenvolvido no préximo capitulo).
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volatil, substituindo a nocéo fordista de producdo de bens de consumo, e na nogao
capitalista de liberdade de mercado; 2°) no desenvolvimento técnico-cientifico que
acelera e pluraliza em niveis globais a veiculagdo do que é publicado e/ou
propagado.

c) Por outro lado, esta modernidade da lugar a construgdo de novos
parametros de visibilidade, tanto para os fatos quanto para os sujeitos, formando um
novo espacgo publico — midiatico — de mediag¢édo, mas também de trocas culturais.

d) A era midiatica ndo rompe com os propositos da primeira modernidade:
ela compactua com o projeto vencedor, o capitalismo liberal, assumindo e
estendendo aos modos de vida a sua légica de mercantilizacdo, de compressao do
tempo na urgéncia do lucro, de competicdo e de descartar ou flexibilizar normas que
Ihe interponham o caminho. Por isso, também n&o se contrapde explicitamente a
meta-narrativa de natureza socialista (contra-modelo presente no projeto da
modernidade, sobretudo no século XX), mas coopta-lhe a idéia de que os meios de
producado pertencem a coletividade, inscrevendo em sua dinamica, por exemplo, o
protagonismo dos sujeitos comuns nos espetaculos midiaticos. Nesse sentido, a
modernidade forjada na midia ndo é “pds”, constitui-se na exacerbagao (e
espetacularizagao) do que ja havia nos primeiros projetos modernos.

e) O termo pds-colonialismo, no entanto, no sentido utilizado por Hall (2003
[1996], p 109), é util a nogao de como evoluiu a idéia de modernidade aplicada as
sociedades periféricas: do primeiro momento, quando se formavam como colénias,
no confronto entre conquistadores e nativos; passando pelas tensas negocia¢des do
pos-colonialismo que ndo excluia o imperialismo (inclusive cultural); até o presente,
de relagbes que atravessam (ou contornam) o que se entendia por “periferia” e
“centro”. Ai se situa o debate sobre questdes locais de ingresso nas benesses da
modernidade midiatica. No Brasil, € possivel observar que se espraiou 0 acesso a
informacdo e mercado, se nio pela posse de computadores pessoais nos domicilios,
pelo menos nos sistemas das empresas e das escolas, ou através do radio ou da
televisao, ainda as maiores fontes de informacgéo (e de difusdo mercadoldgica, por
meio da propaganda) dos brasileiros. De acordo com Sorj (2005, p. 67): “a exclusdo
digital tende a acompanhar a distribuicdo desigual de renda e educacgéo, sendo
portanto mais grave entre os grupos raciais e étnicos, nas regides rurais”, por outro
lado, “tem forte componente etario, que apresenta maior gravidade a medida que se

passa para as faixas de menor renda”. Porém, a questdo do acesso aos bens da alta
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cultura (um concerto, um quadro ou a educagao superior), evoca novamente a
divisdo de classes, a nogao de grupos (numericamente significativos) de excluidos,
deslocados, descentrados — os outros periféricos. Nesse sentido, a modernidade
midiatica brasileira é hibrida, como destacou Canclini, com atravessamentos que
transcendem os epitetos “pds” ou “hiper”, ainda reivindicando a conquista de alguns
territérios culturais para inserir-se na “vida planetaria em tempo real”.

f)  Outro tépico de distincdo da cultura e dos sujeitos hipermodernos
brasileiros diz respeito a “erotizacdo da sexualidade feminina”, condicdo que o
francés Lipovetsky (2004a, pp. 81-82) ndo considera impositiva (sem particularizar
qualquer pais, ele sinaliza que atualmente o comportamento sexual médio &
“ajuizado”, apesar da presenca da pornografia). Ja Baudrillard, diante da pergunta
de seu entrevistador: “Por que o senhor escreveu tanto sobre a cultura americana,
mas nunca refletiu sobre o Brasil, que o senhor tanto adora visitar?”, na revista
Epoca, 09/06/2003, responderia: “A cultura brasileira é muito complexa para meu
alcance tedrico. (...) No Brasil ha leis de sensualidade e de alegria de viver, bem
mais complicadas de explicar. No Brasil, vigora o charme.” (o grifo é nosso).

O que se quer demarcar, rapidamente, sem pretender alcangar a profundidade
e a relevancia do debate sobre género no Brasil, € que na representacao da midia
contemporanea (nacional e internacional) a nogéo do erotismo feminino da brasileira
tem uma conotagdo bem diferente. Em relagdo ao que observou Lipovetsky (cuja
analise ndo se deteve em um pais em especial, repita-se, mas que se deduz estar
referendada no Ocidente desenvolvido), um bom caminho para iluminar essa
diferenca é o trabalho de campo de Luciana Pontes (2004, pp. 236-244), sobre as
representagcdes da mulher brasileira na midia portuguesa, pelo contraponto que
oferece do “olhar do outro” sobre a questao, sobretudo considerando que o Brasil foi
colonizado por este “outro” portugués. Alguns dados desse trabalho revelam a
preocupacao das entrevistadas (imigrantes) com a visdo erotizada que lhes é
atribuida, entretanto, constataria a autora, “por vezes as proprias brasileiras
reproduzem uma representagao sexualizada de si mesmas”, como resumiu uma das
entrevistadas, Regina: “a brasileira € a mulher mais gostosa do mundo”. A autora
também apresenta depoimentos de portugueses (homens e mulheres), creditando as
brasileiras 0o uso de “roupas sexualmente provocantes” ou referindo-se a “boates
ligadas a prostituicdo repletas de mulheres brasileiras”. Além dessas, outras

intervengbes de entrevistas viriam ao encontro do que afirmou Baudrillard,
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amenizando a erotizagdo com qualificagbes como “alegria”, “graga” ou “charme”
“sexuais nao, ndo gosto de falar em sexualidade, € mais uma alegria no jeito de se
expressar”.

Beserra (2007, p. 329), analisando como se da a representagao da mulher
brasileira em Miami, nos Estados Unidos, defende que as brasileiras tornaram-se um
artigo de consumo no “mercado do exotismo cultural e sexual, desde que Hollywood
usou Carmen Miranda para difundir o mito da sensualidade e graca da mulher
brasileira”. Segundo a autora, essa mitica, que se realimenta “pela transmissao do
carnaval, especialmente o desfile das escolas de samba do Rio de Janeiro”,
inspirava-se nos velhos mitos do paraiso tropical. Porém, essa “criagdo estrangeira”,
hoje é recriada “pelos proprios brasileiros, para alimentar as industrias cultural e
turistica”.

Assim, certamente a representacdo erotizada da mulher brasileira ndo é uma
construcdo da midia contemporanea, que a teria formado reiterando e naturalizando
essa imagem, de tal forma que ela passasse a ser uma caracteristica diferenciada
do tipo de modernidade que a propria midia veicula. Muito antes disso, o Retrato do
Brasil, de Paulo Prado (1981 [1928], p. 34-35) ja havia refutado a idéia da alegria
como chave do psiquismo nacional e compartilhado a origem da sexualidade
exacerbada atribuida as mulheres, denunciando a cobiga e a luxduria dos
colonizadores portugueses (“a imoralidade dos primeiros colonos era espantosa”),
em contato com a “sensualidade dos gentios” como causadoras da condi¢gdo de
“tristeza brasileira”.

Até este ponto, buscou-se localizar a cultura do protagonismo no seu
especifico espago-tempo. Mas, se é possivel dizer que a sindrome do protagonista
particulariza-se em uma condicdo criada na cultura que é prépria da midia,
tipificando uma modernidade que também Ihe é peculiar, torna-se necessaria,
todavia, uma forma de leitura para acessar o que caracteriza e compde uma época e
uma cultura: as pessoas, suas vivéncias, interagcdes e manifestacbes culturais e
artisticas.

Ou seja, um método para perscrutar o que da sentido ao rompimento com o
passado, o que caracteriza a chegada de uma nova geragédo e sua nova maneira de
ver e sentir o mundo; confronto com o préprio tempo. Para isso, volta-se a Raymond

Williams.
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1.3.2 O ESPIRITO DESTE TEMPO

Zeitgeist, que se pode traduzir por indole ou espirito do tempo, para o poeta,
romancista e dramaturgo do romantismo alemao Wolfgang Goethe, define-se por um
conjunto de opinides dominantes em um momento especifico da histéria que
independentemente da percepcdo humana, portanto de modo inconsciente,
determinam o pensamento de todos os que vivem em um dado contexto.
Atualizando esta conceituacado e ancorando-a sob o campo da antropologia, Brozek
(2002, p. 105) comenta:

Menos poeticamente, utilizando-nos de uma terminologia prépria da
antropologia, podemos falar em ‘cultura contemporanea’ ou ‘cultura do
nosso tempo’. Trata-se de conhecimentos, crengas, atitudes, de pessoas
que vivem num tempo e num lugar especificos. (...) Esta claro que todos,
todos estamos mergulhados num ambiente linguistico, sécio-econémico,
cultural e politico especifico. O Zeitgeist constitui-se numa metafora eficaz
para significar esta realidade. Simplifica e unifica o relato histérico.

Porém, complementa ainda Brozek (2002, p. 106), o conceito de Zeitgeist
sugere a existéncia de um demiurgo ou de uma "alma coletiva", responsavel pela
producado de idéias, instituicdes, movimentos artisticos e cientificos de seu tempo-
espaco. Nessa perspectiva, homens e mulheres atuariam como meros agentes do
espirito do tempo, pois conhecimento, imaginagédo ou sensibilidade artistica por ele
seriam gerados. Por exemplo, se Richard Hoggart, Raymond Williams e Edward
Thompson ndo houvessem realmente existido como personalidades historicas, o
Zeitgeist teria feito brotar outros fundadores para os cultural studies, porque o
espirito daquele tempo estava pronto para institucionalizar a idéia.

A proposito, Williams (1979 [1977], pp. 131-132), ao tratar de tema idéntico,
preterindo abordagens poéticas ou prodigiosas para centrar-se na questdo cultural
— sem, todavia, desconsiderar o que de animico, sensivel ou emocional possam
compor a cultura —, cunhou o termo estrutura de sentimento, idéia na qual se pode
vislumbrar o Zeitgeist como elemento formador, sobretudo quando o autor

apresenta-a:

Para o que estamos definindo, trata-se de uma qualidade particular da
experiéncia e do relacionamento sociais, historicamente distinta de outras
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qualidades particulares, que da o sentido de uma geracdo ou de um
periodo. As relacdes entre esta qualidade e outros especificos marcos
histéricos de mudanga em instituicdes, formagdes e crencgas, e além disto, a
mudanca de relagdes sociais e econdmicas entre e inter classes, € outra
vez uma questdo em aberto: quer dizer, um jogo de especificas questdes
historicas [. . .] Estamos falando sobre elementos caracteristicos de impulso,
restricdo e tom; especificamente elementos afetivos da consciéncia e dos
relacionamentos: ndo sentimento contra pensamento, mas pensamento
como sentimento e sentimento como pensamento: consciéncia pratica de
um tipo de tempo presente, em vivida e inter-relacionada continuidade. Os
grifos sdo nossos.

Nessa descricdo, percebe-se que o conceito de estrutura de sentimento de
certa forma laiciza o aspecto demiurgico contido no Zeitgeist, conferindo o
protagonismo histérico das mudangas sociais ndo a indole de uma época, mas a
materialidade das experiéncias humanas, todavia considerando “o que é articulado”
e “o efetivamente vivido” em um mesmo patamar hierarquico de concretude.

Para Brennen (2003, p. 118), Wiliams procurava por um termo que
descrevesse e conciliasse idéias a priori antagdnicas, como a materialidade das
vivéncias do ‘mundo real’ — as estruturas — e a intangivel seara dos sentimentos,
ao mesmo tempo datando-as nas especificidades de cada momento histérico:
estrutura de sentimento foi a expressao criada por ele “para representar ‘aquilo que
nao esta plenamente articulado nem plenamente confortavel em variados siléncios,

21 Na maneira de ver dessa autora,

embora normalmente n&o seja muito silencioso
“‘metodologicamente, estrutura de sentimento fornece uma hipétese cultural que
tenta entender particulares elementos materiais de uma geragao especifica, num
especial tempo histoérico, dentro de um processo complexo de hegemonia”.
Entretanto, para além das associagdes do conceito criado por Williams com a
idéia do Zeitgeist, o proprio autor (1979, p. 163) explicaria que €& importante
compreender cada estrutura de sentimento como uma demarcacao de diferengas em
relacdo ao que foi “herdado do passado”, mas ele assinalava que esse conceito
também continha a nogao de algo “distinto do pensamento oficial’. A conotagao que
Williams conferiu a palavra esfrutura, qualificando-a com sentimento, agregou
subjetividade ao termo tradicionalmente reconhecido como um conceito duro nas
analises de cunho marxista, cuja finalidade seria justamente aproximar as teorias

sociais da objetivamente cientifica, para tanto fugindo de qualquer trago emocional.

% Da bibliografia da autora: Williams, Raymond (1981) Politics and Letters, Interviews with New Left
Review. London: Verso, p. 168.
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Mais do que isso, inclusive, desqualificando-os. Cevasco opina (2001, p. 152) sobre
essa associagdo de nocgbes usualmente contraditérias: “é tdo firme e definitiva
quanto sugere a palavra ‘estrutura’ e, no entanto, opera nos mais delicados e
intangiveis aspectos de nossas atividades”.

Por sua vez, Hall (2003 [1980], pp. 142-143), salienta a “deliberada
condensacao de elementos aparentemente incompativeis” de Williams, incorporando
sentimento a estrutura, para ultrapassar quaisquer abstragées analiticas que
impliquem a “distingdo entre instancias e elementos” e considerar o “processo
cultural em seu conjunto”. Mas € novamente em Politic and Letters que se clarifica o
locus de atuacédo do conceito estrutura de sentimento. Nas palavras de Williams
(1979, pp. 167-168), traduzidas por Cevasco (2001, p. 155):

Penso que as areas a que chamaria de estruturas de sentimentos, formam-
se inicialmente quase sempre como um certo disturbio ou desconforto, um
tipo especifico de tensdo, para a qual, quando nos afastamos ou nos
lembramos dela, podemos encontrar um referente. Dizendo de outro modo,
o lugar especifico de uma estrutura de sentimentos é a comparagéo
incessante que tem que se dar no processo da formagao da consciéncia
entre o articulado e o vivido. "Vivido", se vocés quiserem, é apenas uma
outra palavra para experiéncia, mas temos que encontrar uma palavra para
esse nivel. Pois tudo isso que ndo é completamente articulado, tudo que
aparece como um disturbio, uma tensdo, um bloqueio, um problema
emocional, parece-me ser precisamente uma fonte para as grandes
mudangas nas relagdes entre significante e significado, seja na linguagem
literaria, seja nas convengdes.

Brennen (2003, p. 115) acredita que Williams concebeu a nogao de estrutura
de sentimento para distinguir experiéncias praticas — em desenvolvimento ou ja
vividas — de conceitos duros como ideologia ou visdo de mundo. Para ela, a idéia
de estrutura do sentimento constitui-se em “uma interagdo mais matizada entre as
opinides formalizadas em uma cultura e o ativamente vivido, os significados, valores
e experiéncias sentidas por seus membros”, que se formam dentro do processo
hegemonico. Tal processo envolvia, segundo a analise de Williams (1979 [1977], p.
113):

Um conjunto de praticas e expectativas, sobre a totalidade da vida: nossos
sentidos e distribuicdo de energia, nossa percepgao de ndés mesmos e
nosso mundo. E um sistema vivido de significados e valores — constitutivo
e constituidor — que ao serem experimentados como praticas parecem
confirmar-se reciprocamente. Constitui assim um senso da realidade para a
maioria das pessoas na sociedade, um senso de realidade absoluta, porque
experimentada, e além da qual é muito dificil para a maioria dos membros
da sociedade movimentar-se, na maioria das areas de sua vida.
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Mas, justamente em razao da postura de renovagao da reflexdo marxista, que
soube detectar as profundas mudangas nos modos de organizagédo da sociedade, &
que como aponta Cevasco, em sua extensa pesquisa (2001, p. 150), na viséao de
Williams: o hegeménico, “embora dominante, ativo, sempre em transformagéo, se
expandindo e firmando através de processos de incorporagéo”, ndo poderia abarcar
toda a abrangéncia da pratica social humana. Sobretudo no que se refere a
questdes analiticas relacionadas a arte, porque, salienta ainda a autora (2001, p.
152), pensar as estruturas aqueles tempos, via de regra partia de “uma concepcao ja

dada da ideologia”, ignorando elementos que ai nao se encaixassem.

Relacionar uma obra de arte com qualquer aspecto da totalidade observada
pode ser, em diferentes graus, bastante produtivo; mas muitas vezes
percebemos na analise que quando se compara a obra com esses aspectos
distintos, sempre sobra algo para que nao ha uma contraparte externa. Este
elemento é o que denominei de estrutura de sentimentos, e s6 pode ser
percebido através da experiéncia da propria obra de arte. [Williams, apud
Cevasco, 2001, p. 152).

Assim, Cevasco (2001, p. 151) declara que Williams criou o termo estrutura
de sentimento “na tentativa de descrever a relagdo dindmica entre experiéncia,
consciéncia e linguagem, como formalizada e formante na arte, nas instituigbes e
tradicdes”; mas apontando para a primeira finalidade do conceito: resolver o
problema do autor inglés com as analises usuais em seu tempo — oriundas da
literatura e das artes — quando aplicadas as novas produgdes culturais, como o
cinema e a televisao.

O problema das analises formalistas era restringir seu exame a convengoes e
configuragdes intrinsecas a obra artistica, desconsiderando, como observa a autora
(2001, pp. 152-155), as transformacdes resultantes de “escolhas feitas por
comunidades historicamente situadas e em resposta a mudangas que nao sao
estritamente artisticas”. Nas palavras de Williams (Politics and letters, 1979, p. 167)
que ela seleciona, “grande parte das teorias linglisticas e algumas da semiética
correm o risco de chegar ao extremo oposto [da suposicdo de um contato ‘natural’

com a realidade], onde o epistemoldgico absorve totalmente o ontoldgico”.

22 . . . . -~ . .

A abrangente pesquisa de Maria Elisa Cevasco, seu trabalho de livre docéncia, resultou no livro
“Para ler Raymond Williams”, aqui citado e referendado na bibliografia. Para outras informagdes sobre
a obra, ver a resenha que se publicou na revista Famecos, também citada na bibliografia.
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Ainda segundo Cevasco (2001, p. 152), o outro tipo de analise que dispunha
Williams naquele momento, de cunho “sociolégico”, levou a urdidura da idéia de
estrutura de sentimento, para fugir a “armadilha” contida no conceito de ideologia.
Nas palavras dela: “a aplicagdo mecanica de elementos externos aos produtos de
significagdo; uma repeticdo, no nivel da analise, do habito de predefinir as
caracteristicas da base e busca-las na superestrutura”. Este enfrentamento que
Williams propunha a analises fundadas na tradigdo estruturalista das esquerdas,
antes mesmo de tomar corpo no tratamento abrangente a cultura proposto por ele,
surgiu na andlise artistica, como o proprio autor relembraria em Politic and letters
(1979, p. 164): “A nogao de estrutura de sentimento foi criada para focalizar uma
modalidade de relagdes histoéricas e sociais que era ainda totalmente interior a obra,
e nao dedutivel através de uma ordenagao ou classificagdo externas™®. Na

interpretagédo de Cevasco, (2001, p. 153) a afirmacao de Williams:

Trata-se de descrever a presenga de elementos comuns em varias obras de
arte do mesmo periodo histérico que ndo podem ser descritos apenas
formalmente, ou parafraseados como afirmativas sobre o mundo: a estrutura
de sentimento é a articulagdo de uma resposta a mudangas determinadas
na organizagdo social. Por essa via, da conta do aspecto formante da obra
de arte. O artista pode até perceber como Unica a experiéncia para a qual
encontra uma forma, mas a histéria da cultura demonstra que se trata de
uma resposta social a mudangas objetivas. O mais usual & que na histéria
da cultura essas respostas supostamente Unicas sejam depois reunidas
como caracteristica de um grupo ou ‘formagéo’, outro termo recorrente nas
analises de Williams.

Vale salientar que ha também artistas engajados com a teorizagdo dos
movimentos estéticos a que se afiliam — portanto tratando de inscrever e localizar
suas obras na histéria da cultura —, ocupando-se dos aspectos conceituais da
criagdo das novas convengdes e formas a que se referiu Williams (1994 [1981], p.
182): “tipicas de uma ordem social particular, que em suas relagbes caracteristicas e
em sua distribuicdo de interesses (...) reproduzem definicdes normais e ‘auto-
evidentes’ do que deveriam ser as diversas artes”.

Exemplo desse tipo de engajamento, Charles Baudelaire, criador da poesia
moderna que se agrupou sob a escola simbolista, em texto de 1861 (1993, pp. 219-
228), buscava estabelecer “uma teoria racional e histérica do belo, em oposi¢do a

teoria do belo Unico e absoluto”, reconhecendo em cada época o proprio “porte,

2 A tradugao é de autoria de Cevasco (2001, p. 152).
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olhar e gesto”. Em seu tempo, descobriu “correspondéncias entre as impressdes
provocadas pelos diferentes sentidos”, como apontou Auerbach (1972, p. 241), e
vislumbrou o artista vitimizado pela sociedade, conforme escreveu em ensaio sobre
Edgar Allan Poe (escritor norte-americano a quem Baudelaire (1993 [1861], pp. 11-
27) via sob a tirania da opinido, do materialismo, do utilitarismo e da hipocrisia
pequeno-burguesa).

Dessa forma, ao reconhecerem-se como parte de uma corrente estética e
sobre ela langar sua reflexdo, artistas como Baudelaire ou Goethe, por exemplo,
percebem em seu proprio tempo as estruturas de sentimento que se instalam em
substituicdo as “formagdes herdadas e a convencdes e instituicdes que ndao mais
exprimem e satisfazem os aspectos mais essenciais de suas vidas”, nomeadas por
Williams (1987 [1968], p. 19, apud Cevasco, p. 153). Mas, ainda que haja a
percepcdo e a analise de uma nova estrutura instaurando-se, o proprio modo como
estes artistas concebem-se em relagdo a sociedade em que vivem — segregados
pela experiéncia artistica que compreendem como unica, ininteligivel para os demais
membros da comunidade —, demonstra a necessidade de distanciamento temporal
para que seja avaliada mais claramente a relagdo entre o sujeito e as experiéncias
emergentes nas quais ele esta imerso. Coincidentemente empregando o termo
correspondéncias, recorrente nas anotacdes criticas de Baudelaire e titulo de seu
conhecido poema, Williams ainda diria, sobre o momento de transicdo entre

estruturas de sentimento:

Quando essa estrutura de sentimento tiver sido absorvida, sdo as conexdes,
as correspondéncias, e até mesmo as semelhangas de época, que mais
saltam a vista. O que era entdo uma estrutura vivida é agora uma
experiéncia registrada, que pode ser examinada, identificada e até
generalizada.

Assim, o conceito de estrutura de sentimento em termos analiticos pode ser
mais precisamente encontrado nos protocolos e convengdes da literatura e da cena
artistica de um modo geral, pela sua propria natureza documental e porque a arte é
peculiar em apresentar cada nova estrutura que se instaura, segundo Cevasco
(2001, p. 154), como ela foi “efetivamente vivida em suas contradigbes e conflitos”.

Na apreciagao de Williams (1987 [1968], p. 18) que essa autora seleciona:
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Examinamos cada elemento [ao estudar o passado] como um precipitado,
mas na experiéncia vivida do tempo, cada elemento estava em solugéo, era
uma parte inseparavel de um todo complexo. E parece ser certo, pela
natureza da arte, que o artista retrata essa totalidade, que & na arte,
principalmente, que o efeito total da experiéncia vivida é incorporado e
expresso.

Porém, como acrescentaria ainda Williams (1977, p. 133, apud Cevasco,
2001, p. 157), se a idéia de uma estrutura de sentimento evidencia-se primeiro no
cenario artistico, indicando a formagdo mesma de uma nova estrutura, “em termos
de uma teoria da cultura, € uma maneira de definir formas e convengdes na arte e na
literatura como elementos inalienaveis de um processo social material”. De acordo
com a educadora Sénia Araujo (2005, p. 15), o vinculo das manifestagbes de ordem
estética ao todo social (no qual, alids, se inserem as correntes artisticas) convertera
conflitos, interagbes e inter-relagbes sociais nos proprios “fomentadores das

caracteristicas internas do produto cultural”’. Na visdo desta autora:

As estruturas de sentimentos estdo sempre refletidas nas alteragoes
contidas na produgdo cultural, de modo a modificar a sua tradicdo e a
propria organizagdo social. Isto significa entender que toda mudanga
ocorrida na produgéo cultural — seja ela na forma de estilo, tendéncia,
corrente ou modelo — é sempre social e decorre de respostas a mudangas
objetivas. Nao se trata, como muitos admitem, de experiéncia pessoal ou de
caracteristicas de um grupo, mas de uma forma comum de reagir ao modo
de vida. A experiéncia é para Williams sempre social e material e acontece
em bloco, em conjunto, em comum. Ele diz que a pessoa tem um senso que
nasce em uma estrutura de sentimento o qual tem que suportar, isto €, num
modo de viver reforgado pelo local a que pertence e, também, a um modelo
discursivo de politica cultural. Estrutura de sentimento é o sinal dos tempos,
ele admite a certa altura de seu texto Cultura e sociedade.

Nesse sentido, arremata Cevasco (2001, p. 157), “a estrutura de sentimento é
fundamental para um analista da cultura interessado, ndo s6 em formas estruturadas
e consagradas mas, especialmente, na emergéncia do novo”. Tal perspectiva
marcou indelevelmente o pensamento de Williams, como, de resto, foi o0 marco da
prépria criagdo dos estudos culturais. Na sua trajetéria de reflexao critica sobre arte
e cultura, uma preocupacao foi recorrente em Williams: a inclusdo de temas e
grupos sociais até entdo periféricos na pauta do debate sobre a cultura. A isso se
refere Brennen (2003, pp. 115-116), quando alerta para a abrangéncia do conceito
de estrutura de sentimento, que ao mesmo tempo aplica-se a cultura de um lugar e

de um tempo especifico nas interagbes cotidianas da classe que representa o
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carater social dominante e, também, as trocas e influéncias mutuas entre outros
grupos nao-dominantes.

Neste percurso rumo ao novo, Williams (1954, p. 83) usaria o termo estrutura
de sentimento pela primeira vez no livro Preface to Film, justamente para analisar
“‘convengdes cinematograficas”, relacionando-as a “notagbes da escrita”, a despeito
do desprezo do establishment intelectual daquele momento as marcas da producgao
cultural que se impunha como realidade. Muito tempo depois, Williams (1975, pp. 49-
50) também registraria as novas possibilidades dramaticas que os recursos técnicos

do radio e da televisdo introduziam. No radio:

Uma nova mobilidade no tempo e espago, e uma nova flexibilidade na
movimentagao entre as modalidades do discurso dramatico — especialmente
entre as convengdes do que se ‘fala e do que se ‘cala’ dos pensamentos e
sentimentos — foram importantes ganhos reais. O que poderia ser visto a
partir de uma posigéo ortodoxa do meio teatral, como limitagdes do meio de
radiodifusdo, tornaram-se oportunidades para diversificar as formas de
criagéo dramatica.

E, na televisdo: “As possibilidades técnicas comumente utilizadas
correspondiam a seguinte estrutura de sentimento: a atmosfera interna capturada; o
conflito interpessoal localizado; o close-up sobre o sentimento privado”.

Da mesma forma que Hoggart, dedicando-se ao exame de revistas populares,
o pioneirismo de Williams foi arrolar os produtos oriundos da tecnologia a servigo da
comunicagdo, que se inseriam na agenda do consumo cultural das massas, como
elementos formadores da cultura, icando-os — ressalte-se que para efeito de analise
— ao mesmo nivel da arte literaria, por exemplo. Isto porque, segundo opina
Brennen (2003, p. 119):

Williams sugere que uma estrutura do sentimento pode ser lida a partir de
romances, filmes e de outros dados materiais da cultura; e que estes
artefatos culturais compdem ativamente a experiéncia e iluminam as
conexoes entre os individuos e as estruturas politicas, sociais e econémicas
da histéria.

Mais do que isso, afirmaria ainda esta autora (2003, pp. 117-118): “quando a
estrutura de sentimento de uma cultura ja n&o estiver enderegada a seus membros”
— ou na dificil tarefa de decodificar a estrutura de sentimento do momento que se
esta vivendo, sem distanciamento historico suficiente a critica, como se acrescenta

—, “freqlientemente é possivel ter acesso a ela através de especificos elementos
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materiais da cultura documentalmente gravada, incluindo romances, poemas, filmes,
arquitetura e moda”.

Assim, seguindo a indicagdo de Brennen, quando ela afirma que Williams
“vislumbra estrutura de sentimento ndo apenas como uma construcio tedrica, mas
também, como um especifico método de analise”, e porque se intenta buscar no
exame dos produtos culturais contemporaneos os elementos formadores da
sindrome do protagonista; levantam-se algumas das aplicagdes metodoldgicas do
conceito, em autores que exemplificaram sua fung¢éo analitica: no romance, através
do que observou Cevasco (2001), no cinema, nas novelas ou soap operas de
televisdo e como modelo de praticas jornalisticas.

O Morro dos Ventos Uivantes (Wuthering Heights)** é o romance que se
destaca, dentre aqueles selecionados por Cevasco (2001, pp. 191-192) para
examinar a pratica do materialismo cultural na forma literaria. Em primeiro lugar,
porque ao estudar, em The English Novel from Dickens to Lawrence (1970), a obra
de Emily Bronté, publicado em 1847, Williams deixaria clara a fungéo inovadora do
conceito estrutura de sentimento como termo de analise. Segundo anotagédo de
Cevasco, o0 que a critica literaria convencional, ‘de direita’, vira como “experimento
unico, explicavel apenas em termos de sua originalidade”, produto da imaginagao
fecunda da escritora e da condigdo de isolamento no campo, onde ela vivia junto
com suas irmas Charlotte e Anne; ou, de outro lado, o que a leitura de inspiracao
marxista-estrutural enquadrara como a luta passional entre a burguesa Cathy e o
proletario Heathcliff, recebeu de Williams outra interpretacéo.

Ele considerou a paixado desmedida das personagens do romance no contexto
dos modos de vida da época das irmas Bronté, sob a rigidez vitoriana. Dessa

estrutura de sentimento resultaria o que Williams compreendeu como a “separagéo

2 0O senhor da propriedade dos ventos uivantes, Earnshaw, adota um 6rfao encontrado nas ruas de
Liverpool, a quem chama Heathcliff e cria com afeigéo, junto a seus filhos Hindley e Catherine. Cathy
e Heathcliff tornam-se imediatamente companheiros inseparaveis. Quando morre o patriarca, no
entanto, o enciumado Hindley Earnshaw sujeita Heathcliff a varias humilhagées, afastando-o de sua
irma. Ela, apesar da paixao por Heathcliff (que se tornava cada vez mais arredio e amargurado) casa-
se com o elegante e rico Edgar Linton. Heathcliff também sai de Wuthering Heights, voltando dois
anos depois, rico e pronto a por em pratica sua vinganga. Cathy morre ao dar a luz e Heathcliff casa-
se com a irma de Edgar, Isabella Linton. Heathcliff resgata os bens de Hindley, que sucumbira ao
vicio do jogo e da bebida, e, instalado como o novo senhor de Wuthering Heights, ele atormenta
Hindley até a sua morte e mantém o filho do antigo desafeto, Hareton, trabalhando nas cocheiras e
sem educacéao formal. Anos mais tarde, Heathcliff forga a jovem Cathy (filha de Catherine e Edgar) a
casar-se com seu filho Linton. Fraco, Linton frustra os planos de seu pai ao morrer. E Cathy casa-se
com seu outro primo, o selvagem Hareton.
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tragica entre a intensidade humana e qualquer acomodacgao social possivel”, trago
que ele reconheceu, entrementes, como “marco de nossa histéria cultural”. Sob
outros aspectos certamente, mas mantendo a conotagdo de busca de acomodacgao
social, e a procura sendo de intensidade pelo menos de apropriacdo daquilo que
pode ser identificado como o que ha de melhor na condicdo humana destes tempos,
a estrutura de sentimento que move aqueles que se dirigem ao protagonismo
midiatico também decorre de uma cisdo — entre as estrutura vividas e o sentimento
de desejo, ou mesmo de cobica do que n&o se possui.

Fundamento dessa cisdo, o segundo motivo da escolha da andlise de
Williams a O Morro dos Ventos Uivantes para demonstrar a aplicabilidade do
conceito de estrutura de sentimento, é justamente o ‘espirito do tempo’ que abriga o
romance, municiando o cabo-de-guerra entre a paixdo das personagens e a
experiéncia social, que “penetra e satura todos os tipos de relacionamento, inclusive
os intensamente pessoais, como o de Heathcliff e Cathy”, como lembrou Cevasco
(2001, p 191).

A despeito do aviso do narrador, logo no primeiro paragrafo do livro — “Em
toda a Inglaterra, eu ndo acredito que pudesse ter me deparado com uma localidade
tdo completamente deslocada do burburinho da sociedade.” (“In all England, | do not
believe that | could have fixed on a situation so completely removed from the stir of

society.”)?®

—, busca-se identificar a estrutura de sentimento na aparentemente
paradoxal relagdo entre a ordem social vigente na sociedade inglesa do século XIX e
os modos de vida descritos na obra de Emily Bronté, pois, como alerta Williams
(1994 [1981], p. 139), embora algumas configuragdes da relagdo social estejam
“profundamente encarnadas em certas formas de arte”, é preciso reconhecer que
nao pode existir uma separagdo absoluta entre as praticas sociais que se
evidenciam nos produtos culturais e aquelas “articulagbes formais especificas que
sdo ao mesmo tempo sociais e formais e, em um determinado tipo de analise,
podem ser consideradas como relativamente autbnomas®.

E o caso da histéria narrada neste romance, tdo completamente deslocada do
carater moralizante da literatura vitoriana, cujos textos, como relata Morais (2004, p.

64), “serviam em principio, ao entretenimento das familias que cultivavam o habito

'y reprodugdo digitalizada do romance O Morro dos Ventos Uivantes (Wuthering Heights), de Emily
Bronté, pode ser encontrada, em inglés, no sitio: www.ebookcult.com.br. Acesso em 24.03.2006.
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dos serdes de leitura; mas deveriam prestar-se a exaltagdo dos valores morais”.

Como a mesma autora ja havia detalhado (1999, pp. 28-29):

As virtudes vitorianas eram especificamente vinculadas a postura moral,
entendendo-se moral vitoriana como o conjunto de respostas, tanto
emocionais como intelectuais, a um processo histérico permeado por crises,
revolugdes e avangos cientificos. Eram consideradas virtudes, no século
XIX inglés, a disciplina, a retiddo (seriedade - earnestness), a limpeza, o
trabalho arduo, a autoconfianga, o patriotismo, entre outros. As virtudes
eram também entendidas em suas conotagdes sexuais de castidade e
fidelidade conjugal, o que gerou a concepgdo popular do vitorianismo como
obsessivamente puritano em suas caracterizagoes.

A intensidade da paixdo de Heathcliff e Catherine, a forca da sensualidade
quase explicita que permeia seu relacionamento, somando-se a tridngulos amorosos
e a sugestbes incestuosas, em personagens cruéis, brutais ou ambivalentes, sob
emocdes violentas e a mercé dos proprios instintos, tdo tempestuosos quanto os
ventos que gemem na colina Wuthering, em nada atendem as convengdes de uma
sociedade opressora e suas virtudes desejaveis. A rigor, também n&o seriam esses
sentimentos exacerbados, mistura de romantismo desbragado, realismo cru e trama
complexa, a imagem ideal de romances escritos pelas irm&s Bronté, para serem
lidos nos saraus noturnos da rigida familia protestante. No relato de Morais (2004,
pp. 69-70):

Num mundo que ainda ndo conhecia os meios de comunicagdo de massa,
este tipo de entretenimento e enriquecimento fez surgir figuras como as
irmas Bronte que entregaram ao mundo monumentos da literatura, nas
obras O Morro dos Ventos Uivantes e Jane Eyre, principalmente. Emily,
Anne e Charlotte Bronte escreviam para entreterem umas as outras;
concebiam suas personagens e seus romances, inicialmente, com a
finalidade de lerem a noite, apds o dia de trabalho, e assim tornar suas
vidas mais povoadas e coloridas.

Porém, essa descricdo da autora € um excelente ponto de partida para que
sejam derrubados alguns dos falsos paradoxos costumeiramente apontados no
romance e estabelecam-se os parametros de uma estrutura de sentimento que em
muito se assemelha aquela aqui sugerida como génese cultural da sindrome do
protagonista.

Em primeiro lugar, a forte sugestdo da idéia de espectadoras assistindo a
uma telenovela nos dias de hoje. Espectadoras que, no caso das irmas Bronté

protagonizavam a producdo da peca de entretenimento, tanto na construgcéo do texto
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como na leitura em voz alta, compensando o fato de ndo terem acesso ao consumo
dos folhetins que se veiculavam nas grandes cidades®®, que tornam alguns
romances publicados nos rodapés de jornais, sim, auténticos representantes da
literatura de massas.

Nao é a toa que além das adaptagbes cinematograficas de O Morro dos
Ventos Uivantes — em 1992, sob a direcdo de Peter Kosminsky, estrelando Juliette
Binoche e Ralph Fiennes ; em 1939, dirigido por William Wyler, com Laurence Olivier
e Merle Oberon nos papéis centrais; em 1988, uma versao dirigida pelo japonés Kiju
Yoshida que utilizava técnicas do teatro N6; e em 2003, sob a dire¢do de Suri
Krishnamma, adaptado para a atualidade, surge um Heathcliff sem-teto — encontra-
se uma telenovela brasileira, de autoria de Lauro César Muniz, exibida pela TV
Excelsior, em 1967, e o trabalho de Adami (2003) registra uma adaptagcdo do
romance, feita por Walter George Durst para a radio Tupi, no inicio da década de
1940.

Outra questao a aproximar as circunstancias do surgimento do romance de
Emily Bronté com o meio cultural que vé a proliferagdo dos espetaculos de realidade
€ um certo temor ao novo, as mudangas provocadas pela modernizagdo, a
velocidade que os avangos tecnoldgicos, que vieram na esteira da Revolugéo
Industrial que comecara no século XVIII, impunham aos velhos e conhecidos modos

de vida. Sobre esta época, testemunha ainda Morais (2004, p. 69):

O periodo vitoriano, que tem seu nucleo entre 1837 e 1901 (reinado da
rainha Vitdria), foi de grandes contrastes. A nagdo inglesa encontrava-se em
franco desenvolvimento politico-econémico, expandia-se em colonizagdes,
vivendo a euforia provocada por este crescimento e pelos avangos
tecnoldgicos (...) No entanto, o novo também amedrontava. Foi um século (o
XIX) de caracteristicas muito peculiares, na Inglaterra, pois, ao lado das
diferentes formas de materialismos que comegavam a surgir: o materialismo
positivista, o evolucionista, o utilitarista, o dialético, uma onda de
puritanismo de carater religioso delineou um comportamento social marcado
por dogmatismos e radicalismos, que influenciaram, por sua vez, a
producao literaria da época. Grassavam as ambiguidades, mormente entre
discussbes moralizantes e praticas sociais resultantes de libido reprimida.
Embora a fungdo manipuladora que a leitura assumiu numa certa medida,
esta foi uma espécie de lenitivo para uma sociedade que se viu cercada por
obrigagdes que exigiam, muitas vezes, um esfor¢go sobre-humano de seus
cidadaos.

% Este assunto sera tratado com mais acuidade no préximo capitulo deste trabalho.
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Embora nos préximos segmentos deste trabalho dedicar-se-a mais atencéo
tanto a problematica da contemporaneidade quanto ao periodo de surgimento do
folhetim, alguma semelhanga entre a estrutura de sentimento que rege as duas
épocas ja se pode assinalar. Também nos dias de hoje a velocidade do novo — da
informagéo em ‘tempo real’ a circulagédo global do capital ao toque de uma tecla de
computador — traz como contrapartida um tempo de riscos, incerteza e angustia,
como elenca Lipovetsky (2004, pp. 28-29), com relagao as ameagas de desemprego,
de ataques terroristas, da violéncia das periferias cada vez mais préxima e, no nivel
pessoal, de “tudo o que fragiliza o equilibrio corporal e psicolégico”.

A atual ansiedade em relagdo a saude remete, obrigatoriamente, ao sempre
presente temor as doencas sexualmente transmissiveis, em especial a Sindrome da
Imunodeficiéncia Adquirida (AIDS), a tragica mas irbnica resposta microorganica a
revolucdo sexual dos anos 1960. Assim, se 0 que balizava a tens&do sexual da
sociedade vitoriana era a repressao social, o0 que condenou as personagens de O
Morro dos Ventos Uivantes a inexoravel separagdo — na impossibilidade de
qualquer acomodacédo social a sua quase incestuosa paixao —, o limite hoje parece
estar mais a cargo da inabilidade do sistema de defesa do organismo humano para
se proteger contra a invasao de virus.

Por outro lado, Cevasco (2001, p. 192) ainda estabeleceria uma relagao entre
a estrutura de sentimento presente em O Morro dos Ventos Uivantes — “uma
experiéncia de separagao total entre existéncia e desejo” — e 0 uso derrisério da
emogao, que ela percebe nas “descrigdes e argumentos contemporaneos”. Para
tanto, cita a obra de Williams considerada “politica”, Towards 2000 (1973, p. 266),
onde ele apontava a revalorizacdo do emocional como uma das mudancas
necessarias para uma transformagéao efetiva da sociedade, alertando para o fato de
que alguns dos movimentos inovadores da organizagdo social (os feministas,
ecologicos ou pacifistas) sdo desqualificados como ‘emocionais’, mas é justamente
no que “descarta como emocional (...) que a velha consciéncia demonstra de forma
mais evidente sua faléncia”, porque, “onde as pessoas efetivamente vivem, o que é
especializado como ‘emocional’ tem um significado absoluto e primordial”.

Contudo, na contramao dos textos referidos por Cevasco, que se opdem aos
movimentos de transformagdo social, apelando a ‘inteligéncia’, a ‘racionalidade’, o

género literario icone da cultura do protagonismo — aquele que cultua uma
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personalidade: a biografia — recorre, mais das vezes, ao vinculo emocional do
publico leitor com a ‘personagem’ cuja vida é contada.

Em associacao a estrutura de sentimento que Williams buscou em O Morro
dos Ventos Uivantes, toma-se como exemplo a autobiografia publicada por Adriane
Galisteu, em 1995, antes de completar 23 anos de idade: O Caminho das Borboletas
— Meus 405 dias com Ayrton. Também ali foi narrada a histéria de um
relacionamento (da autora com o campeédo de automobilismo Senna), recheada de
percalcos (como o da familia do piloto posicionar-se contra o namoro) e também ali a
separacgao final do par romantico seria através da morte (do piloto).

Porém, ao contrario da forga tragica da sexualidade das personagens do
romance, deslocada de seu contexto social, a permissividade contemporanea algou
Adriane ao posto de celebridade, de escritora bem-sucedida (270 mil exemplares
vendidos”) a modelo de um ensaio fotografico publicado em agosto de 1995, pela
revista Playboy, em que ela simula uma depilacdo genital. Segundo o portal Terra®,
esta edicao vendeu 815.000 exemplares (excluidos os assinantes) e ainda ocupa o
3° lugar entre as mais vendidas da Playboy brasileira.

Atualmente, Adriane Galisteu apresenta o programa Charme, a “revista
eletrénica das tardes do SBT, recheada de reportagens de comportamento, saude,
moda e entretenimento”, segundo o sitio da emissora®®. Ou seja, qualquer ousadia
comportamental que pudesse dar sinal de uma estrutura de sentimento
revolucionaria de costumes vigentes se perde na acomodagao natural de um
produto a seu mercado e na gratuidade do protagonismo pelo protagonismo,
bandeira apenas da propria causa.

O outro romance costumeiramente citado para explicar o conceito de
estrutura de sentimento de Williams é o titulo de sua autoria, O povo das Montanhas
Negras, remetendo a rota muitas vezes percorrida na sua infancia, que mereceu
uma primeira citagdo no ensaio Culture is ordinary, de 1958. Este texto quase
poético, pontuado por referéncias biograficas que, ao contrario da banalidade do

protagonismo alimentado pela prépria finalidade auto-referencial, foi assim

7 A informacdo é da revista Istoé Gente, novembro de 1999, disponivel no sitio:
http://www.terra.com.br/istoegente/16/reportagens/rep_galisteu.htm

2 \www.terra.com.br/exclusivo/noticias/2003/03/11/000.htm.

2 http://www.sbt.com.br/charme/programa/
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construido justamente para demonstrar o carater prosaico da cultura, patrimonio de
sujeitos comuns (1993 [1958], p. 5):

O o6nibus chegou, o motorista e a cobradora estavam completamente
absortos um no outro. Saimos da cidade pela ponte velha e seguimos em
frente, passando pelos pomares, pelos pastos verdes e pelos campos com
terra vermelha sob os arados. Adiante estavam as Montanhas Negras e
noés subimos por elas (...)

Esse tipo de construgdo textual, em que o processo criativo serve ao
propésito de produzir compreensao, para Brennen (2003, p. 119) permitiria “uma
sintese entre o pessoal e o social, que cria e avalia a totalidade dos modos de vida,
em termos de qualidades individuais”. Nada mais natural, portanto, que esta linha de
pensamento de Williams evolua para a inclusdo do romance entre as fontes
principais de sentido de identidade de uma comunidade; porque se os registros
histéricos tradicionais guardam residuos da ideologia dominante, na literatura “ha
uma area da experiéncia social frequentemente negligenciada, ignorada ou

reprimida, que é resistente a consciéncia oficial”, complementaria ainda a autora:

Williams acredita que, no romance, um senso de identificacdo da
comunidade com os relacionamentos que reconhece € mais profundamente
compreendido do que em qualquer outro registro de experiéncia. Para ele, a
histéria dos povos, disponivel nas fontes histéricas tradicionais, €
inadequada sem a conexdo com os significados que emergem dos
romances. No romance é possivel falar de uma vida original, em um lugar e
numa época especificos, que exista como experiéncia individual e comum.

Brennen (2003, p. 118) busca no romance de Wiliams a aplicagdo do
conceito estrutura de sentimento como ferramenta de analise, a partir da idéia da
arte como uma “resposta especifica a uma particular ordem social a que se integra,

sem apartar-se da experiéncia social maior”. Na visdo dessa autora:

O romance histérico em dois volumes de Williams, O povo das Montanhas
Negras, oferece um exemplo pontual de como as estruturas de sentimento
podem estar impregnadas na literatura, exprimindo as ideologias
emergentes e dominantes em periodos especificos. Estas ideologias,
transformadas pela imaginagao, fornecem uma compreensdo mais profunda
e mais matizada da estrutura global da sociedade e de acontecimentos
histéricos particulares. O povo das Montanhas Negras mistura interesses
ficcionais com tedricos e oferece aos leitores um raro olhar sobre as
maneiras como as estruturas de sentimento enquadram-se como parte
integrante de uma andlise cultural.
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Precisamente por reconhecer esta conexao entre a ficgcdo e a realidade como
poderosa ferramenta de analise, € que Brennen (2003, p. 115) aplicou o conceito de
estrutura de sentimento a rotina de trabalho dos repérteres do jornal Washington
Post, Robert Woodward e Carl Bernstein, bem como ao modo como eles utilizaram
suas fontes e o entendimento de ética articulado em “Todos os Homens do
Presidente”, a mais famosa crénica de um escandalo politico no século XX, segundo
sua percepgao.

Dessa forma, garimpando em artigos, ensaios e criticas, em jornais, revistas e
em publicagdes académicas, Brennen (2003, p. 119) alinha-se ao conceito de
Williams, para sugerir que ha uma estrutura de sentimento explicitada em “Todos os
Homens do Presidente”, que inspira e arregimenta jovens aspirantes ao jornalismo e,
ainda, que é perceptivel a sua utilizagcdo como modelo de exceléncia para julgar as
praticas jornalisticas contemporéneas.

Brennen (2003, p. 121) aponta em seu ensaio — que a semelhanga do
trabalho de Woodward e Bernstein, ela declara ter exigido mais transpiragdo do que
lances melodramaticos (sugere o titulo Sweat not melodrama), como os encontros
secretos com o “Garganta Profunda” — que, da mesma forma que os compéndios
académicos, textos como Todos os Homens do Presidente, além de poderem ser
considerados como “poderosas ferramentas na criacdo e no reforco dos canones
jornalisticos” e como elementos materiais da cultura documentada, ilustram também

uma especifica “visao ideoldgica do jornalismo”. Ademais, ela acrescenta:

Os compéndios de jornalismo escritos a partir de Watergate também podem
indicar a influéncia residual que Todos os Homens do Presidente tem na
criagdo de uma estrutura de sentimento concernente ao comportamento da
imprensa na sociedade contemporénea. (...) Os autores de textos
académicos julgam, coerentemente, que a reportagem de Woodward e
Bernstein sobre o Watergate revigorou o interesse em expor corrupgéo e ma
versacdo em governos e instituicdes privadas. Alguns desses textos
sugerem que a cobertura dos dois reporteres ndo s6 exibe a forga do
jornalismo investigativo mas comega a redefinir a imagem do jornalismo que
repentinamente vem %anhando ‘celebridade e apelo sexual' (Kovach e
Rosenstiel, 2001: 112)

A influéncia das reportagens que divulgaram o caso Watergate na formagao

de novos profissionais também é depreendida na leitura do livro de Fallows (1997,

° Na bibliografia de Brennen: Kovach, Bill and Rosenstiel, Tom. The elements of journalism: What
news people should know and the public should expect. New York: Crown, 2001.
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pp. 160-161), que dirigiu pesadas criticas aos jornalistas politicos americanos,
contudo ressaltando o poder que o modelo de cobertura instaurado por Woodward e
Bernstein tem ainda hoje sobre os repdrteres atuantes. Na censura que o autor faz a
um tipo de comportamento na midia, verifica-se uma espécie de estrutura de
sentimento negativa (mas, presente), relacionada a expectativas dos jornalistas em

conseguir um “outro Watergate”.

Ao menor indicio da possibilidade de um novo escandalo, tanto reporteres
como editores sabem que ha menor risco em supervalorizar a noticia do que
em manté-la num perfil mais discreto, pelo menos até ter sido de fato
confirmada. (...) Mas se eles [os jornalistas] deixarem passar os primeiros
indicios do que pode vir a ser um verdadeiro escandalo, correm o risco de
entrar para a historia do jornalismo como “o repérter que nao viu o outro
Watergate”. A mentalidade parece ser esta: “Vamos tratar tudo como se
fosse um grande escandalo. Se for, 6timo, se nado for, pouco se perde.” (...)
Ha vinte e poucos anos (desde que as audicdes do caso Watergate
eclipsaram virtualmente qualquer outra atividade politica na midia durante
meses) o establishment jornalistico de Washington aguarda excitado por
uma nova bomba.

Importante aqui é perceber que a aplicagdo do conceito de estrutura de
sentimento viabiliza a compreensdao de que o status mitico atingido pelas
reportagens de Woodward e Bernstein situa-se numa esfera “completamente aparte
da experiéncia real de Watergate”, afirma Brennen (2003, p. 115); todavia
codificando “uma ideologia de jornalismo que moldou a compreensdo do papel da
imprensa nos Estados Unidos e na Europa Ocidental, desde os anos 1970”.

Entretanto, € bem maior a circunscrigdo geografica deste que Brennen (2003,
p. 115) considera “um texto seminal que ilustra uma estrutura de sentimento
especifica a respeito da constru¢do das praticas jornalisticas contemporaneas”,
conforme registra Lins da Silva (1991, pp. 83-84), a concepg¢ao americanizada de um

dever-ser no jornalismo atingiu o Brasil:

O caso Watergate, em meados da década de 1970, também se constituiu
num agente fundamental para a disseminacédo generalizada da idéia de que
s6 numa sociedade com um tipo de jornalismo como o americano € possivel
a imprensa exercer um papel politico tdo predominante. Embora seja
grosseiramente exagerada a nogao de que foram os jornais que derrubaram
o presidente Nixon do poder (na verdade, os jornais deram repercussao a
um processo que comegou com a policia, passou pelo Congresso e
terminou na Justiga, e que ndo teria chegado ao final que chegou se todas
essas instituicbes ndo fossem fortes e ndo estivessem funcionando bem),
essa imagem encantou aos jornalistas e a sociedade brasileira. A viséo
glamourizada dos reporteres-herdis, eternizados em celuldide pelo filme de
Alan Pakula, com Robert Redford e Dustin Hoffman, convenceu todo o
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espectro ideolégico brasileiro de que uma imprensa livre € garantia de uma
sociedade democratica.

De fato, é como se a estrutura de sentimento do filme Todos os Homens do
Presidente devolvesse as midias escritas que o inspiraram — as reportagens e o
livro de Woodward e Bernstein sobre o caso Watergate — uma maior visibilidade,
universalizando conceitos relativos ao comportamento e responsabilidade da
imprensa na sociedade contemporanea: do fortalecimento da idéia da necessidade
de livre expresséo a investigagdo como forma necessaria ao fazer jornalistico. Em
outras palavras, estruturas de sentimento que remetem a consolidacdo de padrdes,
valores e praticas jornalisticas.

Mas, além desses aportes, € preciso considerar o encantamento das
imagens, como referido acima pelo pesquisador brasileiro; ou, dito de outra forma, a
sedugéo da ‘arte emergente do cinema’, que incrementa o poder de comunicagao,
por falar diretamente ao imaginario das platéias, criando uma hiper-realidade a
transformar fatos concretos por si ja extraordinarios — tanto o caso Watergate como
a sua cobertura pela imprensa — em algo maior, proporcional ao tamanho da tela
que projeta o filme, na medida do envolvimento emocional dessas platéias. Como se
I& em Brennen (2003, p. 129):

E a imaginagéo, pensada para transformar especificas ideologias e produzir
um entendimento que pode ser mais "real" do que o ordinariamente
observavel. Em vez de ver a imaginagdo no sentido de invengéo do futuro,
Williams vé o processo criativo utilizando uma estrutura de sentimento que é
fortemente sentida desde o inicio e é semelhante a maneira como os
relacionamentos reais efetivamente sdo sentidos. Isto € também uma
resposta especifica a uma particular ordem social, que é integrada sem
separar-se da experiéncia social maior. Ele explica: “Este processo nao é
filtrado [de algo maior] nem uma associag¢ao singular; € uma formagao, uma
formacgao ativa dentro da qual vocé sente-se inserido, que vocé sente que
Ihe informa, de modo que tanto de forma geral como detalhadamente nao é
bem como a idéia corriqueira sobre imaginagdo — 'imagina isso', 'imagina
aquilo’ — soa mais como um tipo de reconhecimento, uma conexédo com algo
plenamente cognoscivel, mas ainda ndo sabido”. (Williams, 1983, 264-265
[Writing in society])

Ainda com relagdo ao cinema, mas incluindo boa parte das obras de arte
produzidas no Brasil a partir do fim da década de 1950, Ridenti (2005, pp. 81-110)
acredita que hoje se possa identificar com clareza uma “estrutura de sentimento da
brasilidade (romantico-) revolucionaria”, como um fendmeno que perpassou a classe

artistica daquele periodo.
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Sao exemplos expressivos da estrutura de sentimento romantica e
revolucionaria (...) desenvolvida no Brasil no inicio dos anos de 1960: a) a
trilogia classica do inicio do Cinema Novo, todos os filmes rodados em 1963
e exibidos ja depois do golpe - Vidas secas, de Nelson Pereira dos Santos;
Deus e o Diabo na terra do sol, de Glauber Rocha; e Os fuzis, de Ruy
Guerra -; b) a dramaturgia do Teatro de Arena de S&o Paulo (de autores
como Gianfrancesco Guarnieri, Augusto Boal, Francisco de Assis e
Oduvaldo Vianna Filho), e também de autores como Dias Gomes; c) a
cangao engajada de Carlos Lyra e Sérgio Ricardo; d) o agitprop dos Centros
Populares de Cultura (CPCs) da Unido Nacional dos Estudantes,
especialmente em teatro, musica, cinema e literatura - como os trés livros
da colegéo Violdo de rua (Felix, 1962; 1963), com o subtitulo revelador de
poemas para a liberdade, cujo poeta mais destacado foi Ferreira Gullar, ou
ainda o filme Cinco vezes favela, dirigido por jovens cineastas, entre eles
Carlos Diegues, Leon Hirzman e Joaquim Pedro de Andrade.

Brennen (2003, pp. 122-125) ainda apresenta como praticas jornalisticas que
mais fortemente se consolidaram a partir das estruturas de sentimento de “Todos os
Homens do Presidente”. a protecdo ao anonimato das fontes, através do “mais
notavel exemplo” de sigilo garantido “a todo custo por repdrteres conscienciosos”,
Garganta Profunda (Deep Throat); e a regra das trés fontes, que “nédo soé foi
codificada como parte da tradi¢ado jornalistica, como moldou as avaliagdes dos meios
a cultura popular”. A autora acrescenta que “a nogdo de corroborar uma afirmativa
com duas fontes adicionais de informag¢ao € comumente encontrada nos filmes, nas
novelas e nos dramas de televisdo semelhantes.”

Por sua vez, o ja citado Watching Dallas, de len Ang, um classico
contemporaneo dos estudos de recepgao, ao inquirir-se sobre o que fazia da novela
uma experiéncia prazerosa para a sua audiéncia, deixava claro desde o subtitulo do
livro — “soap opera and the melodramatic imagination”— o que a autora acreditava
ser a estrutura de sentimento que movia os fas da novela. Nas palavras dela (1985,
p. 45):

A experiéncia de realismo dos citados fas de Dallas ndo guarda qualquer
relagdo com o nivel cognitivo — situa-se no plano do emotivo: o que é
reconhecido como real ndo é o conhecimento do mundo, mas uma
experiéncia subjetiva do mundo: 'uma estrutura de sentimento'.
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Brown (1994, p. 75) ressalta um outro texto de Ang*', onde ela afirmaria que
‘o melodrama pode ser caracterizado por sua ‘estrutura de sentimento tragica’ e uma
sensagado de que as personagens sao ‘vitimas das forcas que estdo além do seu

controle™. Este tipo de estrutura de sentimento provavelmente teria estabelecido os
vinculos de empatia do publico com Dallas, tornando verossimeis personagens que
emergem de um mundo de fausto e glamour, estranho a maior parte dessa
audiéncia, porque todos entendem (e por certo ja experimentaram) o sentimento de
impoténcia diante de algumas circunstancias de vida.

No modo de ver de Ronsini (2004, pp. 30-61), o fato dos receptores
identificarem em Dallas “situagdes ‘reais’ da vida cotidiana: disputas, problemas,
intrigas ou felicidade”, narradas através da estética real-naturalista (tipica das
novelas), ndo determina que seja essa a “realidade” apreendida: “o que a audiéncia
reconhece como real € uma experiéncia subjetiva do mundo, isto €, a emogao”. Além
disso, ha no proprio ato da entrevista como instrumento de pesquisa uma estrutura

propicia ao sentimento.

Watching Dallas revela a vitalidade do conceito de estrutura de sentimento
nao so6 para a analise do melodrama segundo a ética do receptor de grupo
subalterno, como também para a avaliagdo dos depoimentos colhidos por
entrevista, nos quais podem ser visibilizados o que as pessoas sentem em
relagdo as suas experiéncias de vida e ndo simplesmente suas opinides.
Opinides e sentimentos ndo sdo feitos da mesma "matéria" e quando
captamos um sentimento, conseguimos alcangar a esfera do que é mais
intimo em um individuo ou grupos: as suas emogdes.

Além disso, ha outra estrutura de sentimento subjacente a proépria fruicdo
desse tipo de produgado. Brown (1994, p. 173), ao mesmo tempo em que reconhece
as soap operas como concepgdes hegemdnicas dos papéis femininos, reforcando os
arquétipos dominantes, também lhes credita a posigéo de resisténcia e negociagao
cultural, justamente em fungéo do prazer, de duas formas: uma reagéo ativa, em que
as mulheres sentem-se, prazerosamente, parte de uma rede de afetos; e outra
reativa, quando elas ndo negam a satisfacdo de fazer parte dessa rede, mas
contestam os termos em que se véem retratadas.

O fato é que analisar tanto o acervo ficcional quanto o que se constroi

culturalmente na midia, sob o aspecto do que é “dito das pessoas” ou de “como as

" Na bibliografia de Brown: ANG, len. Melodramatic Identifications: television fiction and women's
fantasy. In: BROWN, Mary Ellen. (ed.) Television and Women's Culture - the politics of the popular.
London, SAGE, 1990.
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pessoas se véem” representadas, remete a estruturas de sentimento recorrentes, no
sentido da atencgio (e valorizagdo) ao emocional, as sensagdes, ao prazeroso, a
intimidade. Stuart Hall (1996, pp. 484-503), em entrevista a Kuan-Hsing Chen, relata
um episédio de sua vida: sua irma teve um colapso nervoso, ao ser proibida pelos
pais de namorar um rapaz de pele mais escura do que a da sua familia — também
negra! Mas, na contradicdo da cultura colonial, essa familia ‘via-se’ como inglesa.
Entao, ele testemunha, a partir da prépria experiéncia como afro-caribenho, sobre o
carater ao mesmo tempo publico e privado do self, de estruturas sociais que se

conectam com o psiquismo:

Eu estou contando essa histéria porque ela foi muito importante para o meu
desenvolvimento pessoal. Acabou para mim, para sempre, a distingdo entre
o self publico e o privado. Eu aprendi sobre cultura, primeiro, como alguma
coisa que é profundamente subjetiva e pessoal, e, ao mesmo tempo, como
uma estrutura que vocé vive. Eu pude ver que todas essas estranhas
aspiragoes e identificagdes que meus pais tinham projetado em nds, seus
filhos, destruiram a minha irma. Ela era a vitima, portadora das
contraditérias ambi¢cdes de meus pais, naquela condigdo colonial. Desde
entdo, eu nunca pude entender por que as pessoas pensam que essas
questdes estruturais ndo estdo conectadas com a psique — com emocgoes e
identificagdes e sentimentos, porque, para mim, essas estruturas sdo coisas
que vocé vive. Eu ndo quero dizer que elas sao pessoais, elas sdo, mas
também sao institucionais, elas tém reais propriedades de estruturas, elas
quebram vocé, destroem vocé.

Hoje, é preciso viver sob a estrutura de sentimento que expde uma cultura
onde o que se inscrevia como privado em outros tempos é fonte de exibigao publica,
onde o particular é tomado como social e atributos individuais sobrepujam
qualidades, habitos e modos de vida coletivos, relegando-os aos guetos das
comunidades “primitivas”, “folcléricas”. Enfim, a estrutura de sentimento que se
sedimenta no tipo de modernidade forjada na cultura midiatica, ndo apenas
registrando, mas conformando o préprio sentido de realidade, para articular-se no
protagonismo como valor, transitando no espacgo difuso entre a experiéncia e a sua
imagem. Espago ocupado pela nogao de uma outra espécie de realidade:

espetacularizada.
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14 O PROTAGONISMO COMO ESPETACULO

Nao se pode falar da qualidade espetacular da sociedade que abriga a
sindrome do protagonista, sem mencionar Guy Debord e o conceito cunhado por ele
em A sociedade do espetaculo. O livro, surgido em 1967, deve ser lido, alertaria seu
autor na introducgéo a edigéo francesa de 1992, “tendo em mente que ele foi escrito
com o intuito deliberado de perturbar a sociedade espetacular’.

Ja no primeiro aforismo de Debord (1997 [1967], p. 13) esclarece-se quais
sdo as sociedades que ele esta qualificando como espetacular: aquelas nas quais
‘reinam as modernas condigdes de produgdo.” Nelas, “tudo que era vivido
diretamente tornou-se uma representagdo”. E no comentario V', do apéndice que
passou a compor as edigbées do livro posteriores a 1988, Debord (1997 [1967], p.
175) caracterizaria os cinco aspectos principais da “sociedade modernizada até o
estagio do espetacular”: “a incessante renovagao tecnoldgica, a fusdo econdédmico-
estatal, o segredo generalizado, a mentira sem contestacdo e o presente perpétuo”.

De certa forma, é da transposicdo do “diretamente vivido” para o
“representado” que trata Thompson (2002 [1995], pp. 109-113), quando reflete sobre
a transformacdo da natureza da visibilidade (e a relagdo de poder ai implicada),
como parte de uma movimentagado do sentido do privado para o publico: se nas
assembléias gregas era possivel ler um “compromisso com a visibilidade do poder”,
nos estados da Ildade Média e da era moderna o “segredo de estado” passou a
vigorar. Segredos que o poder foi encontrando novas maneiras de manter (e novos
motivos), apesar de toda a exposigdo midiatica.

Amparada pela “mentira sem contestagédo”, continua sem ser desvendada, por
exemplo, a suposta reacdo dos passageiros do vOo que se dirigia a Casa Branca,
em 11 de setembro de 2001, para um ataque terrorista. Teria sido conseqiiéncia
dessa reacao a queda do avido e nao da ofensiva de um caca da aeronautica norte-
americana, como havia sido primeiramente noticiado (e depois desmentido) pela
midia. Ja filmado (V6o United 93, dirigido por Paul Greengrass, em 2006), o episédio
mantém-se dentro da versao oficial, nas cenas em que os telefones celulares de
muitos passageiros comunicavam a seus familiares, amigos ou chefe de redacéo:

“alguns de ndés decidimos agir”. E a visdo de mundo prépria do espetaculo, que se
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objetiva e é “materialmente traduzida”, conforme enuncia o quinto aforismo de
Debord (1997 [1967], p. 14), segue a via apontada por Morin (1997 [1962], p. 104):

Através do imaginario, através da informagao romanceada ou vedetizada,
através dos contatos e dos conselhos, através da publicidade, efetua-se o
impulso de temas fundamentais que tendem a se encarnar na vida vivida. E
€ uma imagem da vida desejavel, o modelo de um estilo de vida que
finalmente esbogam, como as pegas de um quebra-cabegas, os multiplos
setores e temas da cultura de massa. Essa imagem é ao mesmo tempo
hedonista e idealista; ela se constréi, por um lado, com os produtos
industriais de consumo e de uso cujo conjunto fornece o bem-estar e o
standing e, por outro lado, com a representagao das aspiragdes privadas —
0 amor, o éxito pessoal e a felicidade.

Nesta sociedade que se veicula em imagens, mas n&o € somente imagética
— como aponta o quarto aforismo de Debord (1997 [1967], p. 14): “o espetaculo nao
é um conjunto de imagens, mas uma relagao social entre pessoas, mediada por
imagens” — €& que se reconhece o /6cus cultural do protagonismo, porque essa
condigdo afirma-se numa espécie de “pacto” entre os sujeitos, declarando ser
possivel transfigurar cotidianos ordinarios em algo extraordinario, desde que seja
através da mediagao feita por imagens. Imagens que segundo Fontcuberta (1993, p.
147), cumprem “um papel integrador nas relagdes interpessoais da sociedade pos-
industrial”, em que ha “uma dependéncia cada vez maior destes meios para
conseguir uma determinada percepg¢ao do mundo”.

Sobre este estado de “tela total”, Baudrillard (1999 [1997], p. 157) comenta
que a televisdo, em principio, “esta ai para nos falar do mundo e para apagar-se
diante do acontecimento como um meédium que se respeite. Mas depois de algum
tempo, parece, ela ndo se respeita mais ou toma-se pelo acontecimento”. Da mesma
forma, toma-se o espectador por ator do espetaculo e, “pela abolicdo da distancia”,
como na fisica, compara Baudrillard (1999 [1997], pp. 145-146), “a demasiada
proximidade do receptor e da fonte de emissao cria um efeito que confunde as
ondas”. Em outras palavras, antes do reality show, diria Debord (1997 [1967], p.

107), no aforismo 157:

Os pseudo-acontecimentos que se sucedem na dramatizagado espetacular
nao foram vividos por aqueles que os assistem; além disso, perdem-se na
inflagdo de sua substituicdo precipitada, a cada pulsdo do mecanismo
espetacular. Por outro lado, o que foi realmente vivido (...) fica sem
linguagem, sem conceito, sem acesso critico a seu proprio passado, ndo
registrado em lugar algum. Ele ndo se comunica.
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E Baudrillard (1999 [1997], pp. 146-147), ja na era dos reality shows,
comenta:

A excessiva proximidade do acontecimento e de sua difusdo em tempo real
cria a indemonstrabilidade, a virtualidade do acontecimento que lhe retira
dimenséo histdrica e o subtrai a memoria. Por toda parte onde opera essa
promiscuidade, essa colisdo dos polos, ha massificagdo. Até no reality
show, onde assistimos, na narrativa ao vivo, no acting televisual imediato, a
confusdo da existéncia e de seu duplo. Nada mais de separagao, de vazio,
de auséncia: entramos na tela, na imagem virtual sem obstaculo. Entramos
na vida como numa tela. Vestimos a propria vida como um conjunto digital.
(...) o espectador s6 se torna realmente ator quando ha estrita separagéo
entre palco e platéia. Tudo, porém, concorre, na atualidade, para a abolicao
desse corte: a imersao do espectador torna-se convival, interativa. Apogeu
ou fim do espectador? Quando todos se convertem em atores, ndo ha mais
acao, fim da representagdo. Morte do espectador. Fim da ilusdo estética.

Morte do espectador e da ilusdo estética ou um espectador que se transforma
em protagonista, inserido em uma nova ordenacdo estética — essencialmente
narcisica — e movimentando-se no “ethos abrangente do consumo”? Essa “nova
ordem” da lugar a uma “tecnocultura”, como observa Sodré (2002, pp. 25-27)
“constituida por mercado e meios de comunicagao”, que além de uma nova estética

abriga uma nova ética. No seu modo de ver (2002, p. 75):

Na midia, sempre impulsionada pelo liberalismo publicitario, a indissociagéo
entre estética e moral é reforgada pela indiferenga quanto aos motivos pelos
quais uma agao € praticada, o que é tipico da moralidade utilitarista.

Nesta atmosfera doutrindria e emocional, predomina um universo
democratizante, baseado em critérios de prazer e felicidade individual, que
estimula o autocentramento egdico, tipico do individualismo moderno, e a
reconfirmagéo da identidade pessoal pelos multiplos “espelhos” (as telas, as
vitrines, as imagens de consumo) armados pela tecnocultura. Uma “boa”
acao tende ai a depender muito mais da repercussao midiatica (portanto, o
reconhecimento narcisico no espelho) do que de motivagdes solidarias
avaliaveis por principios de comunidade.

A relacao dessa “tecnocultura” com espectadores algados a protagonistas se
da pela via da sedugao: quando os recursos técnicos oferecidos pela engenharia da
computacao, por exemplo, quebram fronteiras entre real e virtual, possibilitando uma
“‘interagdo” simulada com jogos que se submetem a vontade do competidor (cujo
confronto se da com imagens), ou quando os expedientes do programa photoshop
retocam os retratos, transformando a mulher comum em beldade. Inserido na
engrenagem da ‘linha de produgéo tecnicista’ da midia, mas de maneira a sentir-se

parte de uma “realidade virtual” que pode manipular, ao sujeito comum é oferecido
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um protagonismo que funciona na ilusdo, situando-o diante do ponto de corte do
espetaculo, particularizado no 29° aforismo de Debord (1997 [1967], p. 23): “No
espetaculo, uma parte do mundo se representa diante do mundo e lhe é superior. O
espetaculo nada mais é do que a linguagem comum desta separagao”.

Cisdo que possibilita o surgimento da cultura do protagonismo, porque
reconhece como superiores aqueles que tém visibilidade na midia e como inferiores
aos que nao tém. Nesse sentido, € possivel resgatar as origens etimolégicas de
‘cultura’, a partir dos inumeros significados da palavra latina colere, como listou
Williams (2007 [1983], p. 117): “habitar, cultivar, proteger, honrar com veneragéo”,
para pensar que o protagonismo “habita” o espaco midiatico, desenvolve-se no
terreno “cultivado” pela sociedade do espetaculo, “protege” aqueles que alcangaram
visibilidade, “honrando-os” com a celebridade e suas benesses.

Eis a chance de perscrutar a ‘patologia’ que acomete a parte do mundo que
ainda nao foi algada ao protagonismo social, mas parece esperar alcanc¢a-lo, através
da participagdo em algum reality show televisivo; ou em programas radiofénicos
ditos prestadores de servigos; ou como autor de texto publicado nas ‘cartas dos
leitores’ de algum jornal; tendo sua fotografia exibida na “Revista de Verao” do jornal
“ero Hora®*? ou fazendo-se notar na multiplicidade interativa de blogs, mails e chats
da internet — espetaculos de realidade que se configuram em ponto de corte entre a
recepgao e a producao do espetaculo.

Para Kellner 2001, pp. 12-13), a cultura da midia é a propria sociedade
contemporanea, visando ao lucro, as audiéncias e a manutengdo do status quo.
Mas, ao mesmo tempo em que a cultura da midia veicula padrbes, praticas,
simbolos, mitos e esteredtipos, dando diretrizes para a conformagéo dos individuos
“a organizagao vigente da sociedade”, ela “também lhes oferece recursos que
podem fortalecé-los na oposi¢géo a essa mesma sociedade”.

Na visdo de Kellner (2001, pp. 4-5), a teoria social critica estda dado um
inusitado desafio, porque ha uma “nova cultura do espetaculo”, configurando-se a
partir do surgimento de “novos espacos e sites”. Ele nada acrescenta aos postulados

de Debord quando afirma que “o proprio espetaculo estd se tornando um dos

¥ Além das fotografias de seus bichos de estimacao, o sitio do jornal na internet estimula os leitores a
enviarem “imagens suas em balnearios, cachoeiras e outros pontos interessantes para se conhecer
no verao”, prometendo: “A foto publicada aqui podera sair nas paginas do jornal [ero Hora”. In
http://zerohora.clicrbs.com.br/zerohora/jsp/home.jsp?localizador="ero+Hora/"ero+Hora/Revista+de+
Verao&secao=lista, acesso em 20.12.2007.
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principios organizacionais da economia, da politica, da sociedade e da vida
cotidiana”, mas alerta que o tipo de economia que vem sendo moldado na internet
permite que o espetaculo torne-se “um meio de divulgagao, reprodugao, circulagédo e

venda de mercadorias”.

A cultura da midia promove espetaculos tecnologicamente ainda mais
sofisticados para atender as expectativas do publico e aumentar seu poder
e lucro. As formas de entretenimento invadem a noticia e a informacao, e
uma cultura tabléide, do tipo infoentretenimento, se torna cada vez mais
popular. Novas multimidias — que sintetizam as formas de radio, filme,
noticiario de TV e entretenimento — e o crescimento repentino do dominio
do ciberespacgo se tornam espetaculos de tecnocultura, gerando multiplos
sites de informagdo e entretenimento, ao mesmo tempo em que
intensificam a forma-espetaculo da cultura da midia.

A vida politico-social e seus conflitos estdo cada vez mais presentes nas
“telas da cultura da midia”, segundo Kellner (2003, p. 5), através da exibigdo de
‘casos sensacionalistas de assassinatos, bombardeios terroristas, escandalos
sexuais envolvendo celebridades e politicos, bem como a crescente violéncia da
atualidade”. Porém, o que ele chama de “cultura da midia”, um estado de coisas
propiciado pela industria cultural das ultimas décadas: “ndo aborda apenas os
grandes momentos da vida comum, mas proporciona também material ainda mais
farto para as fantasias e sonhos, modelando o pensamento, o comportamento e as
identidades”. Visto sob esse angulo, o seu conceito de “cultura da midia” abarca a
producdo material e simbdlica, relacionando-as em oposi¢cdes, superposi¢cdes e
sobreposigdes de sentidos, afinando com a melhor tradigdo do uso antropoldgico da
palavra “cultura”, como se 1&é em Williams (2007 [1983], p. 122).

Além disso, justifica-se pensar em uma ‘cultura da midia’, quando se |&é em
Sodré (2006, p. 79) que “a midia ndo se define como mero instrumento de registro
de uma realidade, e sim como disposicdo de um certo tipo de realidade,
espetacularizada, isto €, primordialmente produzida para a excitagdo e gozo dos
sentidos”. O que leva a adeséo “afetiva” dos sujeitos ao “novo tipo de espetaculo”
urgido pelo “imaginario espetaculoso do mercado”, diz ainda Sodré (2006, p. 80),

ponderando que:

Evidentemente, o espetaculo € uma elaboragdo socialmente relevante
desde a Antiguidade, em qualquer que seja o complexo civilizatério. Os
gregos valorizavam seus jogos olimpicos, seus festivais de poesia tragica e
seus embates retdricos na praga publica. Os romanos, suas ofertas de pao
e circo, seus desfiles e monumentos imperiais. O mesmo se da na Idade



94

Média com as encenagbes da Igreja, assim como na aurora da
modernidade, com os espetaculos como parte das estratégias monarquicas
de poder. Maquiavel tinha plena consciéncia da importancia politica do
espetaculo.

Ja o conceito de espetaculo em Debord, sob a influéncia das “concepgdes
vinculadas a Escola de Frankfurt (Adorno, Horkheimer, Marcuse e outros)”, assinala

Sodré (2006, p. 80), refere-se a uma sociedade “regida por um tipo de

‘administracao total™, quando "o consumo atingiu a ocupacao total da vida social".

Nesse sentido, a idéia de espetaculo particulariza-se em um determinado momento
histérico, unificando “uma enorme variedade de fendémenos, sob a égide do
tecnocapitalismo ou da sociedade de mercado global’. Trata-se do “advento da
exploragao psiquica do individuo pelo capital — ou do que se vem chamando hoje

de exploragao do valor-afeto”, completa Sodré (2006, p. 81).

Configura-se, assim, o espetaculo como uma verdadeira relagdo social,
constituida pela objetivagdo da vida interior dos individuos (desejo,
imaginagao, afeto), gracas a imagens orquestradas por organizagdes
industriais, dentre as quais se impde contemporaneamente a midia. A
imagem-espetaculo resulta dessa operagdo como uma espécie de forma
final da mercadoria, que investe de forma difusa ou generalizada a trama do
relacionamento social, reorientando habitos, percepgbes e sensagoes.

Por fim, acompanha-se Kellner (2003, p. 5), quando a partir da conceituagao

de espetaculo formulada por Debord, ele distingue:

Baseado neste conceito, argumento que espetaculos sdo aqueles
fendbmenos de cultura da midia que representam os valores basicos da
sociedade contemporanea, determinam o comportamento dos individuos e
dramatizam suas controvérsias e lutas, tanto quanto seus modelos para a
solugdo de conflitos. Eles incluem extravagancias da midia, eventos
esportivos, fatos politicos e acontecimentos que chamam muito a atengao,
os quais denominamos noticia — fendmenos que tém se submetido a légica
do espetaculo e a compactagdo na era do sensacionalismo da midia, dos
escandalos politicos e contestagdes, simulando uma guerra cultural sem fim
e o fendmeno atual da Guerra do Terror.

Porém, atenua-se o sentido do verbo determinar, em seu lugar dizendo que
os espetaculos oferecem arquétipos de comportamentos aos individuos, que deles
fardo uso, em especial, quando icados a condigdo de protagonistas das produgdes
midiaticas. Alias, talvez fosse o caso pensar em um conceito de “pds ou hiper-

espetaculo”, pois de acordo com Silva (2007, p. 1):
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O espetaculo acabou. Estamos agora no hiperespetaculo. O espetaculo era
a contemplacdo. Cada individuo abdicava do seu papel de protagonista
para tornar-se espectador. Mas era uma contemplagdo do outro, um outro
idealizado, a estrela, a vedete, os “olimpianos”. Um outro radicalmente
diferente e inalcangavel, cuja fama era ou deveria ser a expressao de uma
realizagéo extraordinaria. No espetaculo, o contemplador aceitava viver por
procuragdo. Delegava aos “superiores” a vivéncia de emogdes e de
sentimentos que se julgava incapaz de atingir. No hiper-espetaculo, a
contemplagao continua. Mas é uma contemplagéo de si mesmo num outro,
em principio, plenamente alcangavel, semelhante ou igual ao contemplador.

Se a parcela ‘nao-estelar’ da contemporanea sociedade ocidental havia restado
a condicdo de voyeur da intimidade de celebridades — expostas em biografias
(grandes sucessos editoriais quando “autorizadas” e maiores ainda se “néo-
autorizadas”), ou entrevistas, reportagens e notas veiculadas nos diversos veiculos,
produtos midiaticos do espetaculo que se constitui, segundo o aforismo 24 de
Debord (1997 [1967], p. 20), no “discurso ininterrupto que a ordem atual faz a
respeito de si mesma, seu mondlogo laudatério” —, nela naturaliza-se, também, o
desejo de ascender a condigdo de protagonista desta cena espetacular. Porque,

além de uma percepg¢ao do mundo, as pessoas anseiam ser percebidas pelo mundo.
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2 A ESTETICA DO PROTAGONISMO

No capitulo anterior tratou-se do protagonismo, buscando inser¢do nos
estudos sobre cultura e localizando o tema sob o prisma do espago-tempo da
contemporaneidade forjada na midia. Entretanto, a modernidade que se expressa
como “midiatica” possui uma estética propria, constituida por dadas estruturas de
sentimento que foram culturalmente construidas no Ocidente, criando as premissas
histdricas para o surgimento da sindrome do protagonista.

Dessa forma, do reconhecimento de suas raizes na propria origem da cultura
ocidental, desenvolve-se um breve histérico dos primeiros “sintomas” da formacéao
de uma agora para o protagonismo: na movimentacdo de nog¢des e praticas do
espaco privado para o espago publico e da ritualistica de espetaculo nesse
deslocamento, o0 que necessariamente implica a exposicdo do sujeito comum, em
atuagédo diante de uma platéia. A procura de algumas marcas da valorizag&o cultural
desse sujeito, ja na Antigliidade é possivel verificar o individuo direcionando-se aos
espacos publicos: entre os gregos, cuja concepg¢ao de divindade nao excluia o culto
aos feitos humanos na guerra, nos esportes e na arte; e entre os romanos, que
acrescentariam ainda outras competicbes ao cenario dos espetaculos que
favoreciam o protagonismo.

Na |dade Média, da notoriedade das figuras publicas e sua fungdo de
representagdo social as encenagbes voltadas para o povo, novas formas de
valorizagao individual foram engendradas, mas & certamente na estética romantica
que se pode localizar o marco inaugural da valorizagcdo do sujeito comum. Agora
enobrecido por suas emocgbes e sentimentos tanto quanto pela bravura, como
membro da nova classe social formada na modernidade — a burguesia — ele sera o
protagonista da futura civilizagéo.

Tais sinais, escolhidos dentre tantos outros que compdem a complexidade
desses particulares momentos histéricos, ndo tencionam reduzir-lhes a importancia,
mas demarcar caracteristicas que se supdem formadoras das condi¢cbes culturais
propicias a estética dos espetaculos aqui chamados ‘de realidade’. Porém, para
chegar ao habitat da sindrome do protagonista, a elas é preciso ainda acrescentar
as formas dos folhetins: romances publicados nos rodapés dos jornais, que

marcaram o surgimento da imprensa de grande tiragem, ja se organizando como
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industria cultural. Além deles, também ¢é preciso considerar nas raizes de uma
estética do protagonismo, o fait divers, formato que se constituiu através dos relatos
factuais ‘com enredo’, que por vezes compartilharam temas e personagens com o0s
folhetins.

Finalmente, a partir de alguns posicionamentos tedricos que vém levantando
questdes sobre a natureza dos fatos midiaticos, busca-se a estética do protagonismo
dos atuais géneros ‘de realidade’: hibridos que reivindicam a ‘verdade’ documentada
pelas préprias audiéncias, mas trabalham nas fronteiras entre ficcdo e realidade,
deslocando sujeitos comuns da posicao habitual de recepcéo ao &mbito da produgéo
do espetaculo. E de tal forma que se registra a incursdo desses sujeitos na esfera da
atuagdo midiatica antes reservada somente ao protagonismo dos profissionais:
reunindo sob o titulo de espetaculos de realidade as produgdes ‘estreladas’ por

espectadores: da carta do leitor ao reality show.

21 O INDIVIDUO E O ESPACO PUBLICO: METAMORFOSES HISTORICO-CULTURAIS
NAS ORIGENS DA ESTETICA DO PROTAGONISMO

As margens do Mediterraneo, ao longo dos séculos IX e VIl a.C., um
momento de grandes transformagdes socio-econdmicas, com intenso intercambio de
pessoas, bens e idéias, poderia ser reconhecido como uma primeira “globalizacéo”,
que resultou, sobretudo, da necessidade dos povos guerreiros do Oriente Médio de
obter ferro. Nesse contexto, narra Guarinello (2003, pp. 30-33), gregos e fenicios
difundiram pelas col6nias que fundavam na regiao um sistema de organizagao da
coletividade: a cidade-estado, polis a partir da qual, gradativamente, regularam a
vida publica, “excluindo os estrangeiros e defendendo coletivamente suas planicies
cultivadas da agressao externa”.

Contrapondo-se ao ponto de vista de Guarinello, que considera a histéria das

cidades-estado circunscrita no tempo e no espago, o historiador inglés Toynbee
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(1975, pp. 19-20) sustenta que a “esséncia” do helenismo® “

nao foi geografica ou
linguistica, mas social e cultural”. Afirmando que “o helenismo foi uma forma de vida
caracteristica, corporificada numa instituicado basica, a cidade-estado”, Toynbee
reconhece idénticos modelos de organizagbes comunitarias cerca de dois mil anos
antes da civilizagdo helénica, na Sumeéria, e, depois, na Idade Média (Veneza,
Marselha e Barcelona, dentre outras). Ja no século XX, ele também alinha sob a
acepcao “cidades-estado”: Hamburgo, Genebra e Curique, por exemplo.

Nesse conceito mais amplo e supondo tal abrangéncia espago-temporal da
cidade-estado, justifica-se sinalizar a civilizagdo helénica como narrativa fundadora
das identidades nacionais do Ocidente, acima de tudo se levada em conta a sua
marca cultural constituinte: a “mais sincera e intransigente manifestagdo do culto do
homem que se conhece até hoje”, nas palavras de Toynbee (1975, pp. 20-21). Dito
de outra forma, a narcisica conexdo da espécie humana consigo mesma, aqui
concebida em relagdo causal com a sindrome do protagonista, pois a percepgao
dessa caracteristica € um prenuncio do hiperindividualismo que sustenta a exibicao

midiatica de tantas ‘micronarrativas’ de anénimos.

O culto do homem, ou humanismo, ndo é uma forma de idolatria
exclusivamente helénica. Em certo sentido, ele tem sido a religiao
caracteristica do homem em processo de civilizagdo, em todas as épocas e
lugares. E, por exemplo, a religido predominante, embora ndo confessada,
no mundo ocidental de hoje. Os ocidentais cultuam com entusiasmo o poder
coletivo do homem, particularmente seu poder sobre a Natureza nao-
humana pela aplicagdo de descobertas feitas pelos cientistas ocidentais
modernos.

No entanto, ambos os autores concordam que as cidades-estado, além de
desenvolverem-se como espago de articulagao de agdes e decisdes coletivas — sob
leis comuns, subordinadas a conselhos de cidaddos (como a boulé ateniense);
comerciando bens e compartilhando a defesa do territério através de um so6 exército
— formaram-se, também, como “comunidades imaginarias, que se construiram e
inventaram ao longo do tempo”, como indica Guarinello (2003, pp. 33-34),

engendrando regras de pertencimento dos individuos ao espago publico a partir da

A obra classica de Toynbee, Helenismo: histéria de uma civilizagéo, articula-se em torno de termos
como “helenismo”, “Hélade” e “helenos”, porque, de acordo com o autor (1975, p. 18), os “membros
da civilizagao helénica” a rigor ndo poderiam ser identificados por apenas um pais ou pela lingua e
era sob essas denominagdes que o0s gregos designavam “sua civilizagdo, seu mundo e eles
mesmos”.
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crenca de partilhar uma divindade, um herdi, um ancestral ou um grupo de familias
originarias comuns.

Outro historiador, Rostovtzeff (1977, p. 114), sugere que O povo grego
construiu sua identidade cultural, no século IX a.C., através da poesia épica de
Homero®, que idealizou os deuses a maneira de uma “grande familia” humana

(Ceus, sua esposa Hera e seus inumeros filhos, concebidos por deusas e humanas):

Através desses poemas e da sua pujante culminancia na lliada e na
Odisséia — culminancia que tocava a religido e se esforgava por isolar o
elemento comum nas idéias religiosas de toda Hélade — os gregos
alcangaram uma concepg¢do nitida da sua unidade nacional e
compreenderam as peculiaridades raciais da sua vida e religido. Esses
poemas situaram as imagens dos principais deuses diante dos olhos dos
gregos, deram a cada um deles uma forma distinta, forcaram os homens
a acreditar na sua afinidade com a humanidade e revestiram-nos com os
atributos que todo grego reconhecia em si préoprio. (o grifo € nosso)

Assim, da mesma forma que individuo e comunidade integravam-se “numa
relacdo dialética”, como explica Guarinello (2003, p. 33), religido e arte também
estavam associadas na concepcdo de mundo helénica: eram, como a cidade-
estado, a propria expressdo do individuo na sua civilizacdo, constituindo-se
culturalmente entre todos os aspectos da experiéncia de vida e do imaginario
coletivos. Rostovtzeff (1977, pp. 115-121), enquanto reafirma a heranga grega na
cultura contemporanea — “eles assentaram as fundacdes de toda a nossa moderna
civilizagdo, que é tdo individualista quanto a da Grécia” (o grifo € nosso) —, aponta
para uma predilecdo dos gregos pelo deus da luz, Apolo, patrono e protetor das
cidades, a quem ligavam “seu papel na vida humana”. Isso porque, esclarece ainda
o autor, embora os gregos agregassem a idéia de unidade nacional, a principal e
primeira referéncia identitaria de um cidadao remetia a sua propria comunidade, sua
cidade-estado.

Dessa forma, destacar-se como individuo perante a ‘nagéo grega’ significava
celebrar a sua propria comunidade, mas incluia também a gléria pessoal, o “culto do

homem” no singular ou um forte trago de individualismo destes helenos, para quem

% O carater individualista dos versos homéricos pode ser constatado ja na abertura da lliada: “Canta,
6 Musa, a destruidora ira de Aquiles, filho de Peleu, que trouxe incontaveis dores aos Aqueus, e
mandou muitas almas valiosas de herdis a Hades, enquanto seus corpos serviam de alimento para os
caes e passaros, e a vontade de [eus foi feita...”, uma vez que a divindade é invocada, mas para
expressar o sentimento do herdéi. Justamente por este carater “antropocéntrico”, as epopéias
atribuidas a Homero sdo consideradas precursoras da tragédia (género constituido em torno da
atuagdo de personagens).
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as conquistas — fossem elas na guerra, nas competi¢cdes esportivas, na filosofia ou
nas artes — vinculavam-se a personalidade do sujeito que agia. De fato, a coroa de
ramos da arvore sagrada, a oliveira (revivida pelas Olimpiadas que voltaram a
Grécia em 2004), e ter sua estatua erigida junto aos deuses nos templos, eram os
prémios aos vencedores, nesta cultura de agonistés, competidores ou afores cujos

louros incluiam o protagonismo social. Nas palavras de Rostovtzeff (1977, p. 120):

O trago individual do génio nacional é visto com especial nitidez no setor do
pensamento e da arte, onde o patriotismo local, longe de prejudicar o
desenvolvimento da personalidade, em muitos casos até mesmo o
encorajava. As comunidades orgulhavam-se tanto dos seus grandes
pensadores e artistas quanto dos seus campedes premiados em Olimpia, e
se esforgavam com igual ardor para alcangar preeminéncia na cultura e na
politica. A descoberta e a invengédo, que no Oriente haviam sido coisas
impessoais, perdem esse carater na Grécia e estdo intimamente ligadas
para sempre com a personalidade do descobridor.

Agrupados sob a lideranca de principes guerreiros como Agamenon, Aquiles,
Odisseu ou Priamo, dentre tantos outros cantados pelas epopéias atribuidas a
Homero, brilhando pela espada, pela forga fisica ou pelos dotes artisticos, criando o
teatro e a filosofia, os helenos cultuaram personalidades, sempre sob a égide de
uma cidade-estado. Assim formaram uma civilizacdo de tamanha forca que mesmo
derrotados militarmente por Roma, aos romanos transmitiram sua cultura, seus
deuses, sua organizagao social, sua arte, seus jogos.

Porém, o mais famoso dos jogos romanos, de gladiadores, parece ter a sua
origem ligada a um costume etrusco: um ritual funebre em que servos e escravos
combatiam até a morte para homenagear o falecido e tranquilizar o seu espirito.
Durante a Republica (509 a.C a 29 a.C.), os jogos foram perdendo seu carater
funebre, cairam no gosto popular e cresceram em propor¢ao. Dentre os gladiadores,
além dos escravos, que através de suas vitoérias nos combates poderiam conquistar
a liberdade, havia também homens livres em busca de fama e riqueza, desejando
algo semelhante a celebridade (e popularidade junto as mulheres) alcangada pelos
centurides nos campo de batalha.

Tal popularidade atraiu alguns imperadores ao Coliseu de Roma: ha relatos
de que Cémodo (180-192) e Caligula (37-41) teriam conquistado fama em combates
‘arranjados’, onde os gladiadores tomavam cuidado para ndo machucar os

imperadores. Mas, também havia outras festividades, na mesma linha do “martirio
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como espetaculo”, cuja projegéo foi tamanha que a participagdo do estado nao se

restringiu a imperadores travestidos em gladiadores, de acordo com Schilling (2002):

Né&o bastasse isso, havia as naumachiae, grandes batalhas navais onde as
tripulagbes eram constrangidas a lutar até o fim. Inesquecivel foi a
patrocinada por Julio César em 46 a.C., quando mandou adaptar o Campo
de Marte, transformando-o num lago, para que o povo de Roma pudesse
assistir ao entrechoque de uma pequena frota egipcia com outra fenicia.
Tao grande era a aceitagdo das festivas matangas, que os patrocinadores
privados foram gradativamente afastados e sua subvengdo assumida
diretamente pelo Estado. E mesmo entre seus promotores observou-se uma
nitida divisdo de tarefas: os ludi, inocentes jogos regulares, os espetaculos
teatrais e as corridas de carro ficaram nas maos dos magistrados comuns,
mas os munera, brutais combates de gladiadores, foram tutelados pelo
imperador: estatizou-se a violéncia. Tamanha projecdo adquiriram no
cenario de despolitizagdo estratégica do povo, que Trajano chegou a
organizar um, no ano de 112, com 4 mil pares de lutadores, que se
estragcalharam em paria et catervatium, em duplas ou em grupos, por 117
dias seguidos.

Nao é o intento aqui reduzir a civilizagdo romana, apresentando-a como uma
mera produtora de jogos de gladiadores e omitindo sua importancia na heranga
cultural do Ocidente — sobretudo no que concerne a area do Direito, “fundamento
essencial das reflexdes modernas sobre cidadania”, lembra Funari (2003, p. 74) —;
mas equacionar esses eventos épicos massivos como praticas sociais nas quais ja
se poderiam vislumbrar tragos da cultura do protagonismo. Como sera visto no
préximo capitulo, a sele¢cdo deste tema pelo cinema hollywoodiano € sintomatica.

Mas, para além da politica do panem et circenses, Funari (2003, pp. 71-72)
também salienta o aspecto religioso que continuou presente nos jogos, mesmo
quando eles perderam a caracteristica de ritual funebre, laicizando-se: pois os
combates entre os gladiadores ainda “celebravam a vitéria da vida sobre a morte”.
Na interpretagdo deste autor, os jogos de gladiadores sao mais eloquientes do que o
dominio da lingua latina como sinal de identidade romana: “alguns historiadores
consideram que a arena de espetaculos ndo servia apenas como lugar de
integracdo de romanos ricos e pobres, mas também para separar os civilizados que
freqlentavam os espetaculos, dos barbaros”.

Por seu turno, Rodrigues (1997, p. 37) acentua a amplitude da cultura greco-
romana, pois a divisao helénica entre a polis (a cidade, que abriga a comunidade
organizada, formada pelos cidadaos: politikos) e a oikeios (o0 espago da intimidade)
seria regulamentada no direito romano na oposi¢ao entre 0 dominium ou o imperium

do publicus, por um lado, e o privatus, de outro. E, transpondo barreiras epocais,
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essa mesma divisdo viria a regular também a ordem feudal, assumindo, contudo,
uma nova configuracéo: “a do livre acesso do povo ao espaco publico, isto é, a res
extra commercium, na qual se compreendiam as estradas, as pragas, 0s rios, que

escapam ao dominio da apropriagao privada”.

E neste contexto da ordem medieval que surge a idéia de comunidade,
enquanto conjunto dos espagos comuns subtraidos a uma apropriagao
exclusiva. Por seu lado, o dominio privado adquire a feicdo de dominio
derivado do publico e regido, portanto, por regras emanadas da jurisdicao
coletiva, deixando assim de ser uma esfera antitética da primeira. Ao senhor
feudal é reservado o papel da representagdo da ordem coletiva,
manifestada aos olhos de todos, tanto pelos seus atributos como pelos seus
simbolos. A pertenga a esfera publica relativiza-se em fungdo do nivel
relativo da notoriedade que tanto as coisas como as pessoas possuem.. (0
grifo € nosso)

No entanto, o que estruturava a esfera publica do senhor feudal era a sua
fungéo de representagdo amparada no cerimonial religioso, que ndo so legitimava
discursos como instituia “a unica ordem legitima do saber”. Entdo, de acordo com
Rodrigues (1997, p. 37), restava aos “atores sociais inscrevem-se na ordem
interpretativa do discurso sagrado, do Livro escrito nas paredes e nos vitrais das
catedrais, da Sagrada Escritura”. Para Dahlgren (1997, p. 255), todo o aspecto
espetacular da liturgia de representagdo da época feudal estd chegando a

atualidade, aparentemente como fonte de inspiragéo:

O espago publico moderno parece entdo estar voltado ao “espago publico
de representagdo” da época medieval, época durante a qual as elites se
ofereciam em espetaculo para as massas, sem deixar de utilizar os lugares
publicos para comunicar-se entre si. (o grifo € nosso)

Mas, muito antes da antitese entre “elite” e “massas” tornar-se no minimo
discutivel, sob a regéncia do espetaculo do protagonismo, alias, antes mesmo
desses conceitos serem engendrados, conta Chaui (1994, pp. 392-393) que Sao
Tomas de Aquino, no final da Idade Média tentava colaborar no esforgo para separar
a Cidade de Deus (a Igreja) da Cidade dos Homens (a comunidade politica). Para
Sao Tomas, os humanos perderam a inocéncia original, mas n&o a natureza original
dada por Deus, mantendo inclusive o senso de justica — entendida como o dever de
dar a cada um o que Ihe é devido, conforme as suas necessidades e méritos. Assim,
a comunidade politica era o unico instrumento humano legitimo para assegurar o

bem comum e sua finalidade deveria ser a ordem: o inferior obedecendo ao superior,
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segundo a idéia de hierarquia natural criada pela lei divina eterna e concretizada
pela lei natural, cuja expresséo politica se traduzia no “bom governo do principe
cristdo virtuoso”.

Giovannini (1987, p. 70), no entanto, aponta fatores menos veneraveis para
que o monopodlio das instituicdbes monasticas sobre as manifestagdes culturais
declinasse, sinalizando inclusive as disputas por poder entre os ‘bons principes’ da
Cidade de Deus e da Cidade dos Homens. Para ela, a partir do século XIl, “com o

grande incremento demografico e o desenvolvimento econdmico do Ocidente”:

Os fatores fundamentais que determinam a progressiva laicizacdo e,
conseqientemente, a ampliagdo da cultura sdo o renascer da cidade, a
obra dos tradutores, que difundem o conhecimento das obras originais em
lingua grega, o despertar do interesse pelo direito, determinado pelas lutas
relativas as investiduras entre o Papado e o Império (...). Surgem as
condi¢des favoraveis ao nascimento das universidades. Segundo salientou
Destrez, a evolugdo da vida intelectual, que sai do circulo fechado das
abadias para concentrar-se nas cidades e nas universidades, "ndo pode
deixar de provocar uma verdadeira revolugao”.

Ja Rodrigues (1997, pp. 39-40), indica que, a partir de 1400, as cortes dos
soberanos centralizariam as fungdes inerentes ao espaco publico, “com as mesmas
marcas e os mesmos simbolos de representatividade religiosa” que havia orientado
a atuagdo dos senhores feudais, porém relegando-a a um segundo plano,

qualificando-a com a conotagéo negativa de “atividades provincianas”.

O castelo torna-se o0 novo espago da representagdo, mas, apesar de aberto
ao povo, as festas que nele se desenrolam sdo prioritariamente coisas de
cortesaos, aparecendo assim a nova categoria do espectador separado do
campo da representagao.

Entretanto, @ medida que a burguesia passava a assumir um papel
determinante na organizacao social, a natureza representativa do poder cedia “as
modalidades juridicas de gestao do novo espago do mercado”. Segundo Rodrigues
(1997, pp. 39-40), no tipo de estado que passava a funcionar como uma “entidade
organizadora do mercantilismo” € que se produziria: “a necessidade de tornar
publico, de dar a conhecer tanto os produtos disponiveis e os seus valores
monetarios como as regras formais da sua circulagdo”. Sob tais circunstancias, a
privacidade seria convertida no “direito do cidadao livre a defesa da sua autonomia

perante a ingeréncia do estado soberano, tanto no dominio das suas idéias como na
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esfera da vida doméstica”. Também foi o momento propicio para o surgimento da

imprensa periddica, prossegue o autor:

E este o quadro em que, nos finais do século XVII, nasce a imprensa
periodica, assegurando simultaneamente as estratégias contraditorias tanto
de imposicdo das regras formais de gestdo da res publica por parte do
Estado burgués como de autonomia da privacidade e da domesticidade. Se,
de fato, num primeiro tempo, predomina o controlo e a dependéncia em
relagdo ao soberano, depressa se desenvolve, sob a Aufklérung%, a
exposigcado da opinido livre do cidaddo, dando assim origem a partir da
segunda metade do século XVIII ao aparecimento da categoria da opiniao
publica e a sua institucionalizagdio como um campo autébnomo de
legitimidade. Através da opinido publica nascente se constitui o direito
inalienavel de formagédo de correntes alargadas de uma razdo separada e
muitas vezes contraditéria da razdo do Estado, e uma vontade
independente da vontade do soberano. E nas sociedades, nos clubes
privados e, mais tarde, nos cafés que as correntes de opinido se formam a
partir de discussdes animadas e controversas. Destas discussdes surgem
textos de imprensa que se apresentam como criticas de arte, de literatura,
de teatro, de idéias.

O espago publico constituido com a ascenséo da burguesia coincidiu com a
consolidacado da familia organizada em torno de um casal e seus filhos, que cada
vez mais buscava salvaguardar seu espaco privado. Informa Rodrigues (1997, pp.
41-42) que no século XVIII aparecia “um novo tipo de habitagdo” para abrigar a
“familia nuclear”. “reservando cada vez mais espago e importancia as divisdes
destinadas a salvaguarda da personalidade propria de cada um dos membros da
familia e a intimidade doméstica”. Arquitetonicamente, restringiram-se “as dimensbdes
do saldo e do patio em favor da segmentacdo dos quartos e da sua localizagéo, ao
abrigo dos olhares de estranhos”.

Assim, o cidadao encontrava-se simultaneamente empenhado na vida publica
e na gestdo da propriedade privada, do ambiente familiar e do cénjuge (porque a
cidadania ampla e autbnoma era posse do homem). Porém, se os cidadaos
assumiam as fungdes de representagcdo que antes se restringiam as esferas feudal,
monarquica e religiosa, tornando-se uma instancia de decisdo e de legitimidade,
auténticos sujeitos do discurso arrogando-se o direito a informagéo, € possivel

distinguir dois momentos nesse processo:

% Aufkldrung significa “esclarecimento” e refere-se ao conceito de Kant sobre a saida do homem de
sua menoridade, ou seja, transpor a fase em que ele é incapaz de fazer uso do préprio entendimento,
sem o direcionamento de outro individuo (a menoridade) para atingir a etapa de autonomia do
esclarecimento ou da maioridade.
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1°) A emergéncia da opinido publica critica, constituida como esfera
independente do estado, em diversas instancias, sob a denominagdo de
“sociedade civil’. Essa sociedade pode ser personificada no homem
esclarecido (honnéte homme), o “sujeito do iluminismo”, que ja ndo estava a
procura de Deus, como o crente, indeciso e tutelado homem medieval; ao
contrario, adotava a postura de um “filésofo”, formulando considerag¢des sobre
as coisas a partir de si mesmo. De acordo com Hall (1999 [1992], pp. 10-11),
tal nogao de sujeito fundamentava-se em uma concepg¢ao do individuo como
alguém totalmente centrado, unificado, dotado das capacidades de razao,
consciéncia e agao, cujo “centro” consistiria no préprio nucleo interior.

2°) O movimento do homem em dire¢gdo ao ethos familiar, privado,
gradativamente transformando-se em um tipo cultural mais voltado a
intimidade, aos sentimentos, reivindicando a felicidade pessoal que havia sido
prometida pela Declaracdo de Independéncia dos Estados Unidos (1776).
Nesse momento, consolidava-se a formatagdo de uma ratio, indica Guinsburg
(1978, p. 15), apta a “formulagbes mais especificas ou positivas na ordem das
atribuicdes causais sobre as origens e motores histéricos, de concepgdes ou

idéias-forga como nagéo, povo, massa, opiniao publica, classe”.

Este segundo momento marcou-se esteticamente pela eclosdo do romantismo,
discurso que representou uma passagem de natureza verdadeiramente
revolucionaria, ao considerar como elemento constitutivo de civilizacdo a nova
classe social formada na modernidade: a burguesia, que comportava o sujeito
ordinario, enobrecido por sua singularidade pessoal, € ndo apenas pelas nobres
origens, como os protagonistas do passado. Precisamente ai esta localizada a
grande metamorfose na representagdo dos sujeitos que se reconhece como a
origem da estética do protagonismo.

Porém, antes de encaminhar o estudo sobre a representatividade do
surgimento e dos desdobramentos estéticos do movimento romantico para a
sindrome do protagonista contemporanea, sédo pertinentes alguns comentarios, a fim
de apontar algumas das mudangas na relagéao entre individuo e espago publico que
consolidaram a metamorfose cultural do papel dos sujeitos comuns, no pos-

romantismo.
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A movimentagdo de um publico antes sujeito ao discurso dos ‘superiores’ ao
patamar de “publico objeto do discurso”, usando a terminologia de Rodrigues (1997,
p. 40), até chegar a verdadeiro sujeito do discurso midiatico (como se propde) é
articulada a partir de duas ressalvas: 1°) ndo ha o intuito de reduzir a dinamica
histérico-cultural que representou a transposicdo do movimento romantico,
primeiramente, a estética real-naturalista e depois ao modernismo (inclusive porque
estes sdo assuntos tratados no terceiro capitulo, quando dos movimentos e géneros
artisticos, selecionam-se alguns dos provaveis modelos estéticos das personagens
midiaticas); 2°) tampouco se intenta abarcar todo o processo que legitimou a opinidao
publica como instancia autdnoma de poder nas sociedades ocidentais.

O que se procura € perceber como se construiram outras formas de
visibilidade — de acontecimentos ou individuos —, a partir das novas relagdes entre
os dominios do publico e do privado estabelecidas no romantismo (cujos
pressupostos culturais e estéticos sao objeto do préximo tépico). E, na sequéncia do
mesmo processo, situar como essas construgdes de visibilidade, sob a mediagéo de
novas tecnologias, da economia de mercado e de praticas e habitos culturais
incrementados @ comunicagdo, nos anos posteriores, gradativamente constituiram-
se como base de uma nova estética. Thompson (2002 [1995], pp. 214-215) identifica
a importancia desses espacgos mediados, afirmando que “desde o advento da
imprensa e especialmente da midia eletronica, lutas por reconhecimento se tornaram
cada vez mais lutas pela visibilidade dentro de espagos nao localizados de
publicidade [divulga¢ao] mediada”.

Assim, se sob o idealismo romantico ja se havia efetivado a transposigéo do
“publico sujeito ao publico objeto de discurso”, como nomeou Rodrigues (1997, p.
40), pela via do “saber”, “dos fatos, da honestidade, da raz&o”, em oposi¢do ao
“querer” despotico dos poderes instituidos até entdo (soberanos e clero); nessa nova
ordem burguesa surgiria a reivindicagdo por transparéncia nos atos de poder,
perante uma opinido publica constituida “pelos proprietarios de bens e/ou de saber,
isto é, pelos detentores de um capital econémico e/ou simbdlico”.

Por outro lado, o lugar concreto da visibilidade, como fora a agora da
democracia grega ou o castelo do senhor feudal, transformava-se em espagos
autbnomos e abstratos. Condicdo que foi indispensavel a instauracdo de “uma
publicidade circulante, regida pelas leis modernas da mercadoria, tais como os livre-

cambistas as formularam e Marx, por exemplo, as teorizou”, opina Rodrigues (1997,



107

p. 41). Porém, no seu modo de ver, essa “nova leitura de esfera publica” continha

uma ambiguidade, ja que os principios de “notoriedade”, “prestigio” ou “desprestigio”

continuaram os mesmos, mudavam apenas os jogadores.

Transparéncia, no entanto, ambivalente, na medida em que se joga,
doravante, através da notoriedade publica, tanto a fama ou o prestigio como
o desprestigio e até a ignominia, numa dualidade entre a sociedade civil,
constituida pelos projetos e pelos jogos de interesses privados dos
cidadaos, por um lado, e o Estado organizador das regras formais de gestéao
das contradigbes inerentes a individualizagdo cada vez mais exacerbada da
sociedade civil, por outro.

Na conjuntura da exacerbagdo de individualismos, caracteristicamente
romantica, tomou forma esse espago publico que perdia em materialidade, para se
transformar, na interpretagéo de Rodrigues (1997, p. 41), em “objeto de troca, numa
pura forma abstrata de publicidade na forma jornalistica”. Gradualmente, o veiculo
da opiniao cidada que se produzia publicamente na argumentagao dos espacos de
convivéncia (as sociedades, os clubes e os cafés), foi sendo assumido pela
imprensa, que se tornava: “pouco a pouco, produgdo de opinido, substituindo-se,
assim, ao trabalho de elaboragdo coletiva que orientava o projeto iluminista,
reservando esse trabalho a uma nova classe profissional, aos profissionais da
mediacio”.

Culturalmente, o que se pode constatar desse periodo remete ao tema que
sera equacionado na seg¢ao seguinte, do romantismo como uma idéia que
transcende determinagbes de tempo e espago, para instalar-se como estrutura de
sentimento da modernidade. Hauser (1972, p. 882), além de reconhecé-los como
“nossos primeiros contemporaneos intelectuais”, acredita que o “espirito dos
romanticos”, instalado em 1830, é o proprio Zeitgeist que atravessa o século XIX,
para ancorar nos primeiros anos do século seguinte, fundamentado na evidéncia de

que “de fato, ndo ha publico sélido além do constituido pela classe média”.

O século XIX, ou aquilo que ordinariamente assim designamos, comega por
volta de 1830. S6 durante a Monarquia de Julho® & que os fundamentos e
0s esbogos deste século — a ordem social em que nés estamos enraizados,
o sistema econdémico cujos antagonismos e contradigdes ainda subsistem, e
a literatura em cujas formas, de uma maneira geral, ainda hoje nos
exprimimos — se definem claramente. Os romances de Stendhal e Balzac
sd0 os primeiros livros que se ocupam da vida que vivemos, dos nossos

% Ver nota 50, na pagina 124.
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problemas vitais, de dificuldades e conflitos morais desconhecidos das
geragdes anteriores, (...) na delineagdo dos seus personagens encontramos
os primeiros esbogos da diferenciagdo psicolégica que, para nods, faz parte
da natureza do homem contemporaneo. De Stendhal a Proust, da geragéo
de 1830 a de 1910, somos testemunhas de uma homogénea, organica
evolugao intelectual. Trés geragdes lutam com os mesmos problemas;
durante setenta a oitenta anos o curso da histéria mantém-se invariavel.

No entanto, a tomada da cena publica pela burguesia, assumindo o lugar de
protagonista dos acontecimentos histéricos e relegando a aristocracia a seara do
puramente privado, ndo atendeu as aspiracdes de classe do proletariado. De acordo
com Hauser (1972, p. 883), isso somente viria a acontecer simultaneamente a
formatagdo da teoria socialista, quando o ativismo do momento artistico que se

dirigia ao ‘naturalismo’ a tudo passa a conferir um carater de “ciéncia”:

O racionalismo econémico que acompanha a par e passo a industrializagao
progressiva e a absoluta vitéria do capitalismo, o progresso das ciéncias
exatas e historicas e o cientificismo filoséfico geral que com ele se relaciona,
a experiéncia repetida de uma revolugao falhada e o realismo politico que
dai resulta — tudo isto prepara o caminho para a grande batalha contra o
romantismo, que permeia toda a histéria dos cem anos seguintes. (...) O
publico, como Balzac nota no prefacio de La Peau de Chagrin (1831), esta
'saciado de Espanha, de Oriente e de histéria da Franga a Walter Scott, e,
como Lamartine lamenta, a idade da poesia, isto €, da poesia 'romantica’,
passou’. O romance naturalista, a mais original criagdo deste periodo e a
forma de arte mais importante do século XIX, a despeito do romantismo dos
seus fundadores, a despeito do rousseaunismo de Stendhal e das obras
melodramaticas de Balzac, traduz o espirito n&do-romantico da nova
geragao.

Para essa “nova geragdo”, na medida em que as fungdes de convivio do
espaco publico transferiam-se cada vez mais para a imprensa, e o carater de
observacao e documentagao cientificista convertia-se no espirito do novo tempo, a
recém-surgida profissdo de jornalista consolidava-se uma opgao — inclusive a

eventuais pretensées artisticas. E de Hauser (1972, pp. 892-893) o registro:

Os jovens talentosos que sao excluidos de qualquer carreira politica por
falta de meios, dedicam-se ao jornalismo; agora € este o ponto de partida e
a forma tipica de uma carreira literaria. Como jornalistas, ndo s6 constroem
uma ponte para o mundo da politica e da verdadeira literatura®, como,
muitas vezes, alcangam uma influéncia consideravel, proventos e reputagao
através do proprio jornalismo. Bertin, o principal diretor de o Journal des
Débats, €, com a sua vaidade e a sua confianga em si préprio, a encarnagao
(...) do burgués literato e do literato burgués. Mas a atividade literaria ndo s6
passa a ser um negoécio para homens como Bertin, mas, como Sainte-

%0 grifo € nosso e foi utilizado para acentuar o tom discriminatério em relagdo ao que se escrevia
nos jornais.
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Beuve nota, evolui numa 'industria' para todos os ocupados na sua
produgdo. Torna-se, simplesmente, um meio de adquirir anuncios e
assinantes.

Tal “industria” irromperia o espago cultural do modernismo (cuja tematica
apresenta um viés de preocupagao com temas sociais), marcando-se, porém, como
arena totalmente autbnoma dos demais campos sociais: “eliminando tudo o que exija
esforco e dificuldade para a massa indiferenciada, de reduzida cultura” para, “em
seu lugar, instaurar uma pura forma discursiva, espetacular e abstrata,
fundamentada na estratégia da seducgao”, no enunciado de Rodrigues (1992, p. 42).
De fato, através de estruturas de mediagao que resultaram de um duplo processo —
0 “desenraizamento da experiéncia coletiva” e a “tecnizagcdo do mundo da vida” —, o
ambito da midia passaria a ser mais do que uma opgéao profissional para jovens
‘talentosos’, instituindo-se como a prépria “esfera obrigatéria da visibilidade e da

notoriedade”, complementa ainda o autor:

A publicidade torna-se assim uma pura estratégia de inculcagdo de produtos
de todo o género, tanto de objetos como de mensagens, com a
conseqliente transformagao do cidadado de produtor da opinido publica em
consumidor de mensagens que se apresentam como reflexos dessa
opinido, e com a inscricdo de todas as dimensdes da vida social com as
marcas da lei do mercado. De certo modo, hoje as paginas do Diario de
Noticias, da Bola, da Crénica Feminina®® consomem-se do mesmo modo
que a um pacote de manteiga, uma dizia de sardinhas, um Kw de energia
elétrica: de maneira anénima, cortada de todo e qualquer investimento ao
nivel da produgao coletiva.

No modo de ver de Rodrigues (1997, p. 43), a imprensa, a radio, a TV, a
revista, o cinema e todo um acervo publicitario, formam “uma gigantesca maquina
mediadora”. Para ele, recursos técnicos como a transistorizagdo e a miniaturizagao
conferem a midia uma dimensdo individualizante, tornando seus veiculos
“praticamente imperceptiveis e onipresentes, incrustando-se em todos os intersticios
da vida doméstica”; mas, ao mesmo tempo, esvaziando “toda a sociabilidade
concreta” e repercutindo no plano da privacidade “uma pura forma perversa e

esquizoide de visibilidade social, espécie de miragem espetacular de todas as

%8 Segundo o sitio portugués http://coisasdeoutrostempos.blogspot.com/2005_11_01_archive.html,
nas paginas da revista Cronica Feminina (fundada em 1956), “a mulher era apresentada sempre
como modesta e simples”, no papel de elemento conciliador e unificador da familia. O jornal
desportivo A Bola teve seu primeiro numero circulando em 29.01.1945
(http://www.abola.pt/historico/index.asp) e o matutino Didrio de Noticias é veiculado em Portugal,
desde 1864. (Acessos em 04.12.2007).
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modalidades de convivéncia, feita de desnudamento e desmascaramento sem limite
dos individuos”.

Fontcuberta (1993, pp. 49-50) indica que o desenvolvimento tecnoldgico, por
um lado, e a “interagdo das formas com os diferentes meios de comunicag¢ao”, de
outra parte, constituiram-se em forcas que modificaram até a estrutura das noticias.
Para ela, a aparicdo de novas tecnologias de comunicagédo (TV a cabo, telefone
movel, internet, etc.) — que implicam treinamento nos conteldos, a diferenciagao
dos meios e a busca de audiéncias especificas — acarreta uma mudanga
importante. Trata-se, no modo de ver dessa autora, de uma especializacdo que
resulta revolucionaria, pois a “sociedade de massas, nascida na sociedade industrial,
da lugar a uma “sociedade de coletivos”, na qual cada individuo tera um peso
especifico por si mesmo”. Entre as caracteristicas dessas “novas audiéncias”, ela

ressalta:

[Ha] um incremento de conhecimento sobre os fatos e as condigbes
interativas de todos os homens, universalmente estendidos (inclusive o
saber cientifico); uma opinido publica mundial que incorpora novos temas e
os traduz em pautas de comportamento para os receptores da informagao;
uma interagdo da atividade econdémica; e a aparicdo de uma civilizagao ‘de
viagem’, na qual uma pessoa com educagao urbana sabe ao que se ater,
em qualquer lugar do mundo em que se encontre.

Segundo Dominique Wolton (2003), contemporaneamente é viavel falar em
um espago publico midiatico, na medida em que o espacgo publico esta funcional e
normativamente indissociavel do papel exercido pela midia. Ela exerce uma fungao
reestruturadora no que se refere as possibilidades de visibilidade das instituicoes,
dando margem ao campo da recepcédo, da interpretacdo e das inter-relacbes entre
comunicagado e cultura. A simples “globalizagdo da informacgao”, pondera Wolton
(2003, p. 22), “é mais frequentemente um acelerador das divergéncias de
interpretacdo, simplesmente porque se havia esquecido a heterogeneidade dos
receptores”.

Rodrigues (1997, p. 44), no entanto, afirma que no “voyeurismo do espetaculo
intimista dos media”, o publico ja ndo esta sujeito ao discurso do superior, tampouco
se constitui no “publico objeto de discurso” que a utopia romantica almejava. Ele esta
entre “a cena e o obsceno”, pois se ‘no espago cénico classico se joga a
representagao do real sem confusdo possivel com o imaginario, no obsceno anula-

se a distingao entre os dois planos”.



111

A representagao produz uma mais-valia: liberta do real energias subversivas
ou revolucionarias. No obsceno, a mais-valia virtual esta logo investida de
anteméo, anulando toda e qualquer carga subversiva possivel. A cena é,
portanto produtiva; o obsceno é consumatério. A teatralidade produz-se
num espago e num tempo a parte, ritual, separados do banal que
representa; a obscenidade ndo se produz, circula no espago hiper-real
programado. Por isso, da cena emerge o sentido, dando-se ai a ver o
invisivel que atravessa o real; o obsceno é insensato, ndo revela nada, ndo
tem segredo nem mistério, é transparente e translicido como o papel
celofane, a montra, a pantalha televisiva.

Para ele, a realizagdo mais acabada dessa obscenidade € o telejornal, onde
narratividade € “puro pretexto midiatico ao ritmo estereotipado da cadéncia de um
tempo cronométrico, abstracdo linear do tempo social’. Ao contrario das
possibilidades libertarias da literatura e do teatro, a narrativa jornalistica “nao
representa nada nem ninguém, ndo se desenrola em nenhuma cena representativa,
ndo produz nenhuma mais-valia separada”, de antemao anulando qualquer
virtualidade representativa.

E preciso ressalvar, entretanto, que a transposi¢do do publico “sujeito a” ao
publico “objeto do” discurso social apontada por Rodrigues (1997) supbde uma
recepcao passiva, que “enfre a cena e o obsceno” perdeu qualquer chance de
representacdo e se encontra sob os efeitos da “disfuncédo narcotizante” do excesso
de informacédo dos mass media (Lazarsfeld e Merton, 1978 [1948]), “atomizada”
frente @ mediagdo do poder e do controle psicolégico da “industria cultural”. Esse
sujeito ndo é soberano diante dos processos materiais de produgdo — que se
estendem da fabrica ao fabrico de produtos culturais —, segundo Horkheimer e
Adorno (1978 [1947], p. 176) ele é o consumidor que foge da reflexdo para abrigar-
se na diversao e na pseudo-individualidade da industria cultural: “ndo é o seu sujeito,
mas o seu objeto”.

Expoentes da Escola de Frankfurt, Adorno e Horkheimer (1978 [1947], p 198)
enfatizaram o papel manipulador da cultura industrializada, produzindo, guiando e
disciplinando as necessidades dos consumidores, falsamente integrados pela sua

ubiqliidade, repetitividade e estandardizacao.

Aquilo que se poderia chamar o valor de uso na recepgéo dos bens culturais
€ substituido pelo valor de troca, em lugar do prazer estético penetra a idéia
de tomar parte e estar em dia, em lugar da compreensdo, ganha-se
prestigio. O consumidor torna-se o alibi da industria de divertimento.
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Esse “alibi” permite as emissoras de televisdo, por exemplo, amparadas nos
numeros dos institutos de pesquisa, afirmar que “oferecem em sua programagao
‘aquilo que o publico deseja ver”, registram Sodré e Paiva (2002, p. 133); porém
discordando tanto desta visdo de identidade entre a televisdo e a sua audiéncia
(pelo engodo de um suposto “pacto simbdlico” implicito nessa relagéo), quanto da

submissao dos receptores.

Na realidade, as emissoras oferecem aquilo que elas e o seu publico
desejam ver. De fato, o sistema televisivo-mercadologico constituiu esse
publico que ao longo dos anos tornou-se ele préprio “audiéncia de tevé”. Os
arautos do moralismo culturalista tendem a explicar o fendmeno pela
vitimizagao do publico: a massa analfabeta e socialmente desarraigada
seria “vitima” de um sistema absolutamente perverso, que poderia, mas nao
quer, oferecer uma programagao formativa, de nivel cultural mais “elevado”.
A audiéncia, entretanto, ndo é vitima, e sim cumplice passivo de um ethos a
que se habituou.

Por outro lado, a prometida autonomia dos sujeitos, vislumbrada nos avangos
tecnolégicos mundializando o conhecimento, além de esbarrar na dimensio das
exclusées (nas periferias do mundo e de cada pais, como ja se comentou);
efetivamente apenas globalizou pautas de informagao e comportamento sob a
batuta do mercado. A énfase na formagédo de uma opinido publica mundial, além do
risco totalizante que contém em si, concretiza-se conceitualmente tdo somente em
torno de uma pulsdo ou fetiche planetario pelos mesmos bens de consumo,
normalmente simbolizados por marcas de identificagdo universal: as griffes. Um dos
conflitos da globalizagao, indica Canclini (1999 [1995], p. 37), € a sua configuragao
como um tempo de “consumidores do século XXI” habitado por “cidaddos do século
XVIII", que véem alteradas suas possibilidades de exercicio da cidadania pelas

mudangas na maneira de consumir.

Homens e mulheres percebem que muitas das perguntas préprias dos
cidaddos — a que lugar pertenco e que direitos isso me da, como posso me
informar, quem representa meus interesses — recebem sua resposta mais
através do consumo privado de bens e dos meios de comunicagdo de
massa do que nas regras abstratas da democracia ou pela participagéo
coletiva em espacgos publicos. Num tempo em que as campanhas eleitorais
se mudam dos comicios para a televisdo, das polémicas doutrinarias para o
confronto de imagens e da persuasao ideologica para as pesquisas de
marketing, &€ coerente nos sentirmos convocados como consumidores ainda
quando se nos interpela como cidadaos. (...) pareceria que estas [as
sociedades] séo planejadas desde instancias globais inalcangaveis e que a
unica coisa acessivel sdo os bens e as mensagens que chegam a nossa
prépria casa e que usamos “‘como achamos melhor”.
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O direito universal de “procurar, receber e transmitir informacdes e idéias por
quaisquer meios e independentemente de fronteiras™® foi sincretizado na idéia da
liberdade do mercado de promover o livre fluxo da informacgédo. E as fronteiras
parecem demarcadas por uma cultura Unica, irradiando seu way of life por todo o
planeta, dos seres humanos aos inanimados (veja-se, por exemplo, a recente febre
hollywoodiana por filmes de animagdo, onde tubardes, formigas, abelhas e até
animais pré-historicos da Era do Gelo compdem-se como cultura, retratando o modo
de vida norte-americano).

Canclini (1999 [1995], pp. 64-65) aponta um caminho para a investigacao
intelectual pensar “qual é o significado da imposicdo de uma estética de agdo na
midia (grifo nosso) em uma época que considera encerrada a fase herdica dos
movimentos politicos”: o estudo da “americanizagédo” (“seria mais correto falar de
norte-americanizagao”, ele ressalta) como uma inclinacdo da sociedade civil. E da

algumas pistas para essa reflexao:

Convém esclarecer desde ja que ndo me refiro apenas a hegemonia dos
capitais e empresas de origem norte-americana, sem duvida um fator-chave
para o estreitamento da globalizacdo a ponto de confundir-se com a
exportagdo para todo o Planeta do cinema, da televisdo e da culinaria de
um unico pais. As mudangas na oferta e no gosto dos espectadores que
analisamos indicam que o controle econémico dos EUA se associa ao
apogeu certos tragos estéticos e culturais que nao séo exclusivos desse
pais, mas que encontram nele um representante exemplar: o predominio da
acdo espetacular sobre formas mais reflexivas e intimas de narragédo; o
fascinio por um presente sem memodria; a redugdo das diferencas entre
sociedades a um muilticulturalismo padronizado em que os conflitos, quando
sao admitidos, se resolvem de maneira por demais ocidental e pragmatica.
(os grifos s&o nossos)

A concepcdo psicomoérfica do real, que busca nas caracteristicas,
experiéncias e agdes individuais — e ndo em questdes conjunturais da comunidade
ou em confrontos e lutas de classe, de género, de raga, etc. — as causas dos

problemas sociais*’, como Martin-Barbero (1997 [1987], p. 194) leu em Sennett*,

39 xix Paragrafo da Declaragdo Universal dos Direitos Humanos, da Assembléia Geral das Nagdes
Unidas (firmada em 10 de dezembro de 1948), disponivel no sitio (acesso em 25.11.2007):
http://www.mj.gov.br/sedh/ct/legis_intern/ddh_bib_inter_universal.htm

0 Em publicagdes como a revista Vocé S/A, da editora Abril, que anualmente promove um evento
conhecido como “Career Fair” (Feira da Carreira) sédo encontrados exemplos da visdo psicomoérfica da
sociedade, em conceitos como: inteligéncia emocional, capital humano, gestdo de carreira,
empreendedorismo, competitividade, etc., como fatores de ‘empregabilidade’.
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produziu os “herdis da nova mitologia” norte-americana: “nas publicagées de massa
dos anos 20, o grande heréi de ficcado € o homem de negdcios, e a meta, o ideal de
recompensa, € a ascensao social”. Para ele, esse foi o ethos da cultura ordenada
em termos de “audiéncia massiva” e para tanto contribuiram a descentralizacao
estatal, a reducdo de impostos sobre a imprensa (que na Europa mantinham-se
altos), o papel da comunicagéo no processo de constru¢ao da identidade nacional e
o estimulo da concorréncia comercial. Em decorréncia disso, criava-se um formato
novo, “para além das palavras”, que se codificava no corpo das manchetes, na
disposigao das informagbes nas paginas do jornal e na paginagao que hierarquiza as
noticias.

Esse formato, de acordo com Martin-Barbero (1997 [1987], p. 195), marcaria
“uma nova concepgéo da informagao consagrando o valor de intercambio da noticia,
ao mesmo tempo mercadoria e comunicagéo civil’, e foi constituido nos Estados
Unidos, através da eficacia da organizagdo empresarial aliada aos avangos

tecnologicos.

A relagao entre cultura e meios de comunicagdo na América do Norte a que
nos referimos aqui deve ser abordada através da articulagdo de dois planos:
o daquilo que os meios reproduzem — um estilo de vida peculiar — e o
daquilo que produzem — uma gramatica de produgdo com que 0s meios
universalizam um modo de viver. Ocidentalizada universalidade que no
fundo é potencial econémico, invasdo e controle dos demais mercados (...)
A cultura de mediagdo de massas é forjada na tensdo entre estas duas
dindmicas: a dos interesses econdmicos de um capitalismo mais e mais
monopolista, que se aproveita da presenga débil e funcional dos estados, e
a de uma poderosa sociedade civil que defende e amplia os limites da
liberdade.

Nessa “poderosa sociedade civil”, os temas de defesa dos direitos humanos e
de inclusdo social desvencilham-se dos estados e sao reivindicados por inimeras
“organizagbes nao governamentais”, que assumem o papel de interlocutores de
demandas de grupos e individuos, oferecendo-lhes oportunidade de acesso aos
poderes institucionais, possibilidades mais efetivas de interagéo, reciprocidade e
resultados, através da circulagdo em duplo sentido e da troca de informagcbes em um
plano mais igualitario, multiplicando as fontes de conhecimento e ensejando

decisbes baseadas na visdo mais ampla dos fatos. Nesse sentido, viabilizando aos

“' Na bibliografia de Martin-Barbero: SENNET, Richard. Narcisismo y cultura moderna. Barcelona:
Kairds, 1980.
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atores sociais a chance de resgatar um lugar no espago publico que a midia oferta
em menor escala, ja que esta ocupada em transformar os sujeitos em atores do seu
espetaculo.

Também se multiplicam os “meios” técnicos de transmisséo de informagéo e
entretenimento, mas atendendo a segmentos (jovens na MTV, o cinema de e para
negros, “radio-poste” para pobres). Diversas culturas abrigam-se sob o manto da
sociedade civil e do mercado, mas ao amparo das tecnologias da informacéao, o
carater massivo e comercial da forma como sdo convocados os cidadaos disfarca-se
em interpelagbes que apelam ao sentimento de pertenga (um ‘canal’ que lhe é
especialmente dedicado) ou ao afetivo, presumindo intimidade.

Para exemplificar a segmentagéo que pretende atingir direta e particularmente
cada nicho de recepgédo, ha o caso em que midia faz uso de uma espécie de ‘meta-
critica’, como a personagem de uma série de televisdo, Law and order: special
victms unit, recriminando um reality show. No episédio exibido em 30.04.2007, pelo
canal a cabo Universal Channel, o promotor Jack McCoy, ao saber do langamento
de um reality show onde as vitimas de crimes sexuais confrontariam seus
agressores, desqualifica o programa, com um comentario tipico de ‘intelectual’: “No
tempo de Shakespeare, as pessoas assistiam a matanca de ursos... Eu estarei lendo
um livro”.

Para ilustrar a intimidade presumida, recorre-se a um exemplo pessoal, na
convicgao de que é ‘universal’: no dia 21.12.2007, recebi uma mensagem por correio

eletrénico da Editora Abril*?

, poderosa empresa de comunicacao, interpelando-me
nao como pesquisadora da area da comunicacdo, mas para responder a uma
pesquisa “com a finalidade de conhecé-lo melhor e assim levar a vocé e a sua
familia os melhores servigos e ofertas”. Claramente, a editora forma cadastro,
através da ‘indicacdo de amigos’, solicitando o preenchimento de um questionario
onde consta como “obrigatério” informar o endereco e os telefones fixo e celular
(“para que possamos enviar para vocé mensagens de texto, comunicando eventos e
promogdes do Grupo Abril e seus parceiros”). As perguntas “opcionais” indicam os
possiveis “parceiros” do Grupo, uma vez que entre indagagbes sobre renda,
eletrodomésticos e o numero de banheiros da casa, fui inquirida sobre a intengdo de

comprar um imével nos préximos meses. O que chamou atengéo, entretanto, foi o

2. O remetente da mensagem foi: editoraabril@abrildirect.com.br.



116

tom de familiaridade da mensagem, com diminutivos que se estenderam até ao meu
primeiro nome: “ANINHA, é s responder a umas perguntinhas para comegar a
concorrer. ANINHA, vocé foi indicado para participar da Pesquisa Nacional Abril
2007 e, com isso, concorrer a um Vectra GT zerinho. Bastam alguns minutinhos da
sua atengao para responder”.

Cassirer (1992, p. 69) oferece razbes miticas para as restricbes pessoais ao
uso do intimo diminutivo: esclarecendo que o nome proprio esta “além desse
significado mais ou menos acessoério da posse pessoal, na medida em que € visto
como um ser substancial, como parte integrante da pessoa. Enquanto tal, pertence a
mesma categoria que seu corpo ou sua alma”. Mas, para além das questbes de
ordem privada, o que se intenta é buscar indicios de como se estabeleceu e
naturalizou esse tipo de relagdo de assédio a intimidade do ‘virtual cliente’ (através
de mala-direta, dos telefones fixo ou celular e da internet, em algo ja instituido como
‘telemarketing’), mesmo nos redutos do comércio que antes demonstrava alguma
inibicdo em ser visto como tal: o0 mercado de ‘bens culturais’, que nédo se deixava
confundir com um ‘pote de margarina’.

Na mensagem da editora, embora o enderegamento exclusivo, pelo nome
(feminino), é perceptivel o fluxo massivo através das flexdes no masculino (“para
conhecé-lo melhor”, “vocé foi indicado”). O que foge a percepg¢éo do sujeito comum
sdo as complexas operagbes da informatica que possibilitam essa comunicacao,
como pontua Sodré (2002, pp. 15-17): as coisas ou fatos “gerados por técnicas
analdgicas (ondas hertzianas, transmisséo por cabo)” e, a partir do computador, em
interface com a “compressao numérica” do digital, produzindo “simulagao”.

Com efeito, ja é lugar-comum afirmar que o desenvolvimento dos sistemas e
das redes de comunicagdo transforma radicalmente a vida do homem
contemporaneo, tanto nas relagbes de trabalho como nas de sociabilizagéo
e lazer. Mas nem sempre se enfatiza que esta primeiramente em jogo um
novo tipo de exercicio de poder sobre o individuo (o "infocontrole", a
"datavigilancia"). (...) Tudo isso se pde hoje a servigo ndo apenas do estado,
mas também das grandes organizagbes civis (empresas multinacionais,
corporagdes de servigos, etc.) que, pari passu com o aumento exponencial
de dados sobre consumidores reais e virtuais, consolidam pela vigilancia

continua o seu poder de identificagdo e imobilizagcdo dos antigos cidadaos
politicos nas fungdes atribuidas pelo mercado.

Do sistema de transmissao escrita (do livro e da imprensa classica), quando
as informagdes eram apresentadas ao receptor fora de seu fluxo original, isto é,

“simplesmente representadas”, a comunicacao passou a constituir-se, primeiramente
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em audiovisual (radio, cinema, televisdo). Depois, na convergéncia digital, sob o
“paradigma analdgico-digital”’, registra Sodré (2002, pp. 16-17), a comunicacao
pretende levar ao receptor “0 mundo em seu fluxo”. Mas, na verdade, apenas se
constituira em uma nova modalidade de representagao de fatos e coisas — “a partir
da simulagdo de um tempo ‘vivo’ ou real”. Trata-se da passagem de um sistema que
contava com a palavra e o conceito como principais recursos, caracterizando-se pela
“ideologia politica das liberdades civis e do discurso critico”, para a configuragéo de
um “novo tipo de formalizagdo da vida social” que, impulsionada pelas
“neotecnologias da comunicagdo”, torna possiveis “outros regimes de visibilidade
publica”: “saber e sentir ingressam num novo registro, que € o da possibilidade de
sua exteriorizagao objetivante, de sua delegagao a maquinas”.

Mas tudo isso comecgou nas rotativas dos jornais: quando a imprensa
consolidava-se como empresa, quando o eixo de produgao cultural ainda nao havia
sido deslocado para a América do Norte, quando publicidade (no sentido de tornar-
se publico) ndo estava reduzida a propaganda, quando as leitoras escreviam cartas
aos autores de folhetim. Entdo se criava um espago de atuagédo dos sujeitos na
midia, forjando as estruturas de sentimento que dariam guarida a estética do

protagonismo.

2.1.1 DO ROMANTISMO AO PROTAGONISMO: UMA ZOMBARIA DO DESTINO...*

Se, na modernidade forjada na midia, este trabalho identifica a condigédo
cultural que denomina a sindrome do protagonista, de acordo com Hauser (1972, pp.
818-822), “nunca houve psicose tao fecunda” quanto aquela encontrada no
romantismo. O autor cita uma afirmacéo de Goethe**, segundo a qual o romantismo

corporifica o principio da doenga, para apresentar sua analise:

*3 Titulo de folhetim de autoria de J. F. de Novais, publicado no Jornal Literario e Instrutivo “O
Curupira”, em 1852, de acordo com Tinhor&o (1994, p. 56)

** Wolfgang Goethe, cuja obra Os sofrimentos do jovem Werther (1774) é considerada o marco inicial
do romantismo, inserida no periodo (1770/1785) do movimento alemdo Sturm und Drang
(Tempestade e Impeto), sinalizado como pré-romantico.
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Porque, se na realidade o romantismo vé apenas uma das faces de uma
situagdo total a transbordar de tensdo e conflito, se considera sempre
apenas um fator na dialética da histéria e o pde em relevo a custa de outro,
se, enfim, uma tal wunilateralidade, uma tdo exagerada, tdo
ultracompensadora reagao denunciam uma falta de equilibrio espiritual,
entdo, pode dizer-se que o romantismo se pode bem chamar uma doenca.

Tamanha impulsividade emocional representou um dos mais decisivos
momentos de mudanga na histéria da arte européia, justamente porque, como
assinala Hauser (1972, p. 820), o romantismo atribuia ao artista o direito de
“responder ao apelo dos seus sentimentos e de seguir as tendéncias individuais”,
como nenhum outro movimento atribuira antes. A arte romantica, complementa o
autor (1972, p. 831), “é a primeira que consiste no documento humano, no grito de
confissdo, na ferida posta a nu”.

De outro lado, cedendo espago a sensibilidade romantica, recuava a ratio,
que se desenvolvera desde a renascenga (contrapondo-se ao misticismo medieval),
e com o iluminismo tornara-se a forga dominante. Porém, ainda que seja possivel,
de uma maneira geral, distinguir o movimento romantico, sob o signo da emocéo,
daqueles que o antecederam, sob a égide da ratio; razao e sensibilidade sdo formas
de expressao que compartiharam um ponto de vista comum. Como lembra
Guinsburg (1978, p. 14), j@ no iluminismo havia sido abandonada a “visdo
teocéntrica e teoldgica judaico-cristd, que concebia a Histéria como um ciclo de
revelacédo do poder divino através de Seus atos de vontade”.

Assim, era o individuo o novo protagonista da Histéria, para o bem ou para o
mal*®, atuando em equilibrio 16gico-cartesiano, em busca da harmonia universal, no
iluminismo; ou instavel, aventureiro, emocional, impulsivo, no romantismo: um heréi
que nao mais se regia pelo culto a vidas ilustres (sabio, rei, déspota esclarecido),
segundo Guinsburg (1978, p. 15), tornando-se ele préprio a “encarnagdo de uma
vontade antes social do que pessoal, apesar da forma caprichosamente subjetiva de
seus motivos e decisdes”.

Hauser ndo reconhece fungéo dialética no romantismo, mas Guinsburg (1978,
p.15) acentua sua “propensao historicizante” como a outra fonte propulsora deste

discurso individualista e emocional; o que confere ao heréi romantico certa

45 Bem ou Mal que depende da opinido de quem observa. Hauser (1972, p. 820), por exemplo, desde
sua visdo de materialista histérico, qualifica o recuo da razao iluminista, sob o romantismo, como o
mais penoso da Historia.
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capacidade de “onticizagdo fenomenoldgica” das caracteristicas e expressbes da
existéncia em comunidade. Dessa forma, o her6i € tomado como matriz da
“‘identidade, ndo de cada individuo mas do grupo especifico, diferenciado de
quaisquer outros.”

Situado entre a nostalgia dos temas que valorizavam um passado herdico —
para Hauser (1972, p. 819), “‘uma das formas de irrealidade romaéantica, de
llusionismo” —, e o sonho de constru¢cao de uma sociedade mais justa, um futuro
melhor (a Utopia), o fenbmeno roméantico foi de tal modo avassalador, que
ultrapassou o seu espacgo-tempo. Transcendeu a questdo espacial, porque foi um
movimento universal, do qual se apropriaram diferentes nacgbes, da Europa as
Américas; mas sua inquietagdo também rompeu as barreiras do tempo, tornando-se,
“‘um fator duradouro na evolugdo da arte”, cujas marcas persistem na produgao

moderna, reconhece Hauser (1972, p. 822):

Nao ha, efetivamente, qualquer produto da arte moderna, ndo ha impulso
emocional, impressao ou inclinagdo de espirito do homem moderno, que
ndo devam sua sutileza e variedade a sensibilidade que proveio do
romantismo. Toda a exuberancia, anarquia e violéncia da arte moderna, o
seu titubeante e inebriado lirismo, o seu exibicionismo incontido e
exuberante, dele derivam.

Permanece, assim, o Zeitgeist romantico, indicando a estrutura de sentimento
que se constituiria na inclinagédo recorrente no espirito dos homens e mulheres que
vivem neste “admiravel ou detestavel mundo novo™® herdeiro do romantismo: a
marca da exacerbagdo emocional que se naturaliza no valor maior da cultura do
protagonismo.

Em Loéwy e Sayre, alias, a propria idéia de romantismo vai além dos conceitos
de movimento literario ou corrente cultural: trata-se, segundo os autores (1995, pp.
30-34), de uma estrutura inerente a era moderna, que perdura até hoje em toda a
visdo de mundo que, tal qual a Weltanschauung roméantica, esteja consciente da

perda que a modernidade representou, ja que na concepgao dos autores:

O romantismo representa uma critica da modernidade, isto &, da civilizagao
capitalista moderna, em nome de valores e ideais do passado (pré-

6 Expressdo cunhada por Charles Kiefer, no artigo publicado no jornal Correio do Povo, de

09.02.2004 (p. 4), Ainda sobre blogs: "O admiravel ou detestavel mundo novo estd, enfim, nascendo.
Ou ja nasceu. Intuido por Shakespeare, que viveu na emergéncia das forgas sociais que originaram a
burguesia industrial, o brave new world realiza-se agora sob nossos teclados.”
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capitalista, pré-moderno). Podemos dizer que, desde sua origem, o
romantismo é iluminado pela dupla luz da estrela da revolta e do “sol negro
da melancolia” (Nerval).

Revolta e melancolia, titulo do livro de Léwy e Sayre (1995), é a dicotomia a
que se acrescem outras contradicées: “tradicdo e modernidade”, “retorno ao
passado e aceitacdo do presente”, “reagcdo obscurantista e progresso devastador”,
“coletivismo autoritario e individualismo possessivo”, “irracionalismo e racionalidade
burocratica”. A “superacao dialética” de tais situagbes de impasse, incorporando e
“‘depurando” a matriz romantica (“por esséncia anticapitalista”), podera orientar a
busca por uma “nova cultura, uma nova unidade com a natureza, uma nova
comunidade”, segundo a reflexdo desses autores (1995, p. 323), na verdade
direcionada ao futuro do pensamento socialista. Pois, para Lowy e Sayre (1995, p.
326), "sem utopias deste tipo, o imaginario social seria limitado ao horizonte estreito
do realmente existente e a vida humana a uma reproducao alargada do mesmo". E
como "sem nostalgia do passado, ndo pode existir sonho auténtico de futuro... a
utopia sera romantica ou nao sera".

Se depois de 1900, o romantismo inspirou algumas utopias, de acordo com
Lowy e Sayre (1995, pp. 229-255): “as formas culturais de vanguarda” (como ja
apontara Hauser), “0s novos movimentos sociais e religiosos”, “as rebelides da
juventude” (em todo o mundo ideologicamente devedoras ao Maio de 1968 francés);
0 “inconsciente roméntico” a que se referem também esta na génese da cultura de
massas, apesar do aparente paradoxo entre uma visdo de mundo que repudia a
civilizacdo capitalista que se formou na modernidade e os meios massivos da
comunicagao, emissarios, por exceléncia, da sociedade de consumo.

Explicam Lowy e Sayre (1995, p. 249) que o fato da cultura de massa ser
portadora de alguns temas fortes do romantismo, “mais ou menos atenuados,
transformados, manipulados, ou ainda completamente viciados”, reitera a forga da

tematica roméntica como representante do imaginario emocional humano:

Se uma grande caréncia, uma frustragao afetiva ligada a um sentimento de
perda (isto é, a “sindrome” romantica) fazem parte da subjetividade
moderna, entdo a industria cultural tem a obrigacao de evoca-las, encena-
las, encontrar imagens e narrativas que as encarnem, até chegar ao ponto
de “toma-las por sua conta”, em um segundo tempo, no sentido de atenuar,
neutralizar, domesticar, manipular os respectivos efeitos.
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A “sindrome romantica”’, no entanto, ja na sua origem, manifestava-se na
cultura de massa, alids em rota de colisdo com a estética e a critica literaria desde o
século XVIII. Segundo Cilberman (1987, pp. 101-102), um “conflito até agora nao
resolvido, entre a literatura erudita, séria e a literatura trivial, massificada” levou a
intelligentsia da época a investir contra as “leituras populares, seja por privilegiarem
a arte nao utilitaria e idealista, seja por contraporem-se a arte considerada superior,
que recusa entregar-se a sedugcdo do mercado”. Mais do que distinguir a crise, a
autora localiza sua conformagéo original nas consideragbes negativas de Marx e

Engels sobre o folhetim*’, afirmando que eles:

Configuram a maneira como se dara doravante a abordagem dos géneros
ou dos textos individuais associados a literatura de massa: tomando-os
como sinal do dever-ndo-ser, seja porque, ideologicamente, sao
conservadores, seja porque, eticamente, vendem-se as leis de mercado,
seja porque, esteticamente, ndo sdo originais, nem criam formas duraveis.

Mas, para além da omissdo da cultura de massa e de seus produtos ou de
sua citagdo como o que ndo deve ser a arte, por parte da critica de hoje e de entao,
constata [Cilberman (1987, p.101) que desde os primérdios do romantismo, “a
literatura de massa ja era uma realidade”, expressando-se em géneros préprios,
“definidos: o folhetim sentimental; o relato de aventuras; a narrativa erética; ou ainda
em formagao: o romance gético; a histéria policial; a literatura infantil”.

Realidade instaurada, fundamentalmente, pela “democratizagdo” do acesso
aos produtos culturais, proporcionada pelas “novas tecnologias” que surgiram na
esteira da revolugao industrial, cuja utilidade, além de suporte ao capitalismo (e por
isso mesmo, para horror e delicia da dialética marxista), manifestou-se também no
efetivo (e definitivo) ingresso das massas no reduto da fruigdo da arte literaria. Isso
porque, junto com as “novidades”, promovia-se a “escolarizagdo” em massa no
oitocentos europeu. Rest (1967, pp. 7-10), em texto irbnico e divertido, zomba da
inquietagao que detectava — “nos ultimos tempos, a angustia acudiu ao mundo das
artes e da inteligéncia: no baluarte delicado e aparentemente inexpugnavel do que

tradicionalmente se considerou a Cultura, irrompeu este monstro devorador que se

" No capitulo VIII da obra A sagrada familia, de Karl Marx e Friedrich Engels, o folhetim “Os mistérios de
Paris”, de Eugene Sue, foi o exemplo utilizado para criticar posigdes utépicas ou burguesas do socialismo,
indesejaveis para a consolidagdo da postura revolucionaria proposta pelos autores, de acordo com
Cilberman (1987, p. 102).
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chama massificagdo” —, para localizar a emergéncia do fendmeno cultura de

massas na agao convergente de diversos fatores vinculados entre si:

O impacto da mecanizagdo originada pelo avango técnico-cientifico, que
exerce sua influéncia ndo somente na atividade especificamente industrial
como também em todo o funcionamento da sociedade e na proporgdo de
ocio de que desfrutam os setores laborais;(...) o desenvolvimento de
sistemas para intensificar a produgdo e comercializagdo em grande escala
de objetos manufaturados, incluida a estratégia para estimular o consumo; o
surgimento de um vasto mercado consumidor, integrado pela maioria
esmagadora da populagao total, cujo apetite se volta aos mais variados
artigos ofertados: artefatos, objetos culturais, idéias, programas politicos.
Porém, o denominador comum subjacente as decisivas mudangas que hoje
se operam na humanidade consiste na vasta maré de democratizagdo que
foi tomando impeto no mundo moderno e cuja conseqiéncia mais
significativa € o acesso de estratos maiores da comunidade a beneficios
anteriormente reservados aos circulos mais egrégios.

Contudo, em que pese a aspiragido socialista a esses beneficios, certamente
nao fazia e nem faz parte da utopia reduzir o direito do exercicio da igualdade entre
0s homens ao simples acesso ao consumo. Em especial, quando se trata de bens
culturais, tdo caros a idéia de identidade social creditada ao romantismo. Talvez por
isso, a “revolta e a nostalgia” romanticas tenham acometido também ao pensamento
critico sobre a cultura de massas. Revolta, quica pela constatacdo de que o gosto
popular atende ao chamamento da industria cultural, avalizando a sanha predatéria
capitalista na direcdo das artes. E nostalgia, ao levar o pensamento de volta aos
‘velhos e bons tempos’ da cultura popular, muitas vezes em criticas meramente
preconceituosas a cultura de massas, desconsiderando os processos de re-
significagdo do popular e do folclorico nas novas articulagbes operadas pelos
sujeitos, quando se apropriam das produc¢des que Ihes sdo dirigidas.

Sodré, herdeiro da tradicdo analitica marxista, acentua a dicotomia entre
literatura popular e literatura de massa, anotando (1978, p. 79) que por volta de
1865, como titulo de uma colegéo francesa, surgia a expressdo romance popular:
“ndo mais designando, como no cordel*®, um lugar de produgéo (o povo), mas um
reaproveitamento industrial do espaco literario das classes pobres. A palavra
‘popular’ indicava agora apenas um tipo de consumidor, era um recurso publicitario”.
Deste modo, observa o autor (1978, p. 80), a produgao textual de massa sincretizou

elementos do cordel (a figura do herdéi todo-poderoso, as fabulagdes cavalheirescas,

“8 Cordel ou literatura de cordel: o autor emprega a expressao com o sentido de literatura popular.
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a mitica luta entre o bem o mal); da atualidade informativo-jornalistica (as doutrinas
da época, os grandes temas em debate, o confronto das nagdes, etc.); e da literatura
culta (aceitacdo dos estilos ja consagrados, como o do gético*®, por exemplo).

Mas, se a partir de 1850 declinava o cordel, fortalecia-se o romance em
folhetim, em forma de longas narrativas publicadas em episodios semanais, no
rodapé dos jornais, vendidos a precos baixos e com grande tiragem. Nesta fase, um
jornalismo competitivo e industrial organizava-se para atender a demanda de um
mercado crescente. Sodré (1978, p. 80) reconhece esse paradigma no jornal La
Presse, um “simbolo da industria editorial, com recursos publicitarios e novos meios
técnicos de fabricacdo de papel e de impressao”, para concluir: “o folhetim nasce,
portanto, atrelado a imprensa de grande tiragem, ao germe da industria cultural”.

Ainda segundo Sodré (1978, pp. 81-82), as tematicas do folhetim do periodo
romantico giravam em torno da critica direta ou indireta a problemas sociais da
época; de aspectos da construgdo do império capitalista; das questbes da
decadéncia e da opressao da aristocracia; da miséria urbana; de erros judiciarios;
dos dramas da infancia; de vicios, sedugdes; das dificuldades dos operarios; das
agitagcbes anarquistas. A mescla de tais temas, alias, ilustra, uma vez mais, as
contradicdes do romantismo. Mas, se os folhetins com enredos de forte apelo
emocional obtinham grande popularidade entre as classes baixas (o que atendia as
expectativas romanticas no sentido da popularizagéo do produto de arte), o sucesso

ndo se restringiu ao povo humilde, como descreve Hauser (1972, p. 893):

Além de contribuicbes de especialistas, os jornais inserem artigos de
interesse geral, especialmente descrigdbes de viagens, histérias de
escandalos e relatos dos tribunais. Mas a sua maior atragdo sao as novelas
em série, lidas por todos: a aristocracia e a burguesia, a sociedade fina e os
intelectuais, jovens e velhos, homens e mulheres, patrées e criados.

E preciso lembrar, ainda, que nos primeiros momentos do folhetim sequer

havia o conceito “literatura de massa” e as obras hoje distinguidas por epitetos como

49 Segundo Moisés (1974, pp. 262/263), o goético, entre os séculos Xl e XIV era um estilo
arquitetdnico caracterizado pelo uso de arcos em ogiva cuja verticalidade simbolizava a ascenséo
mitica do homem, passando a assinalar, no séc. XVIlI, um tipo de prosa, despontada na Inglaterra
com o romance de Horace Walpole, The Castle of Otranto (1764), que trazia o subtitulo “a Gothic
Story”. O gotico apresenta-se em historias de terror, ambientadas em castelos soturnos, onde mal
penetra a luz do dia, com passagens secretas, portas falsas, algapdes, conduzindo a locais lugubres,
habitados por seres estranhos e entidades sobrenaturais. “Protagonistas que se constituem em
auténticos “casos psicoldgicos”, envolvem o leitor, mantendo-o em suspense, chocando-o, incitando-o
a uma resposta emocional, o que identifica o gético com o romantismo”.
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“trivial”, “escapista”, de um Sue ou de um Dumas, como informa Rivera (1968, pp.
10-11), ndo estavam segregadas daquelas criadas por Stendhal, Balzac ou Flaubert.
Mais adiante do esteticismo, do paternalismo, do preconceito e do radicalismo da
esquerda brasileira dos anos de 1960 — que marcariam, fortemente, toda a reflexdo
sobre literatura e arte das proximas décadas, ditando-lhes o “dever-ndo-ser’ —,
Tinhorao (1994, p. 31), também legatario da critica de cunho marxista, polemiza
concepcdes maniqueistas que satanizam o folhetim, em defesa de uma arte

“superior”:

O que os historiadores da literatura parecem nao ter compreendido até hoje,
em sua obstinagdo elitista na analise dos fatos literarios, € que nem sempre
os folhetins foram considerados subliteratura e, em seu tempo, muitos
autores de romances de rodapés de jornal alcangaram fama e respeito.

Todavia, para datar as idiossincrasias da literatura de massa,
circunscrevendo-as ao processo histérico-cultural da época do nascimento até o
declinio do folhetim®, Rivera (1968, pp. 43-56) oferece periodizacdo mais

abrangente, localizando:

® 0 periodo histérico que acompanhou o nascimento e o desenvolvimento do folhetim na Franga
pode ser resumidamente descrito da seguinte forma: Apds a queda de Napoledo e a restauragao da
monarquia, Luis XVIII (reinado: 1815-1824), outorgou uma Carta Constitucional que tentava conciliar
principios do Antigo Regime com as conquistas da Revolugdo: liberdade de pensamento, culto e
imprensa; igualdade perante a lei; e inviolabilidade dos bens nacionais. Porém, ao mesmo tempo em
que reconhecia a separagao entre poderes, reservando ao rei o executivo, tal constituicdo adotava
um regime eleitoral conhecido como ‘censitério’, isto &, para ser eleitor, o homem devia ser
contribuinte (pagando impostos de acordo com a idade: 30 anos, 300 francos; 40 anos, 1000
francos). No reinado de seu sucessor, Carlos X, os “ultra-realistas” fortaleceram-se (aprovando leis
para a indenizagao dos nobres confiscados pela Revolugéo, por exemplo) e o soberano de tendéncia
absolutista decretou a supresséo da liberdade de imprensa e o aumento do censo eleitoral, além de
dissolver a Camara e convocar novas eleigdes. Em 1830, a resisténcia dos jornalistas deu inicio a
uma revolugdo que se desenrolou em trés dias: 27 de julho (os jornais, desrespeitando a interdigao e
barricadas apareceram no centro de Paris); 28 de julho (os revoltosos repeliram as tropas reais); e 29
de julho (o palacio das Tulherias foi tomado e Carlos X fugia). Mas, como os republicanos nao tinham
suficiente representagcdo para mudar o regime, apesar do apoio popular, venceu a vontade da
burguesia, que preferiu entregar a coroa Luis Filipe, cujo reinado ficou conhecido como a “Monarquia
de Julho”. Nos anos entre a insurreicdo de 1830 até uma nova revolta, em 1848, prevaleceram os
principios liberais e nacionalistas, mas, a aparéncia democratica desse governo desapareceria
progressivamente, buscando reprimir a oposi¢ao dos republicanos, apoiados pelas classes operarias
e campesinas, que sofriam com a crise de empregos e o empobrecimento causado por safras ruins.
Nesse momento, a oposigao fortaleceu-se e manifestantes enfrentaram as tropas Guarda Nacional,
Paris foi novamente tomada pelas barricadas e o rei, abdicou. Um governo provisério, formado por
burgueses liberais e socialistas proclamou a Il Republica da Frangca e em 23 de abril, realizou-se a
primeira eleigdo na Europa com voto universal e masculino, direto e secreto. Eleito presidente, Luis
Napole&o Bonaparte (1808/1871) daria um golpe de estado em 1851, implantando o Segundo Império
e tomando para si o titulo de Napoledo lll, em 1852. Este processo foi analisado em “O Dezoito
Brumario de Louis Bonaparte”, de Marx.
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a) Um primeiro momento, de 1830 a 1848, abrigando duas linhas
predominantes: o romance progressista, de intengcao social e o romance de
reconstrucao histoérica, também conhecido como de capa e espada.

b) Em um segundo momento, entre 1852 e 1870, no despotico porém
progressista Segundo Império francés, inaugurado por Luis Napoledo, o autor
distingue trés tendéncias do folhetim: 12) o ciclo Rocambole, marcado pela
sucessao frenética de acontecimentos que envolviam esse heroi

“magquiavelicamente inteligente no exercicio do mal e do bem™’

, 0 que da a
medida, avalia Rivera, “de uma sociedade na qual o importante é lograr éxito,
pouco importa como”; 22) o romance de aventuras geograficas, marcando o
aparecimento de histérias que narravam peripécias em paises distantes e
exoticos; 3?) a obra de Gaboriau (em titulos como O caso Lerouge, O mistério
de Orcival), precursora da novela policial.

c) No terceiro momento (1870 a 1900) — em plena era da “revolugao
tecnolégica” (fazendo crescer o numero de titulos oferecidos aos leitores) e da
expansao imperialista (quando trés palavras inglesas “globalizavam-se”: pool,
frust e cartell —, Rivera reconhece o folhetim em processo de declinio
qualitativo, langando mao do “esteredtipo e da retdérica do convencional”, para
veicular mensagens “conformistas e reacionarias”. Como “paradigma desta
decadéncia”, surgiram os dramas de alcova, explorando os conflitos
passionais em enredos frageis que, ao omitir aspectos mais crus da
existéncia humana, difundiam a visdo de mundo “adocicada” hoje associada
ao folhetim de um modo geral.

d) Ja em seu quarto momento (de 1900 até 1914), as vésperas da
Primeira Guerra Mundial, o folhetim experimentou um ressurgimento em vigor
que lembrava a sua primeira fase, contando com personagens como Arséne

Lupin e Fantomas.

Martin-Barbero (1997 [1987], pp. 171-172) sugere que houve trés fases no
desenvolvimento do folhetim: de 1836 a 1848, quando predominou o “romantismo
social” (de Sue e Dumas); até 1870, momento em que os temas de aventura e intriga

substituiram as preocupagdes sociais (como as obras de Ponson du Terrail); e uma

*' Pierre Bronchon, apud Rivera (1968, pp. 49).
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terceira etapa, “p6s-comuna de Paris™“, com textos ideologicamente decadentes.

Porém, o aporte de Martin-Barbero a esta discussao é pensar que com o folhetim
funda-se uma “nova dialética entre escritura e literatura, um novo elemento é
incorporado, que é a mediacdo da leitura, a participacdo do mundo do leitor”. A
medida que I&, o leitor estabelece identificagbes com a realidade, sentindo-se ou ndo
ali retratado e a partir disso, procura interferir, manifestando-se: “fantasia e realidade
se confundem; o povo tem a sensacgéao de estar lendo as suas proprias historias”.

O certo é que da “diluicdo dos nobres conceitos de valorizagdo do individuo,
da emocédo e da liberdade do romantismo — efetivada nas histérias dramatico-
lacrimejantes e de aventuras pseudo-histéricas do folhetim”, para atender ao “gosto
rebaixado da pequena burguesia” —, como opina Tinhordao (1994, p. 41); ou das
contradi¢des intrinsecas, constitutivas mesmo do romantismo, como se 1€ em Lowy e
Sayre; ou ainda, da decadéncia do proprio folhetim, em seu terceiro momento, como
datou Rivera, formatou-se o tipo de producgéao cujas caracteristicas configuram-se em
“sintomas” do que aqui se esta denominando a sindrome do protagonista: quando os
sujeitos comuns vao a midia, para ‘contar as proprias historias’.

Para consolidar-se, o capitalismo apropriou-se da bem-constituida nogao de
individualidade fixada pelo romantismo — conceito que se acentuava na
singularidade das faganhas dos “super-herdis” (ou heroinas) engendrados pelos
folhetins. Por seu turno, a globalizada acumulagao flexivel do capital53
contemporanea levaria a democratica idéia do direito a expressdo do sujeito
ordinario (de seus sentimentos a suas escolhas estéticas) aos extremos do culto a
personalidade: em infinitas customizagbes de mercado que, com o apoio da

propaganda, pretendem vincular distingdo e exclusividade ao uso de seus produtos,

%2 A Comuna de Paris foi um governo operario, fundado em 1871, quando o povo francés resistia a
invasdo alema, apoiada pela maioria dos deputados da Assembléia Nacional.

53 Segundo Soares (1997): “A reestruturagdo poés-fordista, envolvendo novas tecnologias, novos
métodos de gestdo da produgéo, novas formas de utilizagdo da forga de trabalho e novos modos de
regulacéo estatal, baseia-se em elementos que definem o chamado ‘modo de acumulagao flexivel de
capitais’, e estao intrinsecamente relacionados a condigéo histérica pés-moderna. Esses elementos
sdo: 1) a globalizagdo: producdo, troca e circulagdo de mercadorias estdo globalizados,
caracterizando o escopo transnacional do capital; 2) a efemeridade: o turn-over da produgéo e do
consumo € extremamente veloz; aceleragdo do tempo de giro na produgédo (produgéo
flexivel:pequenos lotes, variedade de tipos de produto e sem estoques), e redugdo do tempo de giro
no consumo; 3) a dispersdo: geografica da produgéo, feita através de uma mudanga na estrutura
ocupacional; do trabalho (com as novas modalidades de empregos: temporarios, de tempo parcial e a
terceirizagao);do monopdlio, num amplo conjunto de produgéo desterritorializada”.
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na intengdo de que cada cliente creia-se a Very Important Person (VIP) e ndo um
mero fregués.

Contudo, a solidificagdo deste modelo, que até agora nao se “desmanchou no
ar’ e que, ao estender o conceito do que é ser importante, conduz a sindrome do
protagonista, avangou na sutileza de algumas circunstancias. Em primeiro lugar,
ainda no periodo romantico, sob a hegemonia da burguesia industrial (dentre ela, os
editores e os donos de jornais), que descartara o povo e as camadas médias do
processo politico, como pontua Tinhordo (1992, p. 31): “agravava-se o quadro de
tensdes literarias que situava os romancistas, mais das vezes oriundos de familias
das novas camadas urbanas, politicamente marginalizadas”. Eles se viam, entéo,
diante de poucas alternativas: “levar suas personagens a insurgir-se contra o cédigo
oficial” (e continuar marginal®) ou “conciliar impasses de classe, quer refugiando
seus protagonistas no lirismo exagerado, no misticismo ou no passado”, quer
langando mao de “imprevistos salvadores”, como “a morte ou desmascaramento do
opressor, o recebimento de uma heranga, etc.”

Omitir as agbes politicas, substituindo-as pela “busca impossivel de
conquistas sociais a base de valores subjetivos, individuais, morais e religiosos”55,
indica Tinhorao (1992, p. 31), foi a opgado preferencial dos autores de folhetim,
notadamente a partir do segundo momento assinalado por Rivera (1852 a 1870). Até
por questdo de sobrevivéncia, pois Luis Napoledo, que proibira o folhetim no inicio
de seu governo, autorizou a sua volta, mas a taxagao da publicacao dos romances
em série, um pouco antes do golpe do 18 Brumario®®, determinara o rompimento dos
contratos com os jornais e, como comenta Meyer (1996, p. 83): “a morte do folhetim
romantico coincidiu com a morte e ruina de seus escritores”.

O ciclo Rocambole marcou, portanto, o renascimento dos folhetins, porém

esvaziados de qualquer conteludo social, e o drama de alcova do terceiro momento

% Como aconteceu com Eugéne Sue que, enveredando pelo caminho politico-social, teve sua obra
Os Mistérios do Povo, ou Histéria de uma Familia de Proletarios através dos Tempos proibida em
diversos paises e, eleito deputado socialista em 1850, foi exilado pelo golpe do 18 Brumario, na
narragao de Meyer (1996, pp. 81-89).

% |déntica solugdo o capitalismo contemporaneo oferece, por exemplo, as tensdes trabalhistas, nas
receitas das teorias de “gestdo de pessoas” para o “selffmade-man” (ou “woman”, mais
recentemente), que desqualificam o classico embate entre o capital e o trabalho, para seguir o ideario
folhetinesco do sucesso individual sobrepondo-se a conquistas de classe.

% Ver a nota 43.
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(1870 a 1900) apenas aprimorou este padrao, sinalizando, segundo Meyer (1996, p.
218), “a morte do herdi e o nascimento da vitima”.

A férmula, por conseguinte, estava pronta, faltando-lhe apenas, para compor
a receita utilizada nos espetaculos de realidade do presente, uma pitada de fait
divers. Ingrediente que ja fora adicionado, observa Meyer (1996, p. 91), justamente
no Segundo Império, periodo que apesar das perseguicbes, das prisbes e da
censura foi “a época de ouro do jornalismo, que viu nascer e florescer a chamada
grande presse, que ja se pode chamar de imprensa de massa, atendendo a
demanda de uma camada cada vez maior da populagdo.” Nascia a empresa

jornalistica. Na narrativa de Marcondes Filho (1989, p. 61), apés 1830:

A maior revolugdo da histéria do jornalismo da-se nessa fase. (...) A
transformacéo tecnoldgica ira exigir da empresa jornalistica a capacidade
financeira de auto-sustentagdo com pesados pagamentos periddicos, ira
transformar uma atividade praticamente livre de pensar e de fazer politica
em uma operagao que precisara vender e se auto-financiar. (...) Trata-se da
separagao entre imprensa como empresa capitalista de um lado e formagao
e a consolidagado da imprensa partidaria de outro. A imprensa puramente
politica (doutrinaria, ideolégica) dos partidos social-democratas, socialistas
do século XIX caracterizou-se como o principal meio de discussao politica e
estratégica nos conflitos sociais do final do século. A imprensa burguesa,
particularmente a partir de 1830, comegara a definir-se como imprensa de
negocios para o comércio de anuncios.

Le Petit Journal — que representava a petite presse, “sem pretensoes
politicas ou literarias”, de venda avulsa a um sou (um tostao), conta Meyer (1996, p.
97) —, em 1866, ganharia um suplemento dominical: Le Nouvel lllustré, a cuja forma
(ilustragdes em cores) o seu criador, Moise Polydore Millaud, aliou o conteudo,
“‘unindo o folhetim ao que batizou de fait divers, um noticiario romanceado de
acontecimentos extraordinarios”, contando a “realidade com enredo”. Nas palavras
desta autora (1996, p. 98):

O suplemento vai principalmente privilegiar o fait divers, ilustrado na capa, o
qual, juntamente com o folhetim, é o grande chamariz do jornal.

Nisso residiu o génio de Millaud: sua acuidade e sensibilidade a demanda
do novo publico especifico que queria atingir. Ndo sé pelos aspectos
materiais do jornal — preco, formato, distribuicGo —, como por seu
contetudo. Ele soube aliar uma novidade, o folhetim, cujo consumo fora
amplamente confirmado pelo sucesso da férmula do jornal-romance, o qual
alias acabou suplantado pelo novo jornalismo de massa, a uma tradicional
modalidade de informagdo popular, reinterpretando-a e rebatizando-a.
Trata-se da nouvelle, ou canard, ou chronique, a que j deu novo nome: o fait
divers, ou seja, uma noticia extraordinaria, transmitida em forma
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romanceada, num registro melodramatico, que vai fazer concorréncia ao
folhetim e muitas vezes suplanta-lo nas tiragens.

No ambito do “jornalismo informativo”, na classificacao de Melo (1994, p. 29),
porque relata “fatos e acontecimentos”, o fait divers, no entanto, refere-se a
realidade que desperta “muita sensacdo e, por isso mesmo, pode entreter a
coletividade, correspondendo aquela necessidade social que Roger Clausse
qualifica como psicoterapica”. Contudo, mais do que um dos recursos editoriais para
chamar a atengdo e divertir a audiéncia (tipo de estratégia que sempre esteve

presente na imprensa), de acordo com Ramos (1998, p. 112):

Em suas diversas manifestagbes, o Fait Divers estabelece conflitos, fixados
nas paredes do presente. E, por exceléncia, narcisico, preso ao continente
de suas experiéncias. Interpela pela isca da emocionalidade. Em seu
circuito imanente, ndo ha tempo para a razao e para as lentes intelectuais, o
imediatismo do seu consumo emocional recorre a Fatalidade. Ela € o seu
Sujeito Absoluto, sua tabua metafisica, de espessura ahistérica, para
explicar a conflituosidade histérica. E o sincretismo de seu estilo barroco.

No seu esbogo imanente, forjado pelo narcisismo e pela emocionalidade, o
Fait Divers mostra os conflitos histéricos, mas os demonstra por um espelho
unico: a Fatalidade, em seu espectro ahistorico, apaziguante da
conflituosidade historica.

O fait divers é o “inominavel”’, aponta Roland Barthes (1971 [1964], pp. 263-
265), o introdutor do termo, em 1964, no livro Essais Critiques. No fait divers sao
cobertos diversos acontecimentos, contendo escandalos, curiosidades e situagdes
bizarras; ele envolve “fatos excepcionais ou insignificantes, anénimos, de esséncia

privativa”:

E uma informagéo total, imanente, contém em si todo o seu saber; ndo ha
necessidade de conhecer nada do mundo para consumir um caso do dia,
ele ndo remete formalmente a outra coisa que n3o seja ele proprio. E uma
estrutura fechada. (...) Seu contetido ndo é estranho ao mundo: desastres,
homicidios, raptos, agressoes, acidentes, roubos, extravagancias, tudo isso
remete para o homem, para a sua historia, para a sua alienagao, para os
seus fantasmas, para os seus sonhos, para os seus medos: s30 possiveis
uma ideologia e uma psicandlise do caso do dia; mas trata-se ai de um
mundo cujo conhecimento nunca € sendo intelectual, analitico, elaborado
em segundo grau por aquele que fala do caso do dia, ndo por aquele que o
consome.

Ao contrario da informagao: 1°) que € “nomeada” (por exemplo, as editorias

de politica, de economia ou de esportes de um jornal); 2°) que & por definigéo,

parcial, porque “o acontecimento ndo tem estrutura prépria, suficiente” e “nunca é
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senao o termo manifesto de uma estrutura, num contexto implicito que Ihe preexiste;
e 3°) que remete a uma situagédo exterior a seu enunciado linguistico (“fora dele,
antes dele, a volta dele”), como “fragmentos de um romance”; compara Barthes
(1971 [1964], pp. 263-266): o fait divers assemelha-se a um conto, uma short history

que possui um modo discursivo préprio — a “lingua do jornal”.

(...) Qualquer caso do dia comporta pelo menos dois termos, ou, se preferir,
duas notagdes. E pode-se muito bem levar a cabo uma primeira analise do
caso do dia sem nos referirmos a forma e ao contetdo desses dois termos:
a sua forma, porque a fraseologia da narrativa é estranha a estrutura do fato
relatado, ou, para sermos mais precisos, porque esta estrutura ndo coincide
fatalmente com a estrutura da lingua, embora sé possamos atingi-la através
da lingua do jornal; ao seu conteudo, porque o importante ndo sao os
proprios termos, a maneira contingente como eles sdo saturados (por um
assassinato, um incéndio, um roubo), mas a relagao que os une.

As duas notagbes a que se refere Barthes (1971 [1964], pp. 267 e 275) sao
passiveis de reconhecimento na estrutura do fait divers, através de dois tipos (e seus
subtipos) de ‘relagbes imanentes”. causalidade (causalidade esperada e
causalidade perturbada) e coincidéncia (repeticdo e antitese). Porém, como a
causalidade do fait divers apresenta-se “falsificada, ou pelo menos suspeita,
duvidosa, irriséria, uma vez que, de certa maneira, o efeito ilude ai a causa”, ha certa
tendéncia a juncdo aleatdria da coincidéncia com a causalidade para que seja
construido um “caso do dia”: “ambos acabam, com efeito, por recobrir uma zona
ambigua onde o acontecimento é plenamente vivido como signo cujo conteudo é no
entanto incerto”. Este, constataria ainda Barthes, € o estatuto de literatura que se

pode reconhecer no fait divers.

Encontramo-nos aqui, se se quiser, ndo num mundo do sentido, mas num
mundo da significagéo; este estatuto é provavelmente o da literatura, ordem
formal na qual o sentido € ao mesmo tempo apresentado e iludido: e &
verdade que o caso do dia é literatura, mesmo que essa literatura seja
considerada ma.

Por conta desse estatuto ‘literario’, justifica-se a observagcdo de Meyer (1996,
p. 99):

E interessante notar que, num jornal, a pagina de fait divers é a Unica que
nédo envelhece. Se é impossivel, hoje, ao ler um jornal antigo, compreender
algum faro politico sem recorrer ao contexto, sem apelar para o nosso
conhecimento historico; a leitura de um fait divers ainda pode, cem anos
depois, causar os mesmos arrepios ou espanto.
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Frequentemente identificado com ‘sensacionalismo’, o fait divers é o principal,
mas nao o Uunico “nutriente” do tipo de noticiario em “tom escandaloso,
espalhafatoso”, de “credibilidade discutivel’, que se caracteriza por “tornar
sensacional um fato jornalistico que em outras circunstancias editoriais n&o
mereceria esse tratamento”, afirma Angrimani (1995, pp. 16-17). Também
alimentada por lendas e crengas populares, pessoas famosas ou singulares,
escandalos politicos ou econémicos, “a narrativa sensacionalista transporta o leitor,
delega sensagdes por procuragao”.

Para rastrear as origens do jornalismo sensacionalista, Angrimani (1995, pp.
19-21) aponta o aparecimento de alguns jornais como Nouvelles Ordinaires e
Gazette de France, entre 1560 e 1631, que traziam “fait divers fantasticos e noticias
sensacionais”. No século XIX, os canards, jornais de pagina unica com impressao
frontal, faziam sucesso, especialmente quando publicavam casos de crimes.

Mas foi nos Estados Unidos que a imprensa sensacionalista ganhou o seu
molde definitivo, através de dois jornais surgidos no final do século: World e Journal.
O New York World, de Pulitzer, inovou ao utilizar cores, “olhos” (pequenos textos de
chamada para a matéria principal), ilustracdes e manchetes sensacionalistas, em
reportagens de grande apelo popular. A origem do epiteto ‘imprensa amarela’,

segundo o autor (1995, pp. 21-22), € acompanhada do seguinte histérico:

O "World" publicava aos domingos uma histéria em quadrinhos chamada
"Hogan's Alley" , o personagem principal era um menino desdentado,
sorridente e orelhudo vestido com uma camisola amarela, onde vinha
escrita sua fala, dai ficou conhecido como "Yellow Kid". O personagem
passou a ser um registro simbdlico para os criticos do sensacionalismo,
Erwin Wardman do "Press" referiu-se a "imprensa amarela" e o termo
"pegou". (...) Para Mott, as técnicas que caracterizavam a imprensa amarela
eram: manchetes escandalosas em corpo tipografico excessivamente largo,
"garrafais”, impressas em preto e branco ou vermelho, espalhando
excitagdo, frequentemente sobre noticias sem importancia, com distorgdes e
falsidade sobre os fatos; o uso abusivo de ilustragbes, muitas delas
inadequadas ou inventadas; impostura e fraudes de varios tipos, com falsas
entrevistas e historias, titulos enganosos, pseudociéncias; quadrinhos
coloridos e artigos superficiais; campanhas contra os abusos sofridos pelas
"pessoas comuns", tornando o reporter um cruzado a servico do
consumidor.

O termo ‘impresa marrom’, com o sentido de “coisa ilegal, clandestina”, de
acordo com Angrimani (1995, p. 21), ja havia surgido na Franga, no inicio do século

XIX. A imprensa amarela teve seu apogeu entre 1890 e 1900, mas, acrescenta o
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autor: “deixou pegadas que continuam sendo seguidas pelos jornais
sensacionalistas”.

Localizando tal estado de coisas no Brasil, Tinhordo (1994, p. 29) esclarece
que os folhetins publicados em periédicos, a partir de 1830°" constituiram-se no
“primeiro elemento de sensacionalismo na imprensa, precedendo em dramaticidade
as futuras reportagens policiais”. Alias, verifica o autor, o préprio romance brasileiro
“é contemporaneo, ao mesmo tempo, do romantismo e do folhetim”.

Estes contemporaneos surgiram no Rio de Janeiro, historicamente marcados
pela abdicacdo de D. Pedro |, que enfraquecera o poder central, permitindo o
desencadear de uma série de lutas politicas durante a Regéncia e o inicio do
Segundo Reinado®®, em movimentos identificados por um “carater democratico,

antiportugués e nacionalista”™®

, conta o autor (1992, p. 35). Naquele momento, o
reduzido comércio de livros favorecia a publicagdo do novo género literario nos
jornais. Ademais, na Europa ou no Brasil (sob influéncia cultural francesa, a época),
opina Tinhordo (1992, pp. 39-40), “0 romance moderno, sob o individualismo
romantico, tornava o autor, e ndo a vida social real, o senhor dos enredos”, narrados
em primeira pessoa, por ele mesmo ou através de personagem criada para funcionar

como o seu alter ego.

Assim, quando a partir da década de 1830 os jornais brasileiros langam a
novidade das tradugdes dos romances de folhetim europeus, os candidatos
a escritor no Brasil encontram a forma ideal de estrear na literatura:
dirigindo-se a um publico em formagéo, através de um género novo, que
tinha a vantagem de lhes permitir — gragas ao subjetivismo romantico —
um descomprometimento quase total com a realidade. E é isso que ia
explicar o paradoxo, apenas aparente, dos escritores da primeira fase

57 A publicacdo de Olaya e Jdlio ou a Periquita, sem indicagédo de autoria, se deu entre 1830 e 1831,
na revista O Beija-Flor, do Rio de Janeiro, conforme Tinhorédo (1994, p. 49)

%A abdicacéo de D. Pedro se deu em 07/04/1831; a Regéncia abarcou o periodo de 1831 a 1840,
quando, pela maioridade de D. Pedro Il iniciou-se o Segundo Reinado.

% Tendéncias nacionalistas que, segundo Tinhordo (1992, p. 35), dividiam-se: a maioria das camadas
populares, uma parte da classe média e alguns componentes da burguesia consideravam a opg¢éo
republicana; os senhores de engenho e do café (a economia agucareira decadente do Nordeste e a
ascendente economia do café do Centro-Sul), os grandes proprietarios rurais e os capitalistas da
cidade preferiam um poder central forte, mesmo sob a monarquia (0 que se efetivou, com a
maioridade antecipada de D. Pedro Il), dentro de um sistema parlamentar capaz de permitir-lhes a
participagdo no poder. “As primeiras geragdes de poetas e escritores do romantismo, embora
podendo ser identificados também pelo sentimento nacionalista, engajaram-se, como bons
intelectuais filhos da classe média, no segundo grupo”, obtendo de D.Pedro Il, de acordo com José
Verissimo, citado por Tinhordo: “se nao todos, a maioria da primeira geragdo romantica, (..) decidido
patrocinio”.
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romantica usarem um tom coloquial em meio as descricbes mais
rocambolescas e inverossimeis.

Salienta o autor (1992, p. 39) que tais escritores, oriundos da classe média ou
“a ela equiparados enquanto representantes do meio letrado, em conseqléncia do
espirito dos folhetins de jornal”, tinham em mente, como seu leitor potencial, a figura
de uma mulher: “a dona-de-casa ou a moga de familia que buscava na literatura um
momento de sonho e de lazer, e cuja boa moral seria inconveniente contrariar”.
Situavam seus romances, assim, em um “plano de delicadeza de linguagem e
formalismo”.

E, embora a situacdo dos romancistas e poetas roméanticos brasileiros, de
certa dependéncia em relagao as elites, apontada por Tinhordao (1992, p. 36), isso
nao significava que estivessem a servigo das oligarquias. Ao contrario, assumiam ao
escrever, em geral, oposicdo a comerciantes negreiros, a maus senhores de
escravos, a usurarios € a ricagos e nobres prepotentes, sempre apresentados em
situagdes antipaticas. Os fatos, entretanto, jamais eram narrados como resultado de
contradigdes econdmicas ou de diferengas de classe (ou raciais), mas “como
consequéncia inevitavel da luta entre os bons e os maus”.

Observa ainda Tinhoréo (1994, pp. 38-39) que as novidades literarias, apesar
de inspiradas em modelos importados da Europa, logo ganhariam “cor local,
tornando-se rapidamente uma opgao cultural de &mbito nacional”, gragas a sua
expansao para a imprensa de todo o pais. E, afirmando que “a verdadeira mania em
que se transformou 0 acompanhamento das histérias publicadas em série” inscreveu
o folhetim na area dos “fendbmenos modificadores de costumes”, compila das
Reminiscéncias (1908) do Visconde de Taunay o testemunho de que nem sé6 de

mocas e de pessoas alfabetizadas vivia o folhetim:

Quando a Sao Paulo chegava o correio [trazendo da Corte o Diario do Rio
de Janeiro com os folhetins do romance O Guarani, de José de Alencar],
com muitos dias de intervalo, entdo reuniam-se muitos e muitos estudantes
numa republica, em que houvesse qualquer feliz assinante do Diario do Rio,
para ouvirem, absortos e sacudidos, de vez em quando por um elétrico
frémito, a leitura feita em voz alta por algum deles, que tivesse érgdo mais
forte. E o jornal era depois disputado com impaciéncia e pelas ruas se via
agrupamentos em torno dos Fumegantes lampides da iluminacéo publica de
outrora — ainda ouvintes a cercarem avidos qualquer improvisado leitor.

Todavia, qualquer que fosse o género da audiéncia, Tinhordo (1994, p. 40)

constata, através de lucida e acurada pesquisa que listou 308 titulos de novelas e
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romances publicados na imprensa brasileira, de 1830 a 1994, que tal cronologia
comprovou um fato inesperado: “o folhetim jamais deixou de ser cultivado no Brasil
— desde seu aparecimento na década de 1830, chegando até a atualidade, sem
interrupgdo em sua trajetéria de mais de 150 anos”.

De fato, transpondo os limites do movimento romantico e de todos que o
sucederam, este entretenimento acessivel e de alto envolvimento emocional
manteve-se como a expressao tipica da cultura de massa, inclusive adaptando-se
aos novos suportes tecnoldgicos da industria cultural do século XX. Deste modo,
nasceu o folhetim radiofénico e, com o declinio da radionovela, a partir da década de
1960, segundo Borelli e Mira (1996, p. 47): “risos, lagrimas, medos e ansiedades
passam a ser visualizados”.

E assim é: de O direito de nascer a produgédo da Rede Globo de Televisdo em
2004, Celebridade — onde o autor Gilberto Braga contava a historia, dentre outras
tramas, de uma jovem do suburbio carioca que fazia “pequenas loucuras” para
tornar-se famosa —; o género folhetim, em qualquer dos suportes tecnolégicos em
que se apresente, vem se constituindo no “material didatico” do segmento da

recepgao quando se oferece a consagragao em um espetaculo de realidade.

2.2 OS FORMATOS DA ESTETICA DO PROTAGONISMO

Se €& possivel reconhecer como matrizes histéricas da estética do
protagonismo formas como o folhetim e o fait divers, géneros que, latu sensu,
inscrevem-se, respectivamente, no universo ficcional e no campo do factual; também
€ notavel a aproximagdo de sua dindmica de enunciagdo (‘popular’) e do seu
importante — e idéntico — papel na formagéo de um publico ‘de massa’.

Por outro lado, na modernidade midiatica, os principios produtivos dos
géneros factuais levam a reflexao sobre a semelhanga entre os critérios de selegao
e a forma como se veiculam os fatos ‘sérios’ e aqueles que se apresentam alinhados
as tematicas e modalidades de produgao das obras ficcionais herdeiras do folhetim:

as matérias ‘de entretenimento’. Ou seja, os géneros factuais se organizam de
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acordo com certos parametros, os “valores-noticia”, na terminologia de Wolf (1995,
p. 175), compondo e definindo a noticiabilidade dos acontecimentos pingcados do
‘mundo real’ (ndo-ficcional), mas fazem isso com os referenciais estéticos préprios
do fait divers.

Por isso, a fim de considerar posturas que qualificam os géneros de maneira
mais ampla — como Martin-Barbero (1997 [1987], p. 299), que o0s reputa uma
“‘mediacado fundamental na relagdo entre as légicas do sistema produtivo e as do
sistema de consumo, entre a do formato e a dos modos de ler” —, busca-se debater
0s géneros midiaticos:

a) como ‘hibridos’ que se formaram a partir do amalgama da literatura com o
jornalismo, mas fixando uma estética propria;

b) na conexdo entre a forma como s&o culturalmente apresentados os
produtos da midia e os processos que selecionam a sua importancia ou
noticiabilidade (em outras palavras, investigar a formagao dos géneros midiaticos no
préprio newsmaking jornalistico);

¢) como um ‘codigo de recepgao’, isto €, como os géneros se configuram em
competéncia cultural de reconhecimento, seja para o receptor inserir-se no processo
de comunicagdo como espectador, seja para interagir com as esferas produtivas de
forma mais efetiva, adotando-os como ‘guias’ para transitar nos espagos dos

espetaculos de realidade.

2.2.1 DO FICCIONAL AO FACTUAL: O DIALOGO DOS GENEROS QUE FORMATAM O
ESPETACULO DE REALIDADE

Acompanham-se aqui posicionamentos que consideram que o debate sobre
0s géneros da midia implica um didlogo abrangendo interlocutores na literatura e em
outras manifestacdes ficcionais, como o teatro e o cinema. Por isso, articulam-se
algumas questdes envolvendo a discussdo dos géneros na teoria literaria, como

marco inicial da reflexdo sobre os formatos encontrados na midia, inclusive “certo
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tipo de jornalismo que se dispde a trabalhar nas frageis e nebulosas fronteiras entre
o documental e o ficcional”, como Borelli (1996, p. 178) trouxe a baila.

Assim, se os géneros ficcionais podem ser tomados como “matrizes culturais
universais, recicladas no decorrer do tempo”, como demarca Borelli (1996, p. 174),
as primeiras noticias de consciéncia do problema que mais tarde receberia o rétulo
de "género" sdo encontradas, de acordo com Moisés (1977, p. 31), na Republica, de
Platao, para quem havia “trés modalidades de imitacdo ou mimese”; 1) a tragédia e a
comédia (o teatro); 2) o ditirambo, isto &, a poesia lirica; e 3) a poesia épica e
“criacOes afins”.

A primeira tentativa no sentido de sistematizar as "formas" literarias, ainda
segundo Moisés (1974, p. 240), deve ser creditada a Aristételes, mas, com a
ressalva: “a Poética ficou incompleta, apenas temos uma idéia aproximada do que
seria a sua concepgao de género. Refere a epopéia, a tragédia, a comédia, o
ditirambo, a aulética e a citaristica, mas se demora tdo-somente nas trés primeiras,
sobretudo a tragédia”.

Todavia, em que pese a multiplicacdo de géneros que a praxis artistica criou
ao longo do periodo posterior a Antiglidade (sobretudo formas de cunho ‘popular’),
seria novamente o espirito roméntico o divisor de aguas dessa questdo, quando as
distin¢cdes classicas cederam lugar a liberdade e ao habito de relativizar valores
absolutistas. As classificagbes e categorias estanques, como o carater normativo da
teoria dos géneros, entdo, foram preteridas por uma ordem mais liberal. Nas

palavras de Moisés (1977, p. 34):

Caem por terra os géneros, ou melhor, a distingédo classica dos géneros &
substituida por uma nogdo de géneros "impuros", mistos ou
comunicantes. Dai nascerem o drama (reunido de tragédia e comédia) e o
romance (...). O género deixa de ser entendido como preexistente, pois a
moderna teoria dos géneros é manifestamente descritiva. Nao limita o
numero de possiveis géneros nem dita regras aos autores. Supde que os
géneros tradicionais podem 'mesclar-se' e produzir um novo género
(como a tragicomédia). (o grifo € nosso)

A libertagdo da perspectiva classica néao significou a resolugao do problema

I60

dos géneros literarios. Ao contrario, da ambiciosa empreitada de Hegel™ para

60 A Estética de Hegel (1770-1831) foi publicada postumamente, em 1837. A respeito da contribuigao
de Hegel e dos demais autores citados neste paragrafo, ver o completo panorama da histéria da
critica moderna, tragado nos quatro volumes da obra de René Wellek (1967): Histéria da critica
moderna.
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examinar todas as questdes relacionadas aos fendmenos estéticos, passando por
criticos como Novalis e Schelling (dentre os primeiros romanticos alemaes), os
ingleses Wordsworth, Coleridge, Carlyle e Mill, os franceses Chateaubriand, Madame
de Staél, Stendhal, o italiano Croce, os norte-americanos Poe e Emerson e outros
tantos, até o advento da critica moderna, encarnada nas figuras de Arnold e Leavis (ja
mencionados no capitulo anterior); foi uma longa jornada para chegar ao
reconhecimento da produgédo midiatica pelo menos como fator de hibridizagcdo dos
géneros.

O que Moisés (1977, p. 34) denominou “géneros mistos” ou “comunicantes”,
enfatizando esta funcéo particularmente relevante para o encaminhamento do tema
a esfera midiatica; conforme Haroldo de Campos (1977, pp.15-16) trata-se de um
fendbmeno que tem raizes profundas no “complexo tecido social” em que se
manifestou (justamente no contexto do romantismo), mas & possivel reconhecer a

influéncia da “comunicacado de massa” na ruptura dos géneros literarios:

O ‘hibridismo dos géneros’, no contexto da revolugao industrial que se inicia
na Inglaterra na segunda metade do século XVIIl, mas que atinge o seu
auge, com o nascimento da grande industria, na segunda metade do século
XIX, passa-se também com o hibridismo dos media, e a se alimentar dele
[..] A linguagem descontinua e alternativa, caracteristica da acgéo, vai
encontrar na simultaneidade e no fragmentarismo do jornal seu
desaguadouro natural.

Martin-Barbero (1997 [1987], pp. 171-183) localiza esse processo na
“revolucéo tecnolégica” oferecida pela rotativa (“salto das 1.100 paginas impressas
por hora para 18 mil”’) e nas mudangas introduzidas pela incorporagao dos folhetins
aos jornais, deslocando a “comunicagéo literaria” da formatagdo em livro, para
adotar técnicas de composigéo especificas da imprensa, submetendo-se, portanto, a

organizagao da industria cultural, cujas conseqiiéncias seriam:

1) O surgimento de novos “dispositivos de enunciagdo”, ou seja, um novo
“‘modo de escrever’, a meio caminho entre “informacédo e ficcdo” e
rearticulando a ambas. Trata-se, a partir de entédo, da literatura sem
encadernagdo; em tipos graficos maiores, visando a facilitar a leitura;
entregue de casa em casa ou vendida nas ruas; barata; fragmentada,
episddica; com dispositivos de sedugdo como a estrutura aberta a

participagao do publico (através de cartas, sugerindo alteragdes que
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por vezes eram acatadas pelos autores). Enfim, “uma escritura que nao
é literaria nem jornalistica, e sim a ‘confusao’ das duas: a atualidade
com a ficgdo”, observa Martin-Barbero (1997 [1987], p. 173 e p. 183);

2) A opgao pela “comunicagao” com o grande publico (que nao era
formado por leitores contumazes/treinados), incorporando “elementos
da memoéria narrativa popular ao imaginario urbano-massivo”, em
detrimento dos padrbes consagrados de qualidade literaria, engendrou
“‘uma narrativa de género, em oposigao a narrativa de autor” e conferiu
ao escritor o estatuto de profissional assalariado (deslocando-se em
direcdo a figura do jornalista), a servico de um editor. De acordo com
Martin-Barbero (1997 [1987], p. 171), isso viria a causar (e ainda
causa) uma reacgao negativa na critica, pois além de ser resultado de
uma operacao de mercado, “o folhetim representa a entrada no campo
da literatura de uma fala que faz explodir o circulo de boas maneiras e
dos estilos literarios”.

Outra matriz estética da hibridizagdo de géneros que compds o jornalismo das
formas simples que acionavam as rotativas no momento do despertar da industria
cultural foi o melodrama. O termo ‘melodramatico’, freqientemente usado como
qualificagado de estilo, refere-se, de fato, a um género teatral autbnomo, cujo apice
coincidiu com o folhetim, nos séculos XVIIl e XIX: o melodrama. Suas origens,
informa Vasconcellos (1987, p. 124), remontam a “experiéncias renascentistas de
recriacdo da tragédia, através da fusdo de musica e drama. Nessa acepcéo, foi
durante muito tempo sinbnimo de dpera, ou de qualquer tipo de peca que contivesse
namero musicais ou cangdes”. E justamente em razdo do “uso de musica incidental
para expressar as emogdes das personagens e situagdes” o ‘drama com melodia’
definiu-se como género autbnomo, passando a designar as encenagbes com forte
apelo emocional que ainda hoje exercem “grande influéncia tanto no teatro como no
radio, cinema e televisédo”. Alias, conforme Martin-Barbero (1997 [1987], p. 166): “Do
cinema ao radioteatro, uma histéria dos modos de narrar e da encenagao da cultura
de massas é, em grande parte, uma histéria do melodrama”.

Da mesma forma que no folhetim, a linguagem do melodrama buscava ser
facilmente compreendida pelo publico, por isso era em prosa e de carater popular,
com tematicas que envolviam: o uso exagerado do emocional (com personagens

construidas, enfatizando as virtudes do herdi e os vicios do vildo), situagdes
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misteriosas ou de suspense (ocasionalmente valendo-se da comicidade), efeitos
espetaculosos, equivocos, coincidéncias e acusagdes indevidas ‘milagrosamente’
revelados e resolvidos no final (sempre feliz).

Como o objetivo do melodrama resumia-se em comover e impressionar o
espectador, a exploragdo do sentimentalismo nio raro incorria no “patético”, alerta
Moisés (1974, p. 322 e pp. 390-391), remetendo ao sentido de pathos — “qualidade
ou conjunto de circunstancias que provoca piedade ou tristeza” — e esclarecendo
que a expressao inglesa pathetic fallacy refere-se a “tendéncia de atribuir
caracteristicas humanas a objetos inanimados”. O que, no minimo, € uma boa
metafora, porque se os autores do passado sacrificavam a motivagao plausivel, a
verossimilhanga, para imprimir uma qualidade didatico-moralista e sentimental as
obras, sempre apelando para os desmedidos sofrimentos humanos; hoje o cinema
“aproxima” o mundo de uma colméia, por exemplo, do way of life norte-americano.
No filme de animagédo A histéria de uma abelha (Bee Movie, diregdo de Steve
Hickner e Simon J. Smith, em 2007), o protagonista (uma abelha), depois de
graduar-se na faculdade, enfrenta o ritual de passagem entre o periodo de formagao
e a fase de assumir sua misséo profissional (indeciso quanto a executar uma Unica
fungdo durante toda a sua vida, na fabricacdo de mel). Entdo, ele faz uma viagem
para fora da colméia (Nova York) e, ao descobrir que as pessoas colhem e vendem
o0 mel, decide processar toda a ragca humana, por roubar o produto do trabalho das
abelhas.

Assim, se houve um sujeito ‘desencantado’ no “pds-romantismo”, reconhecido
por Antonio Candido (1963, p. 79) em personagens que demonstravam o
“estilhacamento do ser”, o “homem dividido” personificado pelos “romancistas da
complexidade” (como Dostoievski); Martin-Barbero (1995, p. 71) afirma que se deu
um “reencantamento massmediatico”, em resposta a modernidade desencantada
pelo triunfo da razdo. A televisdo é citada por ele como “lugar de visibilidade de
mitos compartilhados”, no sentido mais profundamente antropoldgico da palavra, diz
Martin-Barbero (1995, p. 78): “dos mitos que nos ddo medo ou que nos tiram o
medo, dos mitos que nos unem, dos mitos que nos protegem, dos mitos que nos
salvam, dos mitos que dao sentido a pobre vida da maioria de nés...” E de simbolos,

ele completa:
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E onde é que a gente vive a experiéncia de relagdo com esses idolos, com
essas estrelas, se ndo é na televisdo? Por mais triviais que sejam as vezes
esses simbolos, por mais aparentemente superficiais que eles sejam, a
televisdo tem uma profunda ressonéncia na capacidade e na necessidade
que a gente tem de sentir-se alguém, e a gente se sente alguém na medida
em que se identifica com alguém, alguém em quem projetar os medos,
alguém capaz de assumi-los e de retira-los.

Justamente por esse carater ritualistico, ele acredita que a televisdo abriga
tanta “dramatizagao”, porque o drama é a forma basica de todo ritual. As pessoas se
deixam seduzir por algo que transcende mas atuagdes, pobreza estética ou valores
reacionarios veiculados por uma telenovela, afirma Martin-Barbero (1995, p. 78),
porque ali se apresenta: “um momento poético, um calafrio que permite as pessoas
romper a inércia da vida, reencantar sua vida cotidiana”.

Aponta-se, entretanto, que independentemente dos veiculos ou mesmo do
género — mais ou menos reconhecidamente ‘dramatico’ (respectivamente, uma
radionovela e a editoria de noticias de um jornal, por exemplo) —, a propria condi¢ao
do que é ‘veiculavel’ ndo é ordinaria, é ‘encantadora’. O acontecimento “jornalistico”,
como particulariza Rodrigues (1993, p. 27), esta imbuido de uma “natureza especial”
e sua selegdo se da na razao inversa da previsibilidade: “quanto menos previsivel
for, mais probabilidades tem de se tornar noticia e de integrar assim o discurso
jornalistico”.

Na esfera do newsmaking, sob determinados fatores de noticiabilidade — dito
de outra fora: a seleg¢édo que define o que é factual — os “processos de rotinizagao e
de estandardizagao das praticas produtivas estaveis”, como pontua Wolf (1995, pp.
170-171), sdo aplicados a “matéria-prima” variavel e imprevista que se constitui pelo

conjunto de “fatos que ocorrem no mundo”.

Pode-se dizer também que a noticiabilidade corresponde ao conjunto de
critérios, operagodes e instrumentos com os quais os aparatos de informagao
enfrentam a tarefa de escolher cotidianamente, de um numero imprevisivel
e indefinido de acontecimentos, uma quantidade finita e tendencialmente
estavel de noticias.

De acordo com Traquina (2002, pp. 173-187), a noticiabilidade determina-se
por critérios de selecdo substantivos: a notoriedade, a proximidade, a relevancia, a
novidade, o tempo, a efeméride, a notabilidade, a quantidade, a inversao, o insdlito,
a falha, o excesso ou a escassez, o inesperado, 0 mega-acontecimento, o conflito, o

escandalo. Os trés primeiros itens particularmente evidenciam o foco no receptor: a
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notoriedade faz referéncia a quem protagoniza a noticia; a proximidade diz respeito
a area geografico-cultural (o ‘entorno’) de interesse dos receptores e a relevancia
corresponde a preocupacao de informar o que tem impacto sobre a vida das
pessoas.

Na interpretagdo de Wolf (1995, p. 175), aos fatores de noticiabilidade sao
aplicados os “valores-noticia” (news values), isto é, os “critérios de relevancia
espalhados ao longo de todo o processo de produgado”. Dentre esses critérios, a
notabilidade, que é a qualidade de visibilidade dos acontecimentos, ja havia sido
observada de maneira pitoresca, pelo pioneiro da Escola de Chicago. Robert Park
(1972, p. 177), nos anos 1940, citando o epigrama “cachorro morde homem nao é
noticia, mas homem morde cachorro é”, constataria que ndao é a importancia
intrinseca ao acontecimento que o qualifica como noticia, “é antes o fato de ser tao
insolito que, publicado, surpreendera, divertira ou comovera o leitor, de tal sorte que
seja lembrado e repetido”.

Rodrigues (1993, pp. 27-33), entdo, especifica os registros de notabilidade
dos fatos que Ihes conferem o estatuto de acontecimentos jornalisticos: o excesso, a
falha, a inversdo e o meta-acontecimento, que se transpde para o contexto da
sindrome do protagonista, a titulo de observacao e comparacao dos critérios de
visibilidade dos acontecimentos factuais com os ‘nao-acontecimentos’ dos
espetaculos de realidade.

O registro do excesso, “emergéncia escandalosa de marcas excessivas do
funcionamento normal dos corpos”, de acordo com Rodrigues (1993, p. 28), tanto os
“corpos individuais” como os coletivos e institucionais, compreende “todas as figuras
do cumulo e da hybris®’ grega, da desmedida”.

Nos espetaculos de realidade, é possivel observar tais figuras no sujeito
comum que se torna uma celebridade, ao ultrapassar as dificeis tarefas de
resisténcia fisica (empreitada por vezes escatolégica) do programa televisivo No
Limite, da Rede Globo de Televisdo, ou naquele que envida esforgos intelectuais,
envolvendo conhecimentos gerais e memdria, para responder as perguntas do Show
do Milhdo, de Silvio Santos, do Sistema Brasileiro de Televisdo (SBT). Também

ganham o beneficio de alguns minutos (ou alguns meses) de fama, os ouvintes

" Hybris, como registra o verbete do dicionario literario de Moisés (1974, p. 278), “designa o

sentimento de exagerada autoconfianga, orgulho ou paixao, que incita os herodis da tragédia grega a
se revoltarem contra as ordens divinas”.
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capazes de reconhecer uma cangdo pelos seus primeiros acordes e as jovens que
ultrapassam o limiar da moral familiar e exibem-se nuas, tdo logo saiam da ‘casa’ do
Big Brother Brasil, por exemplo, em fotografias publicadas nas revistas masculinas
ou na internet, colocando-se no mesmo patamar das profissionais conhecidas como
“‘modelo e atriz”.

Cerimbnias de acesso ao mundo dos célebres, estes acontecimentos ganham
notabilidade na midia justamente por serem protagonizados por sujeitos que
excedem a sua funcdo normal, de receptores do espetaculo. Alcando-se a sua
producgao, ao exporem-se em provas de meéritos fisicos, morais ou intelectuais eles
se inserem em outro patamar de visibilidade, como nota Rodrigues (1993, p. 28), “a
maneira dos rituais antigos de iniciagdo, ora afirmando o direito a admisséo no
circulo reservado dos herdéis demiurgicos, ora fazendo valer o direito a admiragéo e
ao respeito dos outros”.

O registro da falha, assinala Rodrigues (1993, p. 28), “procede por defeito, por
insuficiéncia no funcionamento normal e regular dos corpos” e guarda relagéo direta
com as inumeras pegadinhas, em geral protagonizadas por criangas ou animais em
situagcbes que transitam entre a humilhacdo, a degradacédo e a crueldade, que, a
guisa de acontecimentos cdmicos, os telespectadores enviam as emissoras de
televisdo, para que se transformem em espetaculos de realidade

Também apontam para falhas, desta vez das institui¢cbes, o jornal, a revista, o
radio, a televisdo e certa espécie de cinema e de literatura que dao voz aos
andnimos vitimizados por defeitos no funcionamento de escolas, do transito, de
penitenciarias, de reparticbes publicas, no tipo de jornalismo recorrente na
modernidade midiatica. Trata-se da pratica de ilustrar os noticiarios, ad nauseum,
com fontes populares, como se fato algum possa ser verossimil se nao vier
acompanhado do depoimento de pessoas do povo. E quanto mais humilde o
depoente, melhor, mais grave sera a falha denunciada, maior sera o dolo do Poder,
acusado através de seus multiplos aparelhos — estatais ou institucionais.

A inverséo, terceiro registro de notabilidade do acontecimento, apontado por
Rodrigues (1993, pp. 28-29), compreende “todas as figuras da parddia que o
destino, que o heimarmene grego nos reserva”. A natureza mesma do espetaculo de
realidade constitui uma inversdo no funcionamento da midia, pois que a produgao do

que nela é exibido estaria, normalmente, reservada aos profissionais do jornalismo
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ou do entretenimento, e ndo a audiéncia, estrelas construidas pela visibilidade que
obtém, sem que sejam considerados o talento ou a competéncia profissional.

Assim, € uma ironia do destino, a mocga, abandonada pelo noivo no altar, que
inverte a situacdo de dor e humilhagdo, enviando um depoimento a revista Nova®?.
Nesta catarse midiatica, dor e humilhagao transformam-se em coragem e superacgéo,
ao amparo do espetaculo. Alias, na reflexdo de Rodrigues (1993, p. 29), a prépria

natureza do discurso do acontecimento constitui-se na inversao:

O discurso do acontecimento € uma anti-histéria, o relato das marcas de
dissolugéo da identidade das coisas, dos corpos, do devir. Pertence, por
conseguinte, ao mundo do acidente que deixa vestigios e altera a
substancia do mundo das coisas, das pessoas, das instituigdes. (...) A
noticia €, no mundo moderno, o negativo da racionalidade, no sentido
fotografico deste termo. O racional é da ordem do previsivel, da sucessao
monotona das causas, regida por regularidades e por leis; o acontecimento
é imprevisivel, irompe acidentalmente a superficie epidérmica dos corpos,
como reflexo inesperado, como efeito sem causa, como puro atributo.

Por sua génese irracional, na Antiglidade, o acontecimento situava-se na
seara do enigma, perscrutado pela premonicdo de magos e pitonisas (como o
oraculo de Hermes, mencionado no primeiro capitulo), visando a “introducdo de
regras de leitura dos indicios de uma outra ordem que presidia a irrupgdo da
aparente desordem do mundo. Era uma prevencgao racionalizante perante o que de
irracional e inexplicavel pudesse ocorrer”, historia Rodrigues (1993, p. 29), para
localizar o discurso jornalistico da atualidade dentre as novas formas que o
racionalismo engendrou para exercer certa “regulacdo dos acontecimentos
imprevisiveis”. Dai, uma outra categoria de acontecimentos que este autor observa
na atualidade, “acontecimentos segundos” ou “meta-acontecimentos” que em si
contém toda a fonte, toda a urgéncia, toda a relevancia, uma vez que, no seu modo

de ver:

O que torna o discurso jornalistico fonte de acontecimentos notaveis é o fato
de ele proprio ser dispositivo de notabilidade, verdadeiro deus ex machina,
mundo da experiéncia autbnomo das restantes experiéncias do mundo.

Regidos pelas regras da enunciagcédo, os meta-acontecimentos constituem-se

no simulacro dos registros de excesso, falha e inversao, inventariados pelo autor, e

62 Depoimento da leitora Gisele a jornalista Adriana Holanda, publicado na revista Nova, em

margo/2004: “Fui abandonada no altar, mas dei a volta por cima” (comentado no préximo capitulo).
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sao a verdadeira matéria-prima de todo o espetaculo de realidade, porque emergem
‘na ordem da visibilidade simbdlica da representagdo cénica” e, como comenta
Rodrigues (1993, pp. 29-30), “acontecem ao serem enunciados e pelo fato de serem
enunciados”. Como os acontecimentos do cotidiano de um grupo de jovens
andénimos, reunidos em uma casa, para serem filmados pela Rede Globo de
Televisado, que faz desta transmissdo um programa exibido para todo o pais, sob o
titulo Big Brother Brasil: rigorosamente, ndo acontece nada, no entanto, é noticia
que inclusive repercute nos outros meios, na linguagem auto-referencial da
comunicagdo massiva, ou, novamente recorrendo a Debord (1997 [1967], p. 20), no
“discurso ininterrupto que a ordem atual faz a respeito de si mesma, seu mondlogo
laudatério”.

E, da mesma forma que pessoas que ndo exibem talento artistico ou
competéncia profissional sdo transformadas em celebridades, “os proprios
acontecimentos referenciais estdo doravante votados a um devir discursivo,
espetacular’. Como na exploséo da nave Challenger, em 1989, na exemplificagdo do
enunciado de Rodrigues (1993, p. 30), que pode ser atualizado pela destruigdo das
torres gémeas de Wall Street, em 2001, no ja famoso 771 de setembro norte-
americano. Pois, seja o fenecer da vida, seja 0 ndo-acontecimento, de acordo com o
autor, os meta-acontecimentos visam “o direito a visibilidade, a encenacado, de
quantos nao consideram respeitados os seus direitos a palavra dentro da ordem
mediatica’. E o caso dos ‘portadores’ da sindrome do protagonista.

Mas, se no proprio newsmaking € possivel distinguir critérios de selegao
passiveis de identificagcdo com certos ‘excessos’, ‘falhas’ ou ‘inversbes’ que levaram
ao surgimento de formatos ‘de realidade’ (conceitualmente marcados pelo
protagonismo); é preciso considerar, também, que os géneros — os hibridos que a
teoria da literatura reconhece funcionalmente como comunicacionais —,
estabelecem um contato que inclui os emissores das mensagens e 0s sujeitos que
as ‘recebem’, e nesse sentido podem ser pensados como um codigo ou uma

estratégia de interacdo ou comunicabilidade. Como pondera Gomes (2003, p. 48):

Quando Orozco arrola a mediagéao televisiva ou mediagdo videotecnolégica, ou
seja, aquelas caracteristicas especificas da televisdo — sua programagao,
géneros, publicidade, seu grau de representabilidade e verossimilhanga, o
proprio aparato eletrdnico; quando Barbero estabelece a competéncia cultural
como um campo onde se evidenciam os modos a partir dos quais a emissao
televisiva ja ativa, ela mesma, necessariamente — para que suas mensagens
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tenham evidéncia — as competéncias culturais inerentes a existéncia individual
e social de cada um dos receptores e identifica nos géneros os modos nos
quais se fazem reconheciveis e se organizam as competéncias comunicativas
de emissores e receptores, assumindo-os explicitamente enquanto estratégias
de comunicabilidade ou estratégias de interacdo; quando Morley, em seus
trabalhos mais recentes, apoia-se numa teoria dos géneros parece, se
apresentar, nesses autores, momentos fecundos para um salto tedrico-
metodoldgico na diregdo de pensar o processo comunicativo como um todo,
tanto na sua légica de trocas de informagdes quanto na descri¢gdo do "aparato”
(técnico, social) da comunicagéao.

Gomes (2003, pp. 48-49) enfatiza que ponto principal do que dizem esses
autores é a percepgao dos modos pelos quais a esfera da emissao “ja ativa, ela
mesma, as competéncias culturais dos receptores”, permitindo, portanto, entender o
processo comunicativo “ndo a partir das mensagens, mas a partir da interagéo”.
Nessa acepcgéo, os géneros podem ser pensados ndao apenas como uma tatica de
producdo, de escritura, mas também como estratégia de leitura, uma elaboragao
cultural que supde uma reflexdo sobre: “as condicbes de uso da comunicagao, os
contextos, as intengcbes dos falantes, as circunstdncias nas quais o sentido é
produzido, sem privilegiar um dos pdlos, mas a partir de uma analise do processo

comunicativo”. Finalmente, ela apresenta a sua conceituagao:

Os géneros sdo formas reconhecidas socialmente a partir das quais se
classifica um produto dos media. Em geral, os programas individualmente
pertencem a um género particular, como o melodrama ou o programa
jomnalistico, na TV, e é a partir desse género que ele é socialmente
reconhecido. Colocar a atencdo nos géneros implica reconhecer que o
receptor orienta sua interagdo com o programa e com o0 meio de
comunicacdo de acordo com as expectativas geradas pelo proprio
reconhecimento do género. Os géneros funcionam como uma espécie de
manual de uso.

Porém, lembra Fontcuberta (1993, p. 101), a realidade “ndo nos entrega um

artigo, uma crénica, uma noticia ou uma reportagem”:

A realidade é algo mais modesta e se limita a estar ai, com os distintos
discursos sociais, e com os acontecimentos que produz. As classificagdes
— a noticia, a reportagem, o artigo ou a crénica —, as pée o meio, para
reconhecer a complexidade do que acontece e expb-la a seus receptores.
Os géneros jornalisticos produzem ordem no material informativo e avalizam
a legalidade da comunicagao.

Assim, o debate académico, em busca do mapeamento e de defini¢cdo
atualizada dos géneros e formatos utilizados nos diversos tipos de suportes

comunicacionais, vem valendo-se de recursos como: a) localizar as particularidades
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de estruturas e formas discursivas; b) verificar as diferengas de condigbes de
producdo; e c) considerar as fungdes dos sujeitos articuladas as praticas de
enunciagao discursiva e de produgéo.

Atualmente, no Brasil, ha proficuos nucleos produtores de pesquisas em torno
dos géneros e formatos midiaticos®® que de modo geral compartiiham abordagens
legatarias dos estudos de géneros literarios do lingiista Mikhail Bakhtin (postulados
sob o amparo do materialismo histérico) e ancoram-se nas diversas correntes da
analise de discurso (campo tedrico que procura localizar o carater ideoldgico das
construgdes discursivas). Dentre os autores que vem subsidiando as pesquisas
orientadas pela analise de discurso é possivel destacar Patrick Charaudeau, Eliseo
Verén e Teun van Dijk.

Charaudeau (2006), considerando que a midia se acha na contingéncia de
atingir a um numero “planetario” de pessoas e que isso s6 pode ser feito
despertando o interesse e tocando a afetividade dos destinatarios da informacéo,
trabalha os géneros como “modos de organizagdo do discurso”. Esse arranjo
discursivo é algo forjado nos espagos de limitagdes, imposigbes e estratégias e
validado através dos processos de “transigao” e de “transformac¢do” — que juntos
constituem um “contrato de comunicagao”.

Eliseo Veron (1996) também se refere a um “contrato de leitura” que regula as
relagdes entre a midia e os seus receptores — ou 0s “sujeitos de seu discurso” —,
evidenciando, entretanto, que o objetivo desse contrato é balizado por ideologia e
poder, fundamentalmente para preservar habitos de consumo.

Teun van Dijk (1990, p. 144), valendo-se da abordagem da informagao
jornalistica como um tipo de discurso que “oferece uma nova informagao sobre
acontecimentos recentes”, independentemente do meio que os veicule (radio,
televisao ou jornal), contempla a relagcdo desse discurso com seu publico,

denominando-a “interface texto-contexto”:

Assinalou-se repetidamente que ndo eram tanto as estruturas sociais por si
mesmas, sendo as regras e representacdbes dos membros da sociedade —
seus meétodos cognitivos de analise social — que proporcionavam o
conhecimento basico das formas em que as pessoas entendem, planificam
e executam a agdo e a interagdo social. (...) O significado de um artigo

® Uma boa idéia do andamento da pesquisa sobre géneros midiaticos pode ser obtida no blog
atualizado e completo de Lia Seixas, do Programa de Po¢s-Graduagdo em Comunicacdo da
Universidade Federal da Bahia: “A Rosa dos Géneros”, disponivel no enderego (acessado em
07.06.2007): http://generos-jornalisticos.blogspot.com/
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jornalistico ndo se encontra no texto, sendo que surge de uma reconstrugao
efetuada pelo leitor, que se explicitara em termos de processos da memoria
e representagdes.

Alinhando-se aos esforgos tedricos para classificar o que vem sendo
conhecido por hibridizacdo de géneros, Utard (2003, p. 65) indica: “uma nova
formacgéo discursiva”, constituindo-se e instituindo-se através do embaralhamento
das praticas de linguagem vigentes, como o jornalismo, a publicidade e o
entretenimento, que da lugar a transformagdo ou criagdo de novos géneros
discursivos, cujos atores podem ser os tradicionais produtores de conteldos
(jornalista, anunciante, apresentador, etc.) ou os “mediadores, seguindo o grau de
generalizagao na qual nos situamos”.

Os posicionamentos de Utard (2003) s&o especialmente convenientes para
abordar as atuais intervengdes tedricas quanto a novas classificagbes de género,
surgidas a partir do ininterrupto aparecimento de novas midias, porque nesse ensaio
ele apresenta a sua contribuigdo aos debates do Grupo de Trabalho sobre Géneros
Midiaticos realizado na Universidade de Laval, Quebec, em 2002. Tal grupo,
contando com a presencga de vinte pesquisadores, entre franceses e canadenses
também recebeu representantes da Universidade de Brasilia.

A inquietagdo brasileira com relagdo as constantes novidades que vem
movimentando o mercado midiatico do pais pode ser avaliada pela analise do
jornalista Wedencley Alves (2005), a respeito do aparecimento do jornal carioca Q!:
contrariando “uma tradicdo de leitores nao-acostumados a tabloides”, além de ir de
encontro a “convicgao de que a era dos vespertinos havia passado definitivamente”,
deixando a segunda fase do noticiario do dia a cargo dos telejornais. Ele ironiza o
hibridismo que reconhece nos géneros midiaticos, apresentando os provaveis

“produtos do futuro”, em seu comentario para o Observatério da imprensa:

Parece que os jornaldes vao ter que se abrigar em outros géneros, visto que
ja fica dificil acreditar que apresentem algo novo no dia seguinte. (...) Outros
sintomas dessa transformagdo séo as aberturas do noticiario politico de O
Globo, ja distante do bom e velho lead, que parece se entrincheirar nos trés
titulos das matérias principais; e o tom pesadamente opinativo das capas do
JB durante a crise politica. Mas a grande ameagca ao "jornalismo informativo
de dia seguinte" parece ter sido a forca que os blogs ganharam durante a
crise politica que vai se arrastando. Lembre-se do exemplo dos "jornalistas
de /aptop" Ricardo Noblat e Jorge Bastos Moreno, que deixaram de ser uma
atragdo dentro de seus portais para, em diversos momentos, serem a
principal chamada no iG e no Globo Online, respectivamente, e mesmo a
referéncia noticiosa do dia. E talvez um dia tenhamos os seguintes produtos
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a venda: a revista semanal de opinido Veja, os jornais de andlise O Globo,
O Dia e Jornal do Brasil e os trés blog-jornais vespertinos Q!/, Y!e Z!.

Utard (2003, p. 66) constatou que o principal fator de interferéncia para a
hibridizagdo dos géneros foi o desenvolvimento das redes digitais, cujas
potencialidades técnicas parecem poder neutralizar as fronteiras naturais da
informacao, conforme as preconizavam as midias classicas. Nas palavras do autor,
ha um “sombreamento entre as zonas limite que definem os géneros”, atingindo

varias fronteiras:

. fronteiras territoriais — o préximo e o distante;

. fronteiras temporais — a atualidade e o arquivo;

. fronteiras entre linguagens — a escrita, o som e a imagem
(multimidia);

. fronteiras entre enunciados — a possibilidade de ligar-se a diferentes
fontes;

. fronteiras entre enunciagbes — a interatividade autoriza as interagdes.

Entretanto, Utard (2003, p. 67) argumenta que esses limites ha muitos anos
vem sendo transpostos, sobretudo no que se refere a conexdes entre publicidade,
entretenimento e ficgdo. O embaralhamento de géneros que mobiliza 0 pensamento
contemporaneo, mais do que as fronteiras movimentadas pela tecnologia, envolveria
a oposicao entre duas ordens de representagdo do real: de um lado, a informacao, e
de outro, a ficgdo, marcando oposi¢des implicitas como ha entre “o sério e o ludico,
o politico e comercial, a obra e a série”. O aporte das posturas de intelectuais
engajados no Observatorio de Novas Tecnologias da Informagao e da Comunicagao,
que Utard lista e analisa, se da no cenario de um “conjunto de midias” e nao
somente na internet. Trata-se das maneiras pelas quais eles interpretam como as
novas formas discursivas vém tecendo seus vinculos com a realidade e,
conseqlientemente, estipulando novos “contratos de leitura” entre sujeitos emissores

e receptores.

Destacam-se diferentes formulagdes dessa hipétese dentro dos textos que
circularam em nossos encontros anteriores:

“Mudanca de fronteiras entre os cédigos de identificacdo (e seus marcos)
dos diferentes conteldos oferecidos pelas midias, mais especificamente
entre os contelddos ditos de informagéo (e inclusive a distingdo bastante
importante na América entre informacgéo e opinido), dos contetidos ditos de
publicidade (ou de comunicagdo) ou aqueles ditos de ficcdo ou
entretenimento e variedades.” (...) “Hibridizagdo postulada de géneros
(informagao, publicidade, ficgdo e marketing) e as mudangas dos codigos de
identidade de seus produtos.” (Frangois Demers). “Sentimentos mais ou
menos compartilhados pelos profissionais e certos estudiosos, segundo os
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quais tudo se dilui, tudo se perde, tudo esta dentro de tudo e n&o ha limite
entre informagdo, promogdo, publicidade, entretenimento...” (...) “O
importante nos fenémenos de confusado/hibridizagéo/criagdo nos media
onde os géneros constituem um trago provavel.” (Denis Ruellan)

Mas, se os géneros discursivos resultam de determinadas praticas e crengas
sociais, para considerar o que efetivamente esta sob um processo de hibridizagdo ou
embaralhamento, é preciso mais do que a no¢do de mudangas nos angulos sob os
quais sédo abordados os produtos da informagdo. Assim, para situar o andamento
das gramaticas discursivas no contexto europeu, todavia agregando a esse debate
aportes tedricos que problematizam a formagéo dos géneros pelas construgdes
culturais em torno do conceito de realidade, primeiramente Utard (2003, pp. 70-71)
recorre a artigo de Greimas e Courtés®®, reportando-se & teoria dos géneros

literarios.

No contexto cultural europeu, a teoria dos géneros da época moderna —
diferente daquela da Idade Média — parecer ser elaborada segundo dois
axiomas distintos:

a) uma teoria “classica”, que repousa sobre uma definigdo nao-cientifica
da “forma” e do “conteudo” de certas classes de discursos literarios (por
exemplo, comédia, tragédia, etc.);

b) uma teoria “pds-classica” que se funda sobre certa concepgéo de
realidade (do referente), permitindo-lhe distinguir, a partir de sejam |a os
diferentes “mundos possiveis”, sejam os encadeamentos narrativos mais ou
menos conformes, uma norma subjacente (em conformidade com os
géneros: fantasticos, maravilhosos, realistas, surrealistas, etc.)

Transpondo para o préprio campo de pesquisa, Utard (2003, p. 71) acredita
que isso significaria: a) aceitar que os termos que definem as atividades (como
informacao, publicidade, entretenimento, etc.) sejam “géneros” ou b) definir os
géneros jornalisticos a partir das normas profissionais de produgédo (editorial,
reportagem, entrevista, artigo, etc.) Entretanto, ele critica tais sistemas, porque “nédo
sdo suscetiveis de uma descricdo cientifica (quer dizer, independente do
observador)”.

De fato, Utard (2003, p. 76) rejeita concepgdes instrumentais, “quando a
‘causa’ do género é exterior a pratica discursiva”: por um lado, aquelas que
consideram as condigbes determinantes inerentes ao uso do discurso por parte dos

emissores (na propaganda e na publicidade, por exemplo, havera necessariamente

® Na bibliografia de Utard: GREIMAS, A. J. & COURTES, J. 1979. Sémiotique. Dictionnaire raisonné
de la théorie du langage, Paris, Hachette. A obra tem tradug&o para a lingua portuguesa: GREIMAS,
A. J. & COURTES, J. Dicionario de semidtica._ Sao Paulo:_Cultrix,1989.
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uma intengdo persuasiva, “comercial”), mas ignoram outras contextualizagdes, tanto
de produgdo como de interagdo comunicacional com os receptores. De outro lado,
mas igualmente insatisfatérias, ha as propostas de pensar os géneros mais como
artificios para chamar a atengédo dos receptores do que como contratos que ligam

dois protagonistas em um processo de troca. Neste caso, diz o autor:

O receptor desenvolve uma atividade inferencial a partir dos indices
textuais, peritextuais e paratextuais, deixados mais ou menos
voluntariamente pelo emissor, e determina assim o pertencimento genérico
do texto. Pode haver, entédo, discordancia entre o género destinado e o
género recebido: o reality show como espetaculo ou como reflexo do real,
por exemplo. Sem entrar em detalhes das diferengas entre essas
teorizagbes, pode-se considerar que elas esclarecem diferentemente a
questdo do embaralhamento ou da mistura de géneros. Dentro da
perspectiva contratual, ele € o resultado de um jogo da combinagéo de
parametros que constituem um género: o objetivo e o conteudo e/ou as
propriedades formais do enunciado. Na perspectiva inferencial, a mistura é
constituida onde a pluridimensionalidade deixa aberta toda construgdo a
recepgao, tornando nula toda vontade de controle por parte do emissor.

Para Utard (2003, pp. 73-76), género € uma construgéo hipotética, na verdade
ndo € uma presenga material, mas um “enunciado que remete a um género”, um
modelo tedrico que sob a perspectiva da comunicagao representa a base contratual
de amparo as trocas entre emissores e receptores. Entao, ele ressalta a defini¢do de
género assumida pelo Centro de Analise do Discurso (Charaudeau, Lochard e
Soulages, dentre outros nomes): um meio de estabelecer com o destinatario um
contrato de leitura (de informagéo e de divertimento) que enquadre a sua atitude de
recepgdo, mas contemple também, retroativamente, o trabalho de producdo das
mensagens emitidas.

A preocupagéo de Utard (2003, pp. 77-78) € com o embaralhamento de
géneros tomado como:

a) uma “camuflagem estratégica”, podendo encobrir a idéia de um
mesmo conteudo circulando imutavel de uma forma a outra, ja que
as mudangas nas formas, nesse caso, ndo sao consideradas como
efetiva influéncia no sentido dos textos (“ou somente nas margens,
como variantes facultativas”). Ele alerta que ndo ha de um lado o
sentido produzido nas praticas e de outro uma lingua que serviria

apenas para exprimi-las: cada pratica produz, sendo a sua lingua,
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ao menos um uso da lingua que sirva a suas necessidades e

objetivos;
b) um recurso de dissimulagdo — “o género como mascara de uma
intengdo” —, quando a estratégia de embaralhamento pode se

definir como “ruptura ou jogo com o contrato”, conservando as
caracteristicas de um género para “estabelecer uma relagcéo
enunciativa que nao se revele”: por exemplo, a publicidade
camuflada dentro da informacdo, como uma “persuasdo
clandestina”, ou como um simples jogo lidico que utiliza diferentes
géneros, ficcionais ou nao (conto policial, sitcom, ou reportagem,
entrevista), “sem jamais dissimular suas intengdes persuasivas) ;

c) uma imposigao dos produtores (e pesquisadores) da comunicagao,

que de fato ndo é compartilhada com os receptores, reduzida a
jogos estratégicos em torno de situagdes imutaveis, sem
dimensionar as transformacdes das praticas sociais. Ele questiona
inclusive a condigdo da area da comunicagdo para criar normas
para tipificar os géneros, por ser uma pratica social de mediagao,
situada na interface de discursos distintos e de sua difusdo.
Portanto, hibrida em sua prépria natureza.

Do ponto de vista epistemoldgico, Utard (2003, p. 80) julga necessario
estabelecer uma “cooperagdo de competéncias”, isto €, uma posicado de
interdisciplinaridade que ultrapasse a simples justaposicdo da observagéo dos dois
“lugares de pertinéncia” — a produgéo e o produto —; buscando uma postura “sécio-
discursiva” que permita revelar a emergéncia e o funcionamento das normas de
discurso e de género articuladas as praticas sociais da comunicagao midiatica.

No entanto, embora as abordagens ligadas a analise de discurso sejam
majoritarias na investigagao sobre os géneros midiaticos, inclusive ja situadas em
um patamar de reformulacdo das proprias propostas para definir e classificar
formatos que estdo em constante processo de embaralhamento ou hibridizagao, elas
nao se constituem nos unicos termos para tratar a questdo. Ha posturas mais
voltadas ao processo de interacdo entre a producdo e a recepcdo da midia, que
apontam a “cultura de massa” como elemento mitico na concepgéo do imaginario da

atualidade, a maneira de Borelli (1996, p. 180):



152

Os géneros ficcionais sdo matrizes culturais universais recicladas e
transformadas na cultura de massa, aparecem como elementos de
constituicdo do imaginario contemporaneo e de construgdo de uma
mitologia moderna: reposigcéo arquetipica, aclimatagéo do padréo originario
a uma nova ordem e instrumento de mediagéo de projegdes e identificacdes
na relagdo com o publico receptor. (...) os géneros se constituem no elo de
ligagao dos diferentes momentos de cadeia que une espago da produgéo,
anseio dos produtores culturais e desejos do publico receptor.

Dito de outra forma, os géneros se instituem como resultado de praticas
sociais historicamente em mutacido, evoluindo nas formas de producdo, nos
discursos, suportes e protagonistas midiaticos. Em ultima instancia, constantemente
criando e recriando uma “nova ordem”. Williams (1977, p. 185) ja alertara, com

relacéo a classificagdes e teorias sobre géneros:

Género, nesta perspectiva, ndo € uma tipologia ideal, nem uma ordenagéo
convencional, nem um conjunto de regras técnicas. Situa-se na variedade
de praticas, combinagbes e mesmo fusdo do que abstratamente
representam os diferentes niveis materiais do processo social, de tal forma
que aquilo que nés conhecemos como género torna-se um novo tipo de
elementos constitutivos.

Eugénio Bucci, ligado a posturas analiticas tipicas da esquerda®, dedica-se a
pesquisa académica em jornalismo (imprensa, radio e televisdo), com especial
atencédo as questdes éticas pertinentes a area.

E justamente a partir da reflexdo sobre os “meios de comunicagdo de massa’,
cuja ética ele acredita que ndo possa ser balizada pela idéia de “busca pela
verdade” da imprensa, que Bucci (2004, p. 129) localiza o fendmeno de hibridizagao
discursiva. Ele afirma que essa “virtude ancestral do jornalismo é simplesmente
incompativel com a ldgica dos conglomerados comerciais da midia dos nossos dias”;
esclarecendo que emprega o termo midia para dar nome ao “universo formado pelos
meios eletrénicos de prevaléncia global, cuja linguagem é lastreada na imagem ao
vivo ou on line, no qual entretenimento e relato jornalistico se embaralham de modo

sistémico”.

O termo imprensa designa a instituicdo constituida pelos veiculos
jornalisticos, seus profissionais e seus lagos com o publico. Refere-se,
portanto, ao relato das noticias e ao debate das idéias em jornais, revistas,
emissoras de radio e televisdo, além de sites da internet. Sua ética deve

® Bucci comandou a empresa publica de comunicagédo Radiobras, ao longo de todo o primeiro
mandato do presidente Lula (2003/2006) até abril de 2007, defendendo uma estrutura de
comunicagéo oficial mais publica e menos estatal.
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primar pela busca da verdade factual, da objetividade, da transparéncia, da
independéncia editorial e do equilibrio. J4 o conceito de "meios de
comunicagdo de massa" traz em si, desde a origem, o embaralhamento
sistémico entre fato e ficgdo, entre jornalismo e entretenimento, entre
interesse publico, interesses privados e predilegdes da esfera intima. A
assim chamada "comunicagédo de massa", além de modificar para sempre a
propria natureza da imprensa, tende a misturar os dominios da arte e do
jornalismo num mesmo balaio de imposturas éticas, prontas para o
consumo mas inimigas da virtude tanto artistica (criar em conformidade com
a imaginagao) quanto jornalistica (falar em conformidade com a verdade
factual).

Nas analises sobre essa “desordem”, Bucci (2004, p. 128) denuncia uma
estrutura de sentimento maniqueista, mas comum, que consiste em dividir os seres
humanos em “vilées, normalmente os proprietarios dos tais meios”, e vitimas, isto é,
“os outros, que ndo sdo nem os proprietarios € nem, é claro, nés mesmos”. Isso
porque “nds gostamos de pensar que somos sabios, que ja conhecemos todas as
mentiras, todos os truques, todas as manipulagées que os cérebros malignos
arquitetam para manter o seu poder e o seu capital intocados”, logo, as vitimas
seriam “as massas”, como diz ironicamente o autor, no entanto captando algo que
DaMatta vem reconhecendo como trago da cultura brasileira.

Trata-se, declara o antropdlogo (1999), em entrevista & revista Epoca — “O
Brasil tem duas éticas” —, de uma tradicional “concentracdo de todos os simbolos e
valores nas maos de algumas pessoas”; o que implica uma “dificuldade em pensar
horizontalmente, de modo mais igualitario” e leva a busca do lugar de distingéo, “um
ethos hierarquizante e elitista’, mas imune ao contagio dos papéis sociais
identificados como ordinarios na organizagao e estruturagdo social. Completa
DaMatta: “Somos, ndo obstante o génio indiscutivel dos que chegaram la, um pais
dos consagrados. Gostamos dos clubes exclusivos”. O pais do “vocé sabe com
quem esta falando?”, que DaMatta (1987, pp. 87-88) ja havia referido®®: onde todos
sdo iguais perante a lei, mas nem todos vivenciam a cidadania como papel social no
seu cotidiano, porque “no mundo social brasileiro, 0 que sempre se espera em
qualquer situagao de conflito ou disputa é o ritual do reconhecimento que humaniza
e personaliza as situagbes formais, ajudando a todos a hierarquizar as pessoas
implicadas na situagao”.

Esta estrutura de sentimento, que busca o local da superioridade hierarquica,

resgata o sentido grego da palavra ethos, literalmente “a morada do homem”, ao

% Tal tema é desenvolvido de forma mais completa em DaMatta, Roberto. Carnavais, malandros e
herdis: para uma sociologia do dilema brasileiro. Rio de Janeiro, [lahar, 1978.
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mesmo tempo evidenciando-lhe a conotacdo de uma forma existencial de ocupacgao
do lugar de direito de cada individuo, “edificando” esteticamente a propria vida. Nao
por acaso, a obra de maior visibilidade, pioneira dentre as analises de identidade
nacional no Brasil, intitula-se Casa grande e senzala. Mas, transpor esse tipo de
sentimento para estruturar a reflexdo sobre a ética da midia contemporanea, de
acordo com Bucci (2004, pp. 128-129), leva a “resultados tediosos”, como “a idéia
messianica de que é preciso devolver as massas sua consciéncia perdida” ou o
conceito dos meios como “ferramentas neutras (o problema ndo esta na sua
natureza, mas no modo como sdo empregados), cujo uso, sempre instrumental,
pode ser ‘ético’ ou ‘antiético™.

Mais do que isso, restringir tal conflito a uma “escolha binaria entre verdade e
mentira”, garante Bucci (2004, pp. 128-129), simplificaria o problema a ilusdo de que
sua condugdo estaria condicionada ao comprometimento que os senhores do
espaco da midia “mantém ou ndo mantém com a busca da verdade, com a
transparéncia, com a objetividade”. Nas palavras do autor: “A demagogia dessa
critica é fazer crer que um bom xerife integro e franco, tomando conta da midia,
daria um jeito na empulhag¢ado promovida pelos meios de comunicagéo. E nao dara”.

Na visdo de Bucci (2004, p. 129), porque a natureza da “industria cultural”
(conceito que ele ndo considera revogado) é incompativel com a busca da “verdade
factual”, pelo menos “tal qual ela foi sonhada e projetada pelos ideais do primeiro
jornalismo surgido no calor das revolugdes burguesas”™ o jornalismo como a
“instituicdo a quem caberia atender ao direito de informagdo (do publico) e dar
materialidade a liberdade de expressao (dos cidadaos do publico)”.

A idéia de hibridizagao de géneros exposta por este autor se torna mais clara
a partir de sua exemplificagao, através do programa Linha Direta, da Rede Globo: de
um lado, de carater jornalistico, por ser uma narrativa de fatos empiricamente
verificados como reais (além disso, apresentado por um jornalista, o que lhe confere
maior credibilidade); e, de outro lado, utilizando recursos ficcionais, como os atores
interpretando as reconstituicbes dos crimes. Tal composigcdo provoca em Bucci

(2004, p. 130) uma série de perguntas:

Pois entdo: aquilo funciona como uma forma de ficgdo que se apdia em
acontecimentos reais (assimilados e simbolizados em processos criminais)
ou aquilo é uma reportagem que, para ganhar mais poder de
convencimento e mais "empatia" com o publico faz concessdes apenas
narrativas as formas ficcionais? Linha Direta diz a verdade na linguagem da
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tragédia de circo ou € um novo formato de entretenimento no qual a
verdade factual € apenas um tempero? Linha Direta € uma variante dos
reality shows (que hoje assolam a televisdo no mundo inteiro) com o
objetivo de ajudar a policia a achar suspeitos e foragidos ou é uma nova
modalidade de entretenimento na qual os suspeitos e condenados da vida
real, de carne e 0sso, que podem ser até denunciados anonimamente pelo
telespectador, entram como um estimulante para apimentar o divertimento?
A resposta € hibrida, como o préprio programa, que é de tudo isso.

Na sua interpretagao, essa resposta combina uma questao ética que nao esta
simplesmente relacionada a uma classificagao entre mentira e verdade, pois “o
repoérter que apresenta o programa nao esta, rigorosamente, mentindo”; “o ator que
interpreta um assassino ou sua vitima, com fundo musical e cores em alto contraste,
também n&o esta mentindo em seu realismo de delegacia” (de fato, esta inserido na
conceituagdo de verossimilhanga cénica); tampouco os casos sao factualmente
questionaveis. No conjunto, porém, Bucci (2004, pp. 131-132) considera que o
programa “constitui uma falsificagdo”, porque traveste “a ordem democratica em
ordem policial” e em razédo das energias sociais das quais se nutre, nesse sentido

efetivando uma espécie de “terrorismo simbdlico”:

Linha Direta corresponde as demandas do publico, que trafegam no registro
do desejo e ndo no registro da opinido, da vontade ou da razdo. Ao desejo
do publico ele diz que sim — sim, seremos todos realizados em nosso
desejo de vingancga, ou de ordem, ou de autoridade. Ao projeto da cidadania
ele diz ndo — a mentira de que a paz social € uma responsabilidade da
investigagao criminal. A verdade do mercado, tornada critério da industria
cultural, ndo é outra coisa sendo a mentira, porque a negagéo, do ideal
democratico e republicano. Visto de longe, e ndo em seus detalhes, o
estado contemporaneo da industria cultural, ainda é, em seu conjunto, o
grande edificio da mentira. Se os meios de comunicagdo de massa dizem a
verdade em pequenos fragmentos factuais da "vida como ela é", eles o
fazem para melhor mentir. Nado porque alguém os tenha planejado assim,
mas porque assim eles sdo como um modo de produgéo.

A impostura, ele reitera (2004, pp. 133-135), esta ligada a um modo de
producao formatado por questdes mercadoldgicas, no qual o ideal da informagéo
objetiva, baseada na verdade factual, “resulta inteiramente esgar¢ado”, subordinado
a “ética” (grafada ente aspas) da violéncia, do lucro, da exclusdo e do espetaculo.

Quanto a objetividade a que se refere, esclarece Bucci:

Nao se fala aqui de uma objetividade fria e impessoal, mas de uma
objetividade jornalistica. O jornalismo, que pode ser entendido como a
fungdo humana de narrar a aventura humana para os humanos, tudo isso
no calor da hora, ou seja, € sempre um discurso de um sujeito sobre um
segundo sujeito (sua fonte ou seu personagem) para um terceiro sujeito, o
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publico. Nele, a objetividade se concebe ndo como a exata descricdo do
objeto (ndo como a fala que decorre do objeto), por mais que o esforgo de
exatiddo ai esteja, sempre. A objetividade jornalistica & antes o
estabelecimento de padrdes comuns de entendimento entre sujeitos
(narrador-fonte-personagem-publico, todos sujeitos), num processo
diuturno; no jornalismo, a objetividade s6 €& pensavel como o
estabelecimento do campo da intersubjetividade. E, mesmo ai, a
objetividade é desejavel. Ha quem diga que a objetividade & simplesmente
impossivel e ponto. Do ponto de vista jornalistico, ndo se pode admitir de
um profissional da imprensa tal grau de resignagéo.

No processo de esgarcamento da objetividade e da verdade no jornalismo,
com o advento da comunicacdo de massa, Bucci (2004, pp. 136-137) ressalta dois
aspectos: “a produgédo do publico enquanto massa e o entrelagamento do relato
factual as técnicas de ficgdo, quer dizer, a fusdo da reportagem com o
entretenimento”.

Para ele, a comunicacéo jornalistica dos séculos XVIII e XIX, ainda que
fortemente determinada pela literatura (assim como o préprio espago publico
burgués é fortemente influenciado pelos saraus literarios), era, acima de tudo, “uma
expressao do publico ou dos cidadaos reunidos em publico, uma expresséo de sua
liberdade de opinido, do seu direito a informacéo e a emancipagéo pela educacao”.
A medida que o publico também passa a ser considerado como mercadoria, passivel
de ser vendido ao anunciante (‘o que sera decisivo para a transformagdo do
jornalismo em industria”, ressalta), os meios dedicam-se cada vez mais a ampliar o
seu publico: ndo como cidadaos, mas como consumidores — “anénimos, dispersos
de si, mas compactados enquanto massa”.

A imprensa, entdo, aumentaria vertiginosamente suas tiragens, falando cada
vez mais ao consumo e cada vez menos ao cidadao “enquanto sujeito de direito e
enquanto sujeito politico”. O advento dos meios eletrénicos, de acordo com Bucci
somente acelera “o ponto a partir do qual ndo havera mais retorno nesse processo”.
Sobretudo, a televisédo: “a imagem, tal como pode ser posta pelo desejo, tiraniza o
espaco publico Definitivamente, os olhos do publico se tornam mercadorias”.

Gomes (2004, p. 90), analisando o Jornal do SBT, faz referéncia a uma
“hibridizagcdo jornalismo/show”, isto é, um tipo de jornalismo com enfoque em
“curiosidades e fait divers”. Ela nao reconheceu no programa as divisdes
convencionais por editorias de noticias, o critério de organizagdo que detectou foi
apenas a divisao em dois blocos: noticias nacionais e internacionais. As

demarcagdes classicas entre economia e politica, cultura e esporte, por exemplo,
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embaralham-se no telejornal, sob a estratégia do fait divers, que associa jornalismo
ao entretenimento e produz uma profusdo de “perseguigdes policiais, acidentes
fantasticos, desafios e loucuras nos esportes radicais”. Enfim, os critérios de
noticiabilidade que a autora percebe no telejornal resumem-se ao “carater curioso e

inusitado da vida humana”, o que configura um formato caracteristico:

Todas as editorias aparecem reorganizadas como entretenimento e
curiosidades, com dois enfoques majoritarios: o cotidiano das grandes
personalidades do mundo — governantes e celebridades - e o inusitado na
vida de pessoas comuns. Assim é possivel entender a cobertura de politica
ou de economia, sempre sob o enfoque personalizado dos homens de
poder, e a cobertura de cultura e esporte como o que de mais curioso
aconteceu no mundo. (...) Dois dos quadros fixos do programa sao ilustra-
tivos dessa estratégia, o Tolerancia [lero e o Aconteceu no Mundo, ambos
apresentados diariamente. O primeiro mostra cenas de atuagao da policia
norte-americana e acaba sempre com o borddo “é¢ assim o dia-a-dia da
policia nos paises em que a tolerancia é zero”. O segundo elege cenas
inusitadas repassadas pelas agéncias internacionais (por exemplo, na
edigéo do dia 29 de setembro de 2003, o quadro mostrou um pintor que caiu
de um andaime e ficou por uma hora pendurado por uma corda, enquanto
aguardava resgate).

Em entrevista, perguntado sobre o estado atual do “predominio da agdo
espetacular sobre formas mais reflexivas e mais intimas de narracdo” que pode ser
visto hoje nos programas de reality shows, onde a intimidade de algumas pessoas
oriundas do segmento da recepc¢ao dos media se oferece a produgao do espetaculo,

respondeu Canclini (2006, p. 11):

Ha efetivamente uma reorganizagdo dos géneros e estilos televisivos e
midiaticos, desde aquela época. Alguns destes novos programas televisivos
fazem emergir uma subjetividade e certa intimidade familiar ou pessoal do
registro de espetaculo. Nao como instancia reflexiva ou oportunidade de
elaboragdo como fazem outros programas televisivos como por exemplo os
consultores sentimentais ou outras formas como os consultores sexuais em
muitos paises. Mas os programas que tem mais éxito como os reality shows
sdo os que espetacularizam os dramas subjetivos e inter subjetivos. Um
reality show que nao culmine sequer numa confissao simples e nao culmine
num escandalo na familia que se apresenta na televisdo ¢ um fracasso. O
que se busca em cena € a agdo. Esta sofisticando muito mais a oferta
televisiva que a cinematografica dos EUA. Existem muito poucos filmes
estadunidenses que trabalhem sobre a subjetividade. Existe mais no cinema
europeu, asiatico e latino-americano. Mas na televisdo sim. E se pode
suspeitar que isto tenha que ver com a relacéo da televisdo com o lar, com
a familia, com a casa, com as rotinas domésticas.
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Atendo-se aos reality shows, Duarte (2007)%, recupera a idéia de que a
trajetéria da investigagdo em comunicagao nao pode ser entendida se ndo forem
consideradas “as imensas e velozes transformagdes econdmicas, tecnolégicas e
sociais inter-relacionadas ao desenvolvimento e crescente sofisticacdo dos
processos midiaticos”.

Para ela, o mercado televisivo se efetiva sob a légica da “midiatizagédo”, isto &,
“a convergéncia entre televisdo, canais abertos e por assinatura, internet e telefone,
atualizada hoje por programas como os reality shows”. E essa légica vem operando
sobre os discursos e linguagens uma reconfiguragao que atua, em ritmo cada vez
mais acelerado, tanto sobre as praticas discursivas e sociais, como sobre a propria

gramatica televisiva, onde ela ressalta a “oferta de realidade ao espectador”.

Mas que verdade ou realidade pode pretender a televisdo? Essa é uma
primeira questdao que vale a pena retomar pelo seu carater polémico: a
consideracdo da midia, ndo apenas pela sua fungdo experimental de
extensdo dos sentidos, tampouco pela sua capacidade manipulatéria, mas,
e essencialmente, pela sua forga de constituicdo, de geracao do real. Nessa
perspectiva, ndo obstante, € preciso lembrar que se padece da nostalgia do
que nunca se teve. Existe uma realidade para aquém e para além, apesar
das linguagens e... das midias. Mas o fato de o pensamento humano
recorrer ao simbodlico, da cultura constituir-se em um emaranhado de
sistemas simbdlicos e das linguagens serem elementos de mediagao e
expressao dessas representacdes, desde sempre decretou a
impossibilidade de acesso direto a realidade. As midias apenas
acrescentam novos e diferentes empecilhos a esse acesso: recursos mais
sofisticados que s@o na construgao/representacao dessa realidade.

A autora observa que o simples exame a uma grade de programacdo das
emissoras de televisdo constata a presenca de: reportagens, telejornais, entrevistas,
talk shows, reality shows, programas de auditorio; todos remetendo a vertente
“factual”, “de verdade” ou “de realidade”, cada vez mais presente em um tipo de
midia que, fundada na convergéncia de canais abertos e fechados, internet e
telefone, definitivamente convoca os consumidores de seus produtos a participarem
do processo de produgdo de acontecimentos e do desenvolvimento das tramas
narrativas apresentadas por esses produtos. De tal forma que, segundo ela, essa
midia devera vir a ser compreendida em dois momentos: antes e depois desse tipo

de programa.

67 Gravagao da palestra “Reflexdo sobre os reality shows”, proferida pela autora em 29.09.2007, cujo
arquivo encontra-se disponivel no enderego:http://www.unicap.br/gtpsmid/artigos/elizabeth.pdf
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Seu questionamento nessa palestra dirigiu-se, em primeiro lugar, ao tipo de
alteracdo que essa modalidade de produgdo televisiva acarreta ao processo
comunicativo e a estruturagdo do proprio texto televisivo. Depois, ela refletiria sobre
as implicagbes de tais alteracdes nas metodologias de andlise dos processos

televisivos.

Como tratar esse "embaralhamento” entre realidade e ficgdo, entre papéis
sociais e discursivos; entre enunciadores e enunciatarios; entre
enunciatarios e atores discursivos? Haveria a necessidade de se trabalhar
com diferentes niveis de realidade ou de ficgdo? Como resolver a questao
da autoria? Quem séo os enunciadores desse tipo de texto, uma vez que a
trama, pelo menos aparentemente, desenrola-se como resultado da prépria
acao dos participantes e de outros atores discursivos?

Duarte acredita que, devido ao carater de produto global, de franchising, os
reality shows (em especial os Big Brothers) sao indicadores ndo s6 de tensdes entre
0 global e o local ou da diluigdo de fronteiras entre géneros, ficgdo e documentario,
mas, acima de tudo, eles atualizam diferentes questdes relativas as praticas sociais
e discursivas:

a) funcionam como agentes sobre as nogdes de publico e privado,

cidadao e individuo;

b) em detrimento dos principios morais e éticos, priorizam a

amoralidade do lucro;

c) respondem ao difuso desejo da audiéncia de ver pessoas comuns e

andnimas ganharem existéncia e identidade midiatica.

Assim, seduzindo pela transformagado magica do anonimato em celebridade,
através da mera exposicao as cameras, segundo a autora, antes de tudo, “eles
operam uma reconfiguragdo das relagcbes do homem comum com as midias, ao
estabelecerem vinculos entre participantes do programa e telespectadores
atuantes”. Essa “reconfiguragdo” se da em diversos niveis, inclusive através da
propria estrutura discursiva dos reality shows — um jogo do tipo concurso ou
gincana, em que os participantes sao todos concorrentes entre si e sao
gradativamente eliminados, até restar o ultimo, que sera considerado o vencedor.

Ao final de sua palestra, Duarte levantou ainda algumas questbes que
acredita devam ser consideradas em uma reflexdo sobre os reality shows. Em
primeiro lugar, o fato de que estes programas se anunciam como agentes da

“eliminacao dos bastidores” e tal declaragdo sequer condiz com os diferentes planos
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de realidade que os referencia: o mundo exterior ao programa, o mundo interior ao
préprio meio e ao programa e o mundo interior apenas ao discurso, isto é a
interioridade do programa.

Por outro lado, programas como os reality shows ndo operam com o real, 0
mundo natural ou factual, mas sim com a realidade intrinseca ao seu modo de
enunciagao, isto é, “a partir dos efeitos de sentido que produz no que concerne a
sua fungao autoreferenciadora ou ficcional em relagédo a realidade”. Finalmente, ela
pergunta: “e o que acontece com os reality shows?”, para concluir que tais
programas oscilam entre dois planos de realidade: tém referéncias no mundo
exterior, mas sao também ficcgdo. Além disso, a autora acredita que eles sao
construidos em um espago que € uma espécie de “realidade paralela, constituida no
interior do proprio meio, num processo de autoreferenciagdo que fomenta os
acontecimentos e os transmuta em noticia’. A psicanalista Kehl (2004, p. 143)
manifesta sua inquietacéo “com o sintoma social do sucesso dos reality shows”. No
modo de ver desta autora, (2004, pp. 160-161):

A adesdo dos espectadores as cenas da banalidade cotidiana
representadas pelas diversas ‘casas’ de artistas ou de anbnimos, as
gincanas em que os concorrentes disputam para mostrar quem vai mais
longe (na diregdo oposta a dos ideais) sdo o sintoma do sofrimento do
sujeito contemporaneo, que perdeu a dimensdo publica de seus atos e de
sua existéncia e tenta substitui-la pela dimensdo espetacular, do
aparecimento de sua imagem corporal. Tanto do lado de quem participa, e
paga qualquer prego para aparecer num programa de televisdo, como do
lado de quem assiste, buscando uma identidade entre a banalidade da vida
na tela e a banalidade de sua prépria vida — identidade entre a imagem dos
corpos exibidos na tela e a imagem de seu proprio corpo —, manifestam-se
os sintomas da falta de recursos de que sofre o sujeito das sociedades do
espetaculo, para construir tanto a dimens&o singular do ser, quanto o
espaco publico do qual depende o sentido de sua existéncia.

Os relatos resumidos até este ponto prestam conta, ainda que brevemente,
do atual estado da questdo relacionada aos géneros midiaticos e aqui sao
recuperados como balizas para a reflexdo que se busca estabelecer em torno das
novas formas de expressao que vém sendo estabelecidas por grades cada vez mais
compostas por programas “de realidade”, protagonizados por sujeitos comuns.

Assim, diante de propostas tedricas comprometidas quase majoritariamente
com apenas uma linha de pesquisa — a analise de discurso — ou de trabalhos
muito centrados no empirismo dos proprios objetos de estudo, e sem que se possa

vislumbrar a perspectiva de algum consenso na definicdo e mapeamento dos
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géneros, decide-se pensar nos formatos de um novo género midiatico: os
espetaculos de realidade.

Para tanto, acrescentam-se ainda algumas reflexdes tedricas da
pesquisadora ligada aos cultural studies britdnicos contemporaneos, Annette Hill
(2007), que prefere referir-se a certo relaxamento nas regras do que vem a ser o
factual. A apresentagcao do livro de Hill, Restyling Factual TV, apregoa que as
fronteiras entre ficcao e realidade — nas noticias, nos casos do dia (fait divers), nos
documentarios e nos demais programas de enquadraveis como “de realidade” —
vem tendo seus limites de definicdo esgarcados e, em consequéncia desses
“tempos de turbuléncia”, os espectadores navegam através da agitacao, do ruido e
das constantes mudangas no ambiente factual da televisao.

A citacédo desses trabalhos que se reportam ao cenario da televisdo e de sua
programacgao “de realidade”, embora a presente pesquisa nao esteja restrita a esse
veiculo, em muito se deve a observagdo de Hill (2007, p. 3), de que “falar em
‘televisao factual’ € uma maneira de fazer referéncia a uma variedade de géneros,
subgéneros e formatos hibridos, porque o termo ‘factual’ de imediato remete a
conteudos nao-ficcionais”, geralmente ndo estabelecendo, por si, uma classificagao.
Trata-se, na visdo da autora, de uma expressdo carregada de valor e a sua
associagdo com “verdade, informagdo e outros valores conceituais” garante a
multiplicidade dos seus significados, quando considerada por pessoas diferentes.

Além disso, o termo ‘factual’ refere-se aos mais variados processos de
producdo e recepgdo cultural e costuma ser entendido como algo que abriga
“experiéncias reais, imaginagao ou valores”, oferecendo “um cenario dentro do qual
as instituicbes midiaticas operam, moldando o carater dos processos da televisao
factual e das praticas de recepgao”, segundo a interpretagdo de Hill (2007, p. 3) a
Canto e Pels, autores citados em suas consideragoes.

Dessa forma, levando em conta que “os tipos de conteudo de nao-ficcdo que
normalmente seriam classificadas como factuais baseiam-se em géneros
estabelecidos dentro da producao televisiva”, como pontua a autora (2007, p. 4);
justifica-se pensar em uma analogia com outros conteudos nao-televisivos, mas
passiveis de serem categorizadas de forma similar ao estilo e modo de direcionar a
questado dos formatos “de realidade” dessas producgbes, como se procede adiante.

A pesquisa de recepcgao efetivada por Hill buscou saber como as audiéncias

reconhecem o carater factual nas producbes da televisdo, baseando-se em um
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saber previamente adquirido, decorrente da percepg¢do acumulada na propria
experiéncia como espectadores. Ela conclui (2007, p. 4) que a noticia é o primeiro e
o0 mais facilmente reconhecivel pelos espectadores como género factual. Ja o
documentario, também fortemente enraizado “na tradicdo histérica dentro da
produgao televisiva”, & identificado pelas audiéncias como um género que possui
ramificagdes (ou subgéneros) com distintos modos de direcionamento, como
“histéria natural”, por exemplo.

Mas, na pratica, continua Hill (2007, p. 4), outras formas factuais operam ao
lado das noticias e dos documentarios e algumas delas podem ser classificadas
como “géneros hibridos”: onde as formas ja estabelecidas como factuais fundem-se
com outras — de carater ficcional ou ndo. Todos os géneros de televisao tornaram-
se mesclados e, neste sentido, todo conteudo factual forma-se com a participagao
de varios géneros, gerando hibridos factuais, que podem ser associados a televisdo
de “realidade”, situando-se, portanto, a margem da “factualidade”.

A esse respeito, Martin-Barbero (1997, p. 34) ja havia constatado: “De uma
ponta a outra do espectro televisivo, a cultura da fragmentagdo impde a dissolugéo
dos géneros e a exaltagao expressiva do efémero”.

Segundo Corner (2002, pp. 255-256), o Big Brother, por exemplo, poderia ser
alinhado aos programas do tipo game show, mas, em fungédo de alguns dos seus
“‘ingredientes”; também seria apropriado classifica-lo na mesma categoria dos talk
shows, especialmente se consideradas as suas “novas variagbes de revelacdo e
confronto”. Ele, no entanto, opta por trabalhar com a categoria “documentario” (no
sentido de representagdo do real na tela), por conta da caracteristica de “TV de
realidade” do programa, que se propbe a “observar o que sdo modalidades
verdadeiras de comportamentos”.

Porém, esse programa opera “suas pretensées ao real, dentro de uma
artificialidade totalmente gerenciada”, e tudo aquilo que poderia ser considerado
para afirmar que ha “verdade” no que dizem e fazem os participantes do show,
segundo Corner (2002, p. 256), esbarra na contradicao primordial que é o fato de
estarem diante das camaras. Para ele (2002, pp. 267-268), o documentario € uma
espécie de projeto da modernidade, que desenvolveu “um verdadeiro zelo
etnografico na representagdo das diferentes formas de vida”; mas as atuais

“realidades populares”, na sua “mistura de vigilancia e exibi¢do”, com a atuagéo dos
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participantes interferindo no que era somente uma linha narrativa continua, vém se
prestando a reorientar e repaginar o formato documentario.

Para Hill (2007, pp. 89-91), os géneros “de realidade” vém sendo
“trabalhados” e isso se da com a adesao (e participagdo) das audiéncias, que estao,
gradualmente, mudando seu ponto de vista em relagdo a factualidade, na
experiéncia como espectadores da midia.

Mas, as atuais pesquisas sobre géneros, além de ocuparem-se com as
condicbes de producdo da midia relacionadas ao seu consumo por parte dos
sujeitos receptores e de buscarem definicgdo nas regularidades de enunciagdo
pingcadas dentre a diversidade das praticas linglisticas inerentes aos discursos
midiaticos, articulam-se também em fungdo do surgimento de novos suportes e
meios, em especial a partir da necessidade de uma fundamentagdao conceitual
compativel com os formatos da televisdo e, depois, da internet. E nesse sentido que
a producdao conceitual em torno de novos géneros midiaticos orienta suas
discussobes para o didlogo com pesquisas pioneiras na compreensao € mapeamento

do fazer jornalistico.

2.2.2 Os FORMATOS DOS ESPETACULOS DE REALIDADE

No Brasil, as propostas inaugurais de classificagdes dos géneros jornalisticos
foram lideradas por Luiz Beltrao, desde a década de 1950, e José Marques de Melo,
a partir dos anos 1970. Esses mapeamentos fundamentaram-se, principalmente, em
critérios que envolviam a finalidade dos textos, sua intencionalidade, estilo, natureza
e topicalidade dos temas, além dos contextos € modos de producdo. Sobre as
classificacbes dos géneros nesses autores, segue-se um breve resumo do estudo ja
apresentado em outro momento (2002, pp. 55-63).

Beltrdo, no préprio conceito de jornalismo, salientado por Hohlfeldt (2001, p.
38) — ‘“informacao de fatos correntes, devidamente interpretados e transmitidos

periodicamente a sociedade, com o objetivo de difundir conhecimentos e orientar a
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opinido publica, no sentido de promover o bem comum” — aponta duas daquelas
que considera as fungdes da atividade jornalistica: informar e orientar.

A terceira fungcao do jornalismo distinguida por Beltrao (1980, pp. 13-14) —
divertir — é vista como um “preenchimento dos lazeres com algo reparador do
dispéndio de energia reclamado pela propria atividade vital de informar-se”, porque o
entretenimento, segundo ele, ndo passa de um “meio de fuga as preocupagdes do
cotidiano”. Ja a informacdo seria “o relato puro e simples de fatos, idéias ou
situagbes do presente imediato, do passado ou do vir-a-ser possivel/provavel, que
estejam, no momento, atuando na consciéncia coletiva”, enquanto a orientagéo
torna-se fungéo do profissional de jornalismo no “esforgo de interpretar a ocorréncia,
tirando conclusbes e emitindo juizos com o objetivo de provocar a agéo por parte
daqueles aos quais a mensagem é dirigida”. Assim, a proposta de Beltrao para a
classificagdo de géneros apdia-se em trés categorias de jornalismo: informativo,
interpretativo e opinativo.

Por sua vez, Melo (1994, p. 62) identifica os géneros jornalisticos agrupados
em duas categorias, correspondentes “a intencionalidade determinante dos relatos
através de que se configuram”: informativa e opinativa, ou a “reprodugédo do real” e a

“leitura do real”.

Reproduzir o real significa descrevé-lo jornalisticamente a partir de dois
parametros: o atual e o novo. Ler o real significa identificar o valor do atual e
do novo na conjuntura que nutre e transforma os processos jornalisticos.

Além disso, ele propde a ordenagao desses géneros por sua identificagdo “a
partir da natureza estrutural dos relatos observaveis nos processos jornalisticos”,

esclarecendo (1994, p. 64):

Os géneros que correspondem ao universo da informagao se estruturam a
partir de um referencial exterior a instituigdo jornalistica: sua expressao
depende diretamente da eclosdo e evolugdo dos acontecimentos e da
relagdo que os mediadores profissionais (jornalistas) estabelecem em
relagdo aos seus protagonistas (personalidades ou organizagdes). Ja no
caso dos géneros que se agrupam na area da opinido, a estrutura da
mensagem € co-determinada por variaveis controladas pela instituicao
jornalistica e que assumem duas feigdes: autoria (Quem emite a opinido) e
angulagem (perspectiva temporal ou espacial que da sentido a opinido).

Resumindo a proposta de Melo (1994, pp. 64-65 e 95-179) para uma

classificagdo dos géneros jornalisticos, ela poderia ser assim esquematizada:
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GENEROS PRESENTES NA IMPRENSA

GENEROS agrupados sob a
CATEGORIA INFORMATIVA (reproducao do real)

GENEROS agrupados sob a
CATEGORIA OPINATIVA (leitura do real)

NOTA: acontecimentos em processo de
configuragéo;
NOTICIA: o relato integral de um

acontecimento que ja eclodiu no organismo
social;

REPORTAGEM: amplia esses conceitos, na
percepcdo da instituicdo jornalistica a
alteragdes sociais produzidas por um dado
acontecimento;

ENTREVISTA: relato que privilegia um ou mais
protagonistas do acontecer, possibilitando-
Ihes um contato direto com a coletividade.

EDITORIAL: a opinido institucional (articulada
com interesses de acionistas, anunciantes,
etc.) sobre os fatos de maior repercusséo;
ARTIGO: anadlises de colaboradores sobre
assuntos de sua competéncia;

COMENTARIO: observagbes de um ponto de

vista privilegiado, feitas por jornalistas
experientes e especializados;
COLUNA E  CARICATURA: continuas e

sincronizadas com o emergir e a repercussao
dos fatos e de seus protagonistas;
RESENHA OU CRITICA: apreciagao dos produtos

artisticos e culturais em cartaz;
CARTA DO LEITOR: expressao de pontos de
vista, reivindicagdes e emocdes do leitor.

Quadro 1

Saliente-se, ainda, que Melo (1994, p. 123) esta considerando a televisédo e o
radio na sua classificagao de géneros do jornalismo, quando observa, por exemplo:
“nos veiculos audiovisuais, o papel que cumpre a intelectualidade através dos
artigos de jornal é suprido por intermédio da entrevista”. Outra questdo enfatizada
por Melo (1994, pp. 95-179), quando classifica os géneros agrupados na categoria
opinativa, diz respeito a sua fungao de suprir o noticiario rapido e resumido dos fatos
que cada vez mais caracteriza as noticias, qualquer que seja o0 meio pelo qual se
veiculem. Além disso, nessas classificacdes sao perceptiveis padrdées que
distinguem apenas um emissor no jornalismo informativo (seja o jornalista, seja um
entrevistado), enquanto que o jornalismo opinativo manifesta-se através de trés
sujeitos emissores, de acordo com Beltrdo (1980, p. 19): “o editor, o jornalista e o
leitor”.

E preciso ressaltar, no entanto, que as categoriza¢des de Beltrdo e Melo,
embora relevantes sob o ponto de vista didatico e pelo pioneirismo que
representaram no esfor¢go de construgdo de um paradigma para agrupar os géneros
jornalisticos, aqui sdo tomadas como parametros de um tipo de classificagao
convencional, que nao atende a proliferagédo de géneros, formatos e categorias que
atualmente se multiplicam no universo midigtico. Em especial, pode-se pensar como
problematica a divisdo “reprodugdo ou leitura do real” como demarcadora de

categorias distintas.
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Aronchi de Souza (2004, pp. 38-46), em seu estudo sobre “géneros e
formatos na televisdo brasileira”, distingue as categorias, indicando a natureza e as
fungdes dos programas; os géneros, que sao sistemas de regras (Mauro Wolf),
modelos dinamicos de expectativa e escritura (Todorov), estratégias de
comunicabilidade (Martin-Barbero), acionado o reconhecimento dos textos por parte
dos receptores; e os formatos, identificando a forma e o tipo de produgdo de um
género de programa. O quadro a seguir, segundo o autor (2004, p. 92), foi elaborado
em bases empiricas, tomando boletins de programac&o de emissoras de televisao,
classificagbes publicadas nos jornais (O Estado de Séo Paulo e Folha de Sdo Paulo)
e em revistas (Veja, IstoE e Epoca), além de consultas & bibliografia sobre a teoria

dos géneros.

CATEGORIAS E GENEROS DOS PROGRAMAS NA TV BRASILEIRA
CATEGORIA GENERO

ENTRETENIMENTO ¢ AUDITORIO * COLUNISMO SOCIAL * CULINARIO * DESENHO ANIMADO
* DOCUDRAMA ¢ ESPORTIVO * FILME * GAME SHOW (COMPETIGAO)
* HUMORISTICO ¢ INFANTIL * INTERATIVO * MUSICAL * NOVELA

* QUIZ SHOW (PERGUNTAS E RESPOSTAS) * REALITY SHOW (TV-
REALIDADE) ¢ REVISTA ¢ SERIE * SERIE BRASILEIRA (MINISSERIES)

* SITCOM (COMEDIA DE SITUAGOES) * TALK SHOW * TELEDRAMATURGIA
(FICGAO) * VARIEDADES * WESTERN (FAROESTE)

INFORMAGAO * DEBATE * DOCUMENTARIO * ENTREVISTA ¢ TELEJORNAL
EDUCAGAO * EDUCATIVO ¢ INSTRUTIVO
PUBLICIDADE * CHAMADA ¢ FILME COMERCIAL * POLITICO * SORTEIO * TELECOMPRA
OUTROS * ESPECIAL * EVENTOS * RELIGIOSO
Quadro 2

Nas paginas seguintes de seu estudo, Aronchi de Souza (2004, pp. 93-168)
oferece a sua conceituagdo para cada um desses géneros, destacando os formatos
sob os quais se apresentam. Em principio, seria possivel propor que as novelas,
séries, minisséries e sifcoms fossem consideradas ndo como géneros autbnomos,
mas como formatos do género teledramaturgia, destacado pelo autor como “ficgao”;
quando, na verdade, todas s&do obras ficcionais, de um género que utiliza o termo
dramaturgia (escritura de pegas de teatro), unindo-o ao prefixo ‘tele’, para indicar um

tipo de texto criado ou adaptado para a televisdo. Outra questdo polémica no quadro
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acima é considerar filme e western como géneros de televisdo, ja que filme é um
produto do cinema (retransmitido pela televisdo), que tem no western um dos seus
géneros.

Porém, o que Aronchi de Souza (2004, p. 169) considera “formatos de
produgao”, utilizados pelos géneros, nos programas (“ao vivo ou gravados, em
estudio ou em gravagdes externas”), em alguns casos sao identificados pelo mesmo
nome, na forma de expressao caracteristica dos profissionais de televisdo. Assim, na
tabela de formatos que ele propde ha itens como auditério, game show, talk show,
documentério, entrevista e telejornal, por exemplo, que também constam como
género. Outro aspecto singular da classificagdo desse autor refere-se a reportagem,
que de género jornalistico é transformada em formato nas produgdes televisivas.
Destacam-se, no entanto, alguns dos géneros/formatos elencados nesse estudo
cujas caracteristicas acredita-se serem semelhantes ou mesmo tomadas como

modelos nos espetaculos de realidade.

a) Docudrama: Fusao do género documentario, usualmente apresentado na
forma de “entrevistas e imagens com narracdo em off’, com a
teledramaturgia, “para justificar um argumento ou ilustrar uma histéria
real”, conferindo-lhe credibilidade, explica Aronchi de Souza (2004, pp.
104-105): “em suma, € um documentario dramatizado, com personagens
encenando historias reais, reconstituindo crimes, interpretando acgbes de
personalidades ou protagonizando um assunto”, cujo tema é “sempre o
drama vivido por cidadaos comuns, que pode fazer parte do cotidiano das
pessoas.” (grifo nosso) O criador do “formato”, de acordo com o autor, foi
Gil Gomes, com um programa de radio que depois migrou para a televisao
e tem em Linha Direta um seguidor.

b) Game show: Programas de competi¢cdo entre participantes, normalmente
no “formato” de auditério, segundo o autor (2004, p. 111), apresentando
“um convidado famoso contra o outro, ambos formulando perguntas ou
pedindo que o adversario faga algo. Esse tipo de programa, somente de
perguntas e respostas também é classificado como quiz show.”

c) Interativo: O “formato”, registra Aronchi de Souza (2004, p. 117), ainda se
restringe “ao capitulo Unico, com apresentador ao vivo no estudio,

informando o placar das ligagbes telefébnicas com os votos do publico.”



168

Como exemplo, o autor menciona Vocé decide, programa apresentado
pela Rede Globo, em 1992, que contava histdrias contendo impasses
morais, com “enredo dramatico que aproveitava o know how da emissora
em programas ficcionais.”

d) Variedades: Alguns quadros dos programas de variedades, que se
assemelham as revistas eletrdnicas, mas recorrem a presenca de auditério
e recursos de improviso, segundo Aronchi de Souza (2004, pp. 139-140),
tém o grotesco e o bizarro como “ingredientes”, “levando a TV os mais
variados desastres e conturbagdes: pessoas com doengas graves,
deformacgdes no corpo, brigas de familia, crimes, abusos policiais...” Os
exemplos citados s&o os programas apresentados por Marcia
Goldschmidt, José Luiz Datena, Carlos Massa (Ratinho) e o quadro
“Rainha por um dia”, do programa de Silvio Santos, que delegava ao
auditério a escolha da histéria mais triste, para que sua protagonista fosse
‘coroada’.

e) Sorteio: De carater publicitario e voltados a vendas, os sorteios na
televisdo convidam os receptores a participar (comprando carnés
numerados), através de cartas, para concorrer a prémios, como no “Bau
da felicidade”, de Silvio Santos, onde aqueles que ndo sdo sorteados
devem “retirar a quantia paga em bens de consumo nas lojas do préprio

grupo”, assinala Aronchi de Souza (2004, p. 139).

Muitos dos formatos utilizados pela televisdo, entretanto, ja habitavam o
universo do radio. Havia a informagao, cujo exemplo emblematico é o “Repodrter
Esso”, langcado em 1941 e permanecendo no ar até 1968, com o primeiro Manual de
Producao préprio, seguindo o estilo soébrio da BBC de Londres, narra Haussen
(1997, p. 47).

Mas, a categoria diversional foi decisiva para o sucesso do radio. Além das
radionovelas (tema de uma segdo do proximo capitulo), havia os programas de
humor (como “Balanga mas nao cai”, de 1951, depois adaptado para a televisédo); os
musicais, que contavam com orquestras especializadas (jazz, tango, boleros) nos
estudios, langaram ao estrelato cantores como Francisco Alves e Carmem Miranda;

os programas de esportes, que notabilizaram os locutores (a radio Nacional
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promoveu até um concurso para locutor esportivo, em 1938); segundo os registros
de Haussen (1997, pp. 45-58).

Os programas de auditério garantiam a interagdo do publico com seus idolos,
de tal maneira que eles deram origem aos fas-clubes, onde as torcidas disputavam
quem era de fato o artista ‘preferido’, como no caso dos fas das cantoras Emilinha
Borba e Marlene, sempre em luta pelos titulos de ‘preferida’ ou ‘rainha’ do Radio, da
Marinha, do Carnaval. Porém, esses programas também proporcionavam as
audiéncias a oportunidade de maior interagcdo, em shows de calouros ou
respondendo a perguntas em troca de prémios, como no “Caixa de perguntas”, de
1938, conforme a indicagédo de Haussen (1997, p. 56).

Lopes (1988, pp. 106-107) apresenta como géneros de programas
radiofénicos: musica popular/sucessos; noticiario jornalistico; noticiario policial;
variedades; programas sertanejos; horéscopo; transmissdes esportivas; noticiario
esportivo; comentarios/entrevistas e radionovelas; afirmando que “o noticiario
policial, o musical sertanejo e o de variedades sao os géneros que melhor
expressam o discurso popular como um tipo diferenciado de discurso radiofénico”.

A proposta que se faz, para caracterizar os formatos pelos quais séo
apresentados os espetaculos de realidade, parte da contestagdo da dicotomia
informag&o-opinido (ou interpretagdo) como categorias que estabelecem um fator de
distingdo entre reproducéo e leitura da realidade; para entao se inserir no debate dos
géneros do ‘real”, aproveitando a idéia de Hill (2007), de certo “relaxamento” nos
paradmetros de caracterizagdo dos géneros factuais.

Dessa forma, os espetaculos de realidade sdo tomados como hibridos,
perpassando géneros e formatos instituidos (carta do leitor, depoimento, docudrama,
reality show, blogs), categorias (de entretenimento, informativa, interpretativa,
opinativa, publicitaria) e veiculos (jornal, radio, televiséo, internet, telefone celular)
para se constituirem em formatos cuja caracteristica principal € compartilhar o
sujeito que os protagoniza: o sujeito comum. Protagonista que antes de ser alcado
ao universo midiatico mantinha as suas opinides, vivéncias e experiéncias no espago
privado dos circulos onde estruturas de sentimento semelhantes sido fator de
reconhecimento e partilha entre os membros de grupos formados nas familias, no
trabalho, na escola ou nos ambientes de lazer, enfim, onde ndo ha visibilidade

publica.
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Nos formatos ‘de realidade’, as estruturas de constituicdo parecem
concebidas em resposta a sentimentos que seriam compartilhados pelas audiéncias,
algo traduzivel por “chega de ‘enrolagao’, agora & ‘pra valer”, “vamos mostrar aos

‘sabichdes’ como sdo as pessoas ‘de verdade”. Em outras palavras, um espago que
pretende ser de reacgao, atendendo ao sentimento de desconfianga dos sujeitos
receptores com relagdo aos “engodos” da midia: os modos da produgdo midiatica
para “reproduzir” (falsamente), “ler” (a2 sua maneira), “interpretar’ (em causa propria),
“encenar” (enganando) ou “opinar” (com parcialidade) sobre o real, ou seja, mentir.

Nesse sentido, a estrutura de sentimento presente na génese do espetaculo
de realidade é a conquista do lugar de quem fala por parte daquele que
tradicionalmente sempre esteve em posi¢cao de recepgao, proporcionando-lhe mais
do que voz e vez, provendo-lhe até um espago emocional de revanche.

Espaco onde convivem os formatos dos espetaculos de realidade, que podem
ser considerados como resultantes de variadas hibridizacbes entre caracteristicas
“factuais” e “ficcionais”, mas que aqui sdo tomados, essencialmente como producdes
que contam com a participagdo de sujeitos emergentes das audiéncias. Como ja foi
dito, emprega-se o termo espetaculo de realidade a partir da tradu¢do da expresséo
inglesa reality show, mas com sentido mais abrangente do que o usual; isto &, ndo
apenas fazendo referéncia aos programas de televisdo conhecidos por essa rubrica,
mas relacionando-o a todo produto que, veiculado em qualquer dos suportes
midiaticos, tenha como protagonistas da cena sujeitos comuns, cujas opinibes,
experiéncias, problemas ou vivéncias sejam langados ao espetaculo, permitindo que
se movimentem do espaco da recepg¢ao aos cenarios da produgao.

Dessa forma, elencam-se os formatos midiaticos do género espetaculo de
realidade, inserido na categoria entretenimento e de condicdo hibrida, cuja
caracteristica comum € inverter o cabedal de documentacgéao e legitimacao inerente a
categoria informativa — a presencga de dados devidamente atribuidos a instituicdes
ou pessoas autorizadas, de documentos e de depoimentos confrontados e
contextualizados — para um tipo de documentacédo apenas embasada na fonte, o
sujeito comum, que de fonte em alguns formatos passa a verdadeiro protagonista de

outros.

CATEGORIA GENERO FORMATOS CONDICAO

ENTRETENIMENTO | ESPETACULO  DE | * DECLARAGAO DE OPINIAO HiBRIDA
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REALIDADE (ASPECTOS
FACTUAIS E

FICCIONAIS)

(CARTAS DE LEITORES, ENQUETES

(PROTAGONIIADO | INTERATIVAS, FONTES ‘POPULARES’)
POR SUJEITOS X
COMUNS) DEPOIMENTO DE ELPERIENCIA PESSOAL
(DEPOIMENTOS, DOCUDRAMAS, DIARIOS

[BLOGS])
+ JOGO DE REALIDADE
(REALITY SHOW)

Quadro 3

1) Formato de declaragdo de opinido: Aqui se destacam as cartas de leitores
aos jornais, mas também muitas outras situacbes de participagdo opinativa de
receptores na producao midiatica, como os telefonemas atendendo a enquetes
promovidas por todos os veiculos ou quaisquer outras formas de participagdo que
envolvam mais o aspecto de apreciagao “racional” do que a narragao “emocional” de
vivéncias pessoais (que € contemplado no préximo formato a ser caracterizado).
Incluem-se neste formato também aquelas participagdes em que “populares” sao
igualados a fontes de noticias e reportagens, sem que tenham qualquer
especialidade que justifique tal status, a ndo ser demonstrar o carater “interativo” do
produto midiatico, portanto inscrevendo-se mais como “palpites” do que como
opinides abalizadas. Pois, se na categoria analitico-interpretativa é valorizada a
"expertise", a palavra do “especialista” que legitima o discurso midiatico, e na
categoria opinativa € o cabedal argumentativo do emissor que sustenta a forga do
texto, quando dados, documentos e depoimentos estdo a servico da forgca da
retérica discursiva, no formato de declaracdo de opinido tais caracteristicas
hibridizam-se.

Na classificagdo convencional, como apresentada por Melo (1994, p. 61), a
carta do leitor constituia-se em um “recurso narrativo peculiar’, marcando a
“‘intervencdo espontdnea” do receptor no processo da produgdo jornalistica.
Transpondo para a declaracdo de opinido essa conceituacdo mais geral, que a
seguir o autor aprofundaria, poder-se-ia afirmar, também de forma ampla, que a
peculiaridade do recurso narrativo do formato aqui proposto é ser um hibrido
discursivo no sentido da emissao: inserindo aqueles que costumavam ir a midia para
buscar informagéo no préprio protagonismo da cena informativa. Sob esse ponto de
vista, o formato desloca o eixo convencionalmente unidirecional do fluxo “produtor-

receptor”, atendendo ao “desafio” a que Melo se referia (1994, p. 175), de “romper as
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barreiras entre o editor e o leitor, para que o processo jornalistico abandone uma
posicdo meramente informativa (unidirecional), convertendo-se em pratica
comunicativa (bidirecional)”.

Segundo Melo (1994, p. 174), a carta manifestava a opiniao de quem deveria
se constituir no principal foco daqueles que produzem informacbes de atualidade
para a imprensa, ja que o receptor seria o “ponto de chegada da producgao
jornalistica, sem o qual a instituicdo ndo sobrevive”. Ressaltou ainda esse autor que
as empresas que editam jornais, revistas ou emitem jornais eletrdnicos ndo ignoram
0 publico, mas dimensionam seus leitores mediados por sondagens de opinido
publica ou por pesquisas de mercado, restando ao receptor, “uma participagao
passiva, abstrata, indireta”.

A inversao que o formato midiatico de declaragdo de opinido opera sobre o
género jornalistico carta do leitor parte justamente das sondagens que marcam as
condicbes de sobrevivéncia das empresas de comunicagdo no mercado, para algar o
receptor do “ponto de chegada” a emisséo de seus produtos, agora colocando-o sob
o foco de seu poder de refletir.

Acrescentaria ainda Melo (1994, pp. 175-177), que apesar do “inexpressivo
espaco” ocupado pela carta nos meios, ela é “aquele espago em certo sentido
democratico, ao qual cada um pode recorrer’, o recurso que restaria ao cidaddo
“para expressar seus pontos de vistas, suas reivindicagdes, sua emogao”. Registra-
se que este “espaco de opinidao” do receptor vem sendo cada vez mais ampliado e
ainda que ndo se possa caracteriza-lo como exatamente “democratico”, pois o
receptor submete-se as regras de producdo da midia a que recorre, principalmente
pautadas pela nogdo da espetacularidade; ele por vezes é o derradeiro expediente
de exercicio de cidadania ao qual o sujeito comum pode apelar: motivado a dirigir-se
a midia para queixar-se “do poder publico, do governo”, como constatava Melo
(1994, p. 174) sobre as cartas de leitores aos jornais, como se assim possa se fazer
auxiliar por um imaginario “Quarto Poder”.

Hoje, nos formatos “de realidade”, poderiam ser incluidos outros exemplos (e
outros meios/veiculos), como os programas de radio que assistem a essas
reivindicagdes de cidadania (de ruas ndo asfaltadas ao acesso a saude), bem como
as muitas sessodes de jornais que diversificam a fungcao que era reservada somente
as cartas, como “o seu problema € nosso problema”, do Diario Gaucho. Ha também

uma avalanche de enquetes, como a “pesquisa interativa” da Radio Guaiba,
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diariamente divulgada pelo Correio do Povo (variedades), que propde aos ouvintes
uma pergunta com um tema da ‘atualidade’, para que eles registrem sua opiniao por
telefone celular (também é possivel enviar um torpedo): digitando “1” para uma
opgcdo de resposta e “2” para outra. Em 02.08.2007, por exemplo, enquanto
informava o resultado da enquete do dia anterior (80% dos ouvintes ndo acreditavam
que os envolvidos na “fraude dos selos” da Assembléia Legislativa viessem a ser
punidos, contra 20% acreditando que sim), o jornal anunciava a pergunta do dia:
“Ap0ds a divulgacao do conteudo da caixa preta do avido da TAM, vocé acredita que

alguém sera responsabilizado pelo acidente?”

2) Formato de depoimento de experiéncia pessoal: Sob esta caracterizagao
sao incluidos os depoimentos propriamente ditos, como os classificara Melo (1994,
p. 34), em um "género” integrado ao “jornalismo diversional”, que juntamente com as
“historias de interesse humano” estariam “naquela categoria de textos que, fincados
no real, procuram dar uma aparéncia romanesca aos fatos e personagens captados
pelo repérter’. Definicdo que, considerada a presenga do relato de um sujeito
comum como emissor, insere o depoimento em um processo autoral compartilhado
(e hibrido): o texto é do jornalista, mas o enredo é da personagem, ela a
protagonista do acontecimento.

Numa visita ao sitio da revista Marie Claire, consultar a secado Eu, Leitora,
leva a alguns dos titulos de depoimentos costumeiramente publicados em revistas
dirigidas ao publico feminino: “S6 aprendi a ser mae depois de virar avo, aos 44
anos” (edicao 198, set/2007); “Uma cirurgia com célula-tronco mudou minha vida”
(edicdo 197, ago/2007); “Tive meu primeiro orgasmo aos 40 anos” (edigdo 196,
jul/2007); “Virei detetive depois de descobrir que meu marido me traia” (edigdo 195,
jun/2007). Porém, a esse tema se voltara, no préoximo capitulo, quando uma
‘personagem’ de depoimento estara sob foco.

Um outro “atravessamento” que pode ser verificado no depoimento de
experiéncia pessoal é o de veiculo, pois nesse formato podem ser incluidos tanto os
relatos tradicionalmente publicados em revistas (em geral, “femininas”), como
caracterizado acima, quanto os blogs e as paginas pessoais da internet. De acordo
com Bruno (2005, pp. 55-56):

Dos reality shows televisivos aos weblogs e fotologs pessoais, notamos nao
apenas uma reordenagdo da esfera publica pelas tecnologias
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comunicacionais, mas uma crescente penetragao da esfera privada na cena
publica midiatica. E a vida privada ai encenada nao é aquela das
celebridades, ja conhecida do gosto publico, mas aquela do individuo
comum. Este é chamado a ocupar o outro lado da tela, a passar de
consumidor de imagens a ator de sua propria vida e de seu proprio
cotidiano, naquilo mesmo que ele tem de mais corriqueiro e ordinario. E
como se o principio de visibilidade, que ja se sobrepds ao principio de
realidade no dmbito mais amplo da cena publica, se estendesse as vidas e
existéncias privadas, que passam a requerer a visibilidade como uma
espécie de direito ou condi¢cdo almejada de legitimag&o e reconhecimento.

Essa “vida privada encenada”, que ainda nao se caracteriza como reality show,
por ndo se enquadrar nas regras desse formato (abaixo descritas), mas como
depoimento de uma determinada experiéncia pessoal, em geral circunscrita a uma
participacdo, também tem sido veiculada pela televisdo, como nos exemplos ja
elencados por Aronchi de Souza (2004, p. 140), no formato variedades de sua

classificacao.

3) Formato jogos de realidade: Aqui imperam absolutos os reality shows
televisivos, com modelo e regras préprias, que podem ser assim resumidos:

a) Sujeitos comuns (até aqui posicionados como receptores) respondem a
chamada de determinada emissora de televisdo, que esta produzindo um reality
show. Inscrevem-se, em geral, enviando gravagbes em video, onde se oferecem
para participar do programa, exibindo as razdes pelas quais merecem ser
selecionados. A produgéo do programa escolhe o grupo que sera isolado do mundo
exterior, por um periodo de tempo determinado, confinado em cenarios como casas,
barcos ou ilhas desertas. Este sera o palco onde os participantes passarao a atuar,
permanentemente diante de cameras (unidades de sofisticados sistemas
tecnoldgicos de gravagéo) que vigiam e gravam todos os espagos do cenario do
confinamento. Fragmentos do cotidiano dos participantes sdo exibidos diariamente
pela emissora. No caso do Big Brother Brasil (BBB), ha canais (pay per view) que
transmitem 24 horas por dia os acontecimentos (cenas) do programa. O sitio da

emissora®® informa as regras do jogo:

O prémio de R$ 1 milhdo do Big Brother Brasil é disputado por 14
participantes — sete homens e sete mulheres — que ficam confinados na
casa, completamente isolados do mundo exterior, e tém todos os seus
passos vigiados por cameras, 24 horas. Os jogadores, que conseguem
chegar a final, permanecem aproximadamente 78 dias no confinamento.

68http://bbb.gIobo.com/BBBB/Noticias/O,,MUL24471 3-9451,00-DE+OLHO+CONHECA+AS+REGRAS+DO+JOGO.html,
acesso em 02.01.2008.
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Através dos monitores instalados dentro da casa, os concorrentes mantém
contato apenas com o apresentador Pedro Bial. Os BBs também podem
receber a visita de convidados como artistas e apresentadores da Rede
Globo. Durante esse tempo, o grupo esta proibido de fazer ligagdes
telefénicas, manter correspondéncia (por carta ou e-mail), assistir a
televisdo, ouvir radio ou ler jornais e revistas. Em certas ocasides da
disputa, a producéo do Big Brother Brasil pode permitir que os participantes
assistam a programas de televisdo (como o capitulo de uma novela ou um
video), telefonem para a familia ou saiam da casa para determinadas
atividades. O fim do confinamento esta previsto para o dia 25 de margo,
data que pode sofrer alteragdo, quando os trés finalistas que permanecem
na casa disputam a grande final.

Aos nao-selecionados resta voltar ao anonimato ou a exposicdo de seus
videos no programa Nem Big, nem Brother, do canal a cabo Multishow. E de Kehl
(2004, p. 145) a observagao sobre uma edigdo desse programa, exibido em
novembro de 2003:

A padronizagdo das imagens, da linguagem e das propostas me fez pensar
que ali estava uma importante amostragem do Brasil. (...) Era o Brasil das
prestacbes da casa propria, das salas exiguas mobiliadas com crediario das
Casas Bahia, das colchas de chenile almofadas de cetim (...) O Brasil da
“classe C” (...) O apresentador procurava inserir comentarios engragados
entre os videos, mas o efeito do conjunto foi melancdlico. Nao pela
monotonia dos cenarios prét-a-porter onde os candidatos escolheram se
apresentar; nem pela feitira, normal dos corpos e dos rostos que revelavam
barriguinhas, celulites, pernas finas ou grossas demais, biceps frouxos, pés
de galinha, papadas, cabelos "ruins". Afinal, eram corpos tdo banais quanto
0 meu e o seu, leitor. Triste era o esforgo vao de glamorizar as salinhas do
conjugado, fazer o quarto modesto parecer uma alcova dos prazeres.
Tristes eram as tentativas de imitar os corpos siliconados e malhados que
se espera dos supostos vencedores da , selegdo do BBB - que agora tenho
certeza de que ndo é cultural nem ética, € puramente genética. Os
excluidos de Nem Big, Nem Brother revelam, na sua crua imperfeigéo, o
padrao estético em que se espelha o Brasil colonizado pela televiséo

b) O competidor do jogo de realidade protagoniza a si mesmo, ha normas de
participacdo a seguir, dispostas pela producdo do programa, mas se supde que a
atuagdo no confinamento seja condizente com a ‘verdadeira maneira de ser’ de cada
um. O resultado é um hibrido entre ‘vida real’ (genuina) e ‘atuagao’, na ambiguidade
do desempenho simultdneo do préprio papel como pessoa (genuino) e como
personagem de um espetaculo (‘atuagéo’). Andacht (2003, p. 65), analisando os
programas Big Brother Brasil e o uruguaio Gran Hermano (GH), concluiu: “Com base
no que fazem e (menos) no que dizem na casa, é possivel imaginar um personagem
completo e interpretar uma continuidade narrativa, onde esta apenas sugerida”.

O participante sabe que de sua atuagdo dependera ser selecionado ou nao

para a edicao dos fragmentos do programa exibidos pela emissora. Além disso, no
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caso do Big Brother Brasil, ha a necessidade de conquistar o publico, que escolhe
quem deve permanecer ou sair da ‘casa’: “disso decorre nao sé que o
comportamento dos atores perde a naturalidade, a espontaneidade e a ‘verdade’,
como possibilita a emissora, pela selecdo do que apresentar, a manipulagao
discursiva dos espectadores”, constata Duarte (2007).

c) Além das ‘atuagbes’, decorrentes dessa selegdo que privilegia
determinados cenarios e atores, 0 convivio entre os participantes no confinamento
normalmente provoca situacdes de tensdo, o que leva a discussodes e atritos, bem
como ao estabelecimento de parcerias e aliangas: ha grupos que se unem para
jogar em oposicao a outros, ha relacionamentos de natureza afetivo-sexual entre os
(em geral, jovens) participantes, enfim um tipo de interagdo que promove cenas,
envolvendo erotismo, risos, lagrimas, gritos, descontroles, estratégias de acdo. Isso
imprime aos programas uma estética de representagcdo calcada no real-naturalismo
(escola que queria a ficczao como um ‘retrato da realidade’), idéntica a utilizada nos

processos narrativos das telenovelas. De acordo com Castro (2004):

[Sobre o Big Brother se pode dizer que] renovou o formato das telenovelas,
apresentando um formato de programa onde se misturava ficgdo e
realidade. A ficcdo & apresentada através da edigdo de imagens, fundo
musical, formagéo de casais e final feliz. A realidade é mostrada através da
apresentagdo de reportagens sobre a vida dos participantes, de suas
familias e povo e também através de entrevistas. Segundo os produtores do
programa em Portugal, GH pode ser olhado como uma “telenovela da vida
real”, porque nao apresenta roteiro nem os concorrentes desenvolvem
papéis que nao seja a representacado de si mesmos.

d) os programas contam, além dos participantes do jogo, com outras
atuacbes, dentre elas, o do apresentador, que desempenha funcbes que se
assemelham a de um diretor de espetculo ficcional, interferindo e por vezes
conduzindo as tramas que caracterizam outra qualidade hibrida dos reality shows a
identifica-los com os folhetins eletrénicos;

e) os telespectadores (ainda sujeitos comuns) também participam desses
programas, intervindo diretamente no desenrolar das “tramas” (escolhendo quem sai
do show, como no Big Brother) e passando a um primeiro nivel de interagdo, quando
de atores sociais/receptores, eles sdo algados a condigdo de atores de um discurso
que se da por telefonemas atendidos por uma maquina, mantendo-os no anonimato,
mas em uma interagdo que a semelhanga dos espetaculos dos circos de gladiadores

romanos oferece-lhes o poder de decisdo sobre o destinos dos participantes do jogo.



177

Diante desse novo género — o espetfaculo de realidade — e de seus
formatos, € com certa perplexidade que hoje se constata a oposi¢cdo de Melo (1994,
pp. 60-61) a classificacao de Beltrao das histérias de interesse humano como género
autdbnomo. Melo considerava-as como mera distingdo da "matéria fria" (de atualidade
permanente), permitindo ao jornalista “recorrer ao arsenal narrativo peculiar ao
universo da ficgdo”, mas em nada diferenciadas da reportagem, por exemplo. Para
ele, “o relato jornalistico é fundamentalmente o0 mesmo: trata-se de um fato que foi
noticia (matéria quente) e que o jornalista retoma na sua dimens&o humana para
suscitar o interesse e a atengéo do publico”. De certa forma, é idéntico o tratamento
aos géneros que hoje se hibridizam ou embaralham nos formatos “de realidade”,
pois as diferengas nas convengdes do “ficcional” e do “ndo-ficcional’” reduzem-se,
literalmente, a recursos cujo objetivo € “capturar” as audiéncias, ainda que seja
tornando-as protagonistas midiaticas.

Se a valorizagdo das histérias de interesse humano consolidou-se como
estética a partir do movimento roméantico, no folhetim e no fait divers, é justamente
nos novos ‘recursos’ que se pode localizar a origem da crescente utilizagdo dos
espetaculos de realidade. Ao ‘tempo real’, que teve no radio as suas primeiras
manifestacdes, ligava-se o ‘contato real’, através das vozes efetivamente recebidas
nos aparelhos dos ouvintes, no momento de sua emissdo. Mas, foi a transmissao
sincronizada de imagens e sons, proporcionada pelas tecnologias a servico da
televisdo, introduzindo modos de enunciagdo, incluindo a proximidade visual de
acontecimentos e pessoas, que ativou novas competéncias de interagdo entre os
emissores e os receptores das produgbes que definitivamente ingressavam na era
do espetaculo.

E o espetaculo, sob a ldgica de sedugdo, de visibilidade maxima, de
voyeurismo e de intimidade presumida do consumo, passou a ocupar espagos que
anteriormente eram reservados a privacidade, afirmando-se como mediacdo entre as
esferas publica e privada.

A exacerbacdo dessa ldgica, facilitada pelas novas formas de interagao
oferecidas por artefatos tecnolégicos (telefones celulares, internet e camaras de
video, por exemplo, muitas vezes sintetizadas em um aparelho ou conectadas
simultaneamente), solicitou cada vez mais a participagdo do sujeito comum: sem a

sua adesao nao haveria consumo, nao haveria o espetaculo que se pretende vida.
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Assim, os formatos “de realidade” parecem tornar-se a resposta ao que Melo
(1994, p. 175) declarava estar restrito aos parcos recursos das cartas de leitores,
enquanto ndo emergissem “solucdes tecnoldgicas e politicas” que viabilizassem a
participagao do publico nas “experiéncias jornalisticas”. Ai estédo elas, “esgargando”
conceitos como objetividade e realidade, na juncéo de técnicas e atuag¢des oriundas
da ficcédo aos relatos midiaticos.

E o modo pessoal, familiar, fraterno, emocional de abordagem aos receptores
espraia-se por todos os meios e veiculos da midia, consolidando-se esteticamente
em torno do conceito de ‘interacdo’. E um modo de producdo que interpela os
sujeitos comuns como participantes do ‘show da vida’, convocando-os, entretanto,
como consumidores. Mas, todos querem ter voz, imagem, opinido, oportunidade,
enfim, visibilidade, e dessa forma, fragilizam-se as distingbes entre realidade e
ficgao, a factualidade passa ser relacionada aos sujeitos comuns e novos atores séo

incorporados ao espetaculo da midia. A eles é dedicado o préximo capitulo.
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3 AS PERSONAGENS MIDIATICAS

Ela fizera o sacrificio de separar-se de Julien e, depois de tal
esforgo, o vexame de se oferecer em espetaculo, que em outros
tempos Ihe teria parecido pior do que a morte, ndo representava mais
nada para ela.

Stendhal, O Vermelho e o Negro (1830)

Neste capitulo, onde se intenta compor o referencial tedrico para uma
conceituagdo das personagens midiaticas, recorre-se, primeiramente, aos filésofos
contemporaneos Deleuze e Guattari (1992). Sua concepgdo de personagens
conceituais — aquelas que enunciam as idéias de um filésofo — constitui-se em
valioso apoio a hipétese de que ha personagens na formagcdo de todo o discurso
midiatico e que elas sdo o veiculo das estruturas de sentimento que acompanham
este discurso, colocando-o em cena, tal como os protagonistas da reflexao filoséfica
encenam os pensamentos.

Em segundo lugar, apresenta-se um breve histérico dos conceitos de
personagem como categoria tedrica que, através dos tempos, vém mobilizando o
pensamento ocidental. Na histéria da estética, buscam-se as personagens da arte,
de um modo geral, e mais particularmente das manifestagdes artisticas populares ou
massivas que possam ser apontadas como precursoras das personagens midiaticas.
A seguir, é tragado um perfil das personagens-tipo que povoam o cenario midiatico
dos dias de hoje, para, finalmente, apresentar uma proposta para mapear a tipologia
de personagens assumidas pelos protagonistas dos espetaculos de realidade.

O debate sobre tais questdes esta centrado, principalmente, na relacao entre
pessoa e personagem, que tanto importa ao conceito de protagonismo que se vem
desenhando ao longo deste trabalho. Por isso, antes de tudo, instaura-se a
discussao que visa rastrear algumas das semelhangas e diferengas entre 0 mundo
das ‘pessoas reais’ e o universo das personagens de ficcdo, porque nesse limiar se
encontram os tipos compostos nos espetaculos de realidade.

Assim, com o auxilio do dicionario literario de Moisés (1974, p. 396), elucida-

se a génese da palavra personagem, no latim persona (ae), bem como o seu
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significado original: “mascara de ator de teatro”. Mas é Castagnino (1971 [1953], pp.
137-138) quem conta a histéria da evolugdo seméntica do vocabulo, esclarecendo
que a mascara de madeira era usada pelos atores do teatro grego nos amplos
palcos ao ar livre onde representavam, tendo como fungdo aumentar-lhes a figura e
amplificar-lhes as vozes. O verbo latino que expressava a idéia de uma “voz tornada
magnifica” era, justamente, persono, -as, -ui, -itum, -are, conforme conjuga o autor.
Depois, por transporte semantico, a palavra persona passou a designar “a
configuragdo externa do ser”, ou seja, o aspecto fisico ou “material” da pessoa,
contrapondo-se aos tragos interiores, de cunho moral e “espiritual”’, denotados pela
palavra carater, cujo sentido original em grego seria “talhado, sinal gravado,
impresso em madeira ou metal”.

Tais consideragbes semanticas — que se somam aquelas inicialmente
tratadas neste trabalho, sobre a mescla dos significados atribuidos ao termo
protagonista, também transitando entre a pessoa que representa e o papel que é
representado — podem ser justificadas pelo que diz Brait (1985, p. 11): “o problema
da personagem é, antes de tudo, um problema linguistico, pois a personagem nao
existe fora das palavras”.

A partir dessa premissa, a autora (1985, p. 12) questiona o tipo de
manipulagao envolvido em reproduzir ou inventar seres “que se confundem, em nivel

de recepgdo®™

com a forgca do humano. E, entéo, ela acredita, volta-se ao “universo
da linguagem”, isto €, aos simbolos que o homem inventou para definir e reproduzir
sua relagdo com o mundo. E claro que Brait esta ai tratando do homem-autor,
aquele que engendra as formas de representar, simular e criar o chamado ‘mundo
real’, numa espécie de jogo, capaz de sensibilizar o receptor a ponto de muitas
vezes ele tomar por realidade o que ndo passa de linguagem. Porém, nessa
‘aposta’, afirma ainda Brait, “a personagem n&o encontra espago na dicotomia ser
reproduzido/ser inventado”, precisando percorrer as fronteiras dessa relagdo para
situar sua existéncia.

Por tais caminhos, acredita-se, também transitam as personagens midiaticas,
nem sempre passiveis de definicbes que se enquadrem na idéia de representagao
mimética da realidade, tampouco ‘naturalizam-se’ por néo serem criagdo de algum

autor. Pois, ainda quando se trata, por exemplo, de uma pessoa que vai a um

) grifo é nosso.
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espetaculo de realidade, no papel ‘dela mesma’, ha um “ser inventado” movendo-se
no universo discursivo apreendido, justamente, no contato com outros “seres
inventados”: sdo os tipos que compdem as personagens midiaticas, assumidos por
aqueles que se algam ao protagonismo.

Por outro lado, aponta Rosenfeld (1981, p. 32), as “pessoas reais” sdo
formadas por uma infinidade de caracteristicas que as integram como unidades
concretas, mas somente algumas dessas qualidades podem ser colhidas por um
autor para compor uma personagem, por meio de “operagbes cognoscitivas
especiais”. Por isso mesmo, sendo essas operagdes finitas e ndo alcangando jamais
a “multiplicidade infinita das determinagdes do ser real”, o que se materializa de

% na forma de um texto

maneira “puramente intencional, seja imaginario ou nédo
escrito, de um quadro, de uma foto, de uma peca ou de um filme, sempre mantera
profunda diferenca da “realidade”.

Ai reside outro ponto importante para a reflexdo que se inicia, porque o autor
nao faz distingdo entre as personagens imaginarias e aquelas que podem ter sido
retiradas da vida real. Exemplificando: em um filme que focaliza a histéria de alguém
que realmente existiu, como O Aviador (dirigido por Martin Scorsese, 2004), cuja
personagem principal € Howard Hughes, rico industrial que viveu de 1905 a 1976,
nos Estados Unidos; segundo a légica de Rosenfeld, a personagem pode ter sido
“colhida” na vida de Howard Hughes, mas néo é ele.

Sob este aspecto, é possivel pensar analogamente em duas situagdes: 1°) no
jornalista, apresentando noticias em um telejornal, que ali esta exercendo o proprio
papel como profissional, mas ndo estda atuando como pai, marido ou skatista
amador, por exemplo; e, por outro lado, 2°) em alguém que vai, intencionalmente, a
um espetaculo de realidade, representar a “si mesmo” na multiplicidade de seus
papéis sociais (por vezes até reproduzindo confrontos familiares, como se assiste

em alguns programas de televisdo’'), mas... até que ponto? Como observa Andacht

" 0s grifos sdo nossos.

" Programas como o da apresentadora Marcia Goldshimdt, exibido na TV Band, de segunda a sexta-
feira, as 16:30 h: formatado em torno de “dramas urbanos”, recebe muitas vezes marido e mulher,
mae e filhos ou rivais disputando um(a) namorado(a), que inscrevem suas histérias para apresentar a
platéia e aos telespectadores. No sitio da emissora (http://band.com.br/marcia/sobre.asp?ID=407),
encontra-se o esclarecimento (acesso em 27.07.2007): “O programa mostra os dramas de pessoas
comuns em busca de solugbes para seus problemas. Paixdes, traicdes, desencontros e muito
mistério em um programa diario e ao vivo, [que] entrevista convidados e leva profissionais como
psicélogos e advogados para ajudar no desfecho de cada caso”.
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(2003, p. 87), sobre os reality shows, ha uma “duvida recorrente”: “los de la casa de
Gran Hermano ¢4,son o se hacen?

Na opinidao de Rosenfeld (1981, p. 33), a concretizagao de tais performances
implica, necessariamente, atuacdo. No entanto, se ele constata que “a nossa visao
da realidade em geral, e em particular dos seres humanos individuais, é
extremamente fragmentaria e limitada”, também reconhece ser através das palavras
que selecionam, concentram e dotam de estilo o contexto ficcional, que as
personagens se tornam mais coerentes do que as pessoas reais. Nas suas palavras
(1981, p. 35):

A ficgéo € o unico lugar — em termos epistemoldgicos — em que os seres
humanos se tornam transparentes a nossa visdo, por se tratar de seres
puramente intencionais sem referéncia a seres autdbnomos; de seres
totalmente projetados por frases.

Forster (1974 [1937], p. 33 e p. 48), no seu classico Aspectos do romance, ja
havia considerado que o tépico mais interessante do género certamente localizava-
se nos seus protagonistas, pregando que, ao seguir um enredo, “ndo precisamos
perguntar o que aconteceu depois, mas sim, a quem aconteceu”. Por isso, ele
intitulou o capitulo dedicado ao estudo das personagens, convenientemente, “as
pessoas”, e com simplicidade demarcou as barreiras do ‘real’ e do ‘verossimil’ na
ficcdo — ao afirmar que as personagens “sdo reais ndo por serem como nos
(embora possam sé-lo) mas porque sdo convincentes” — e estabeleceu uma
distingcdo pitoresca entre a personagem de ficcdo e a pessoa viva, comparando o
Homo fictus ao Homo sapiens. Na sintese de Antonio Candido de Mello e Souza
(1981, p. 63):

O Homo fictus é e ndo é equivalente ao Homo sapiens, pois vive segundo
as mesmas linhas de agéo e sensibilidade, mas numa proporgao diferente e
conforme avaliagdo também diferente. Come e dorme pouco, por exemplo;
mas vive muito mais intensamente certas relagdbes humanas, sobretudo as
amorosas. Do ponto de vista do leitor, a importancia esta na possibilidade
de ser ele conhecido muito mais cabalmente, pois enquanto s6 conhecemos
0 nosso proximo do exterior, o romancista nos leva para dentro da
personagem, "porque o seu criador e narrador sdo a mesma pessoa"
(Ob. cit., p. 55).

Estabelecidas as caracteristicas da personagem ficticia, Forster (1974 [1937],
p. 34) ainda completaria: “podemos dizer que os protagonistas em uma histéria séo,

ou pretendem ser, seres humanos”. Para tanto, seria fundamental a personagem
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lembrar um ser vivo, isto &, manter certas relagcdes com a realidade do mundo,
participando de um universo de acao e de sensibilidade que se possa equiparar
aquilo que se conhece da vida. Antonio Candido (1981, p. 55) também opina sobre

essa questdo, que ele considera paradoxal ja na sua enunciacdo, pois se a

“

personagem se define como um “ser ficticio”, como poderia, em principio, “uma

ficgcdo ser?”

(...) o sentimento da realidade é devido a fatores diferentes da mera adesao
ao real, embora este possa ser, e efetivamente é, um dos seus elementos.
Para fazer um ultimo apelo a Forster, digamos que uma personagem nos
parece real quando "o romancista sabe tudo a seu respeito”, ou da esta
impressdo, mesmo que ndo o diga. E como se a personagem fosse
inteiramente explicavel; e isto lhe da uma originalidade maior que a da vida,
onde todo conhecimento do outro é, como vimos, fragmentario e relativo.
Dai o conforto, a sensagéo de poder que nos da o romance, proporcionando
a experiéncia de "uma raga humana mais manejavel e a ilusdo de
perspicacia e poder".

Mas, a quem interessa discutir a exatiddo légica da existéncia das
personagens, se elas representam, como pontua ainda o autor (1981, p. 54), “a
possibilidade de adesdo afetiva e intelectual do leitor, pelos mecanismos de
identificagbes, projecdo, transferéncia, etc.” Pois, talvez seja por isso mesmo —
saindo do meio literario do romance para os contemporaneos veiculos da
comunicagdo humana — que hoje se assistam a tantos espetaculos de realidade,
onde as pessoas reais parecem querer transformar-se em personagens midiaticas.
Como se justificou Gecilda dos Santos, Cida, a baba que venceu o Big Brother Brasil
4, em 2004: “O programa da oportunidades as pessoas. Quem entra ganha carinho
do publico, consegue emprego. Foi nisso que pensei quando me inscrevi"’?.
Pensamento que tem outra interpretagcdo dos psicanalistas Vilhena e Medeiros

(2002, p. 31):

Tais pessoas tornam-se famosas apenas porque foram alvos, provisorios,
da identificagdo dos espectadores. No entanto, nossa necessidade de ser
amados — aliada ao nosso narcisismo — empurra-nos em busca de
visibilidade, pois confundimos fama com aceitagdo. Bem ao contrario, quem
€ amado ou reconhecido pelo espectador nunca é a pessoa, e sim o
personagem. Nesse momento, os participantes dos reality shows tornam-se
0 que nao eram: personagens. Ninguém os conhece pelo que sédo ou pelo

"2 Sitio da Rede Globo de Televisio (acesso em 25.06.2005), link do programa Big Brother Brasil:
http://bbb.globo.com/BBB4/0,6993,LBL710731-3083-U,00.html
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que fizeram, mas apenas porque foram ‘personagens’ de tevé. Terminado o
show, a realidade se impoe...

Seria possivel, ainda, fazer referéncia a uma série de opinides sobre as
relacdes entre as pessoas reais e as personagens, estabelecidas por ficcionistas
que, dizia Forster (1974 [1937], p. 67), através destas tém acesso a “vida secreta
que cada um de nds possui particularmente”. Do poeta francés Valéry (citado por
Castagnino, 1971, p. 140), que declarava ser fungéo do escritor “criar seres vivos, &
claro; mas sem visceras”, ao escritor inglés William Sommerset Maugham (também
em Castagnino, 1971, p. 141), que opinou sobre a finalidade da criagdo da

personagem para o seu autor:

O escritor ndo copia seu original; toma o que deseja dele, uns poucos tragos
que chamaram sua atengdo, uma construgao que inflamou sua inspiragdo e
com isso constréi um carater. Nao |he interessa que seja exatamente
parecido; interessa-lhe sé criar uma plausivel harmonia, conveniente a seus
propositos.

Todavia, para ndo tomar o caminho de simplesmente enumerar opinides
(ainda que abalizadas) sobre o que liga as personagens as pessoas, € relevante as
intengbes deste estudo encaminhar alguma reflexdo a respeito do estranhamento
préprio de tal relacionamento, no formato que ele assume no universo do espetaculo
midiatico. Para além da aura que distingue as ‘reprodugdes’ com maior perfeigdo do
que seus ‘originais’ — ja que a ldgica ficcional, em especial nas produgdes dirigidas
as massas, permite mundos habitados apenas por super-homens e mulheres-
maravilhas ou meninas super-poderosas, enfim, seres destituidos de qualquer
resquicio de fraqueza — o que parece permear a atual adesdo de sujeitos comuns
aos espetaculos de realidade é de natureza emocional, afetiva.

Assim, este trabalho, do mesmo modo que esclareceu como se apropriava
das palavras sindrome e protagonista — para nomear uma determinada situacéo, de
sujeitos comuns culturalmente localizados na modernidade forjada pela midia —
precisa agora demarcar uma tipologia daqueles que se sugere sejam os papéis
assumidos por esses sujeitos, quando deixam sua posi¢cao de simples espectadores
e oferecem-se ao protagonismo midiatico. Isso porque nesse momento, eles sdo
apartados de seus papéis convencionais: na familia, no trabalho, na igreja, no clube,
enfim, na comunidade, para converterem-se nos tipos que dao vida ao espetaculo:

as personagens midiaticas.
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31 UMA REFERENCIA FILOSOFICA PARA A CONSTRUCAO DO CONCEITO DE
PERSONAGEM MIDIATICA

Inicialmente, porém, sera necessario propor um conceito para personagem
midiatica. E para compor um referencial tedrico que sustente essa conceituagéo,
recorre-se aquela que se configura na mais antiga ciéncia a oferecer metodologias
de abordagem a um assunto: a filosofia. Pois, se a filosofia ndo reproduz imagens
nem comunica, como apontam Deleuze e Guattari (1992, p. 15), é dela a tarefa de
criar conceitos para tais “acdes” ou “ilusbes”, que eles dizem nao se constituirem, de
fato, em disciplinas.

Ressalva-se que nem o tema nem o objetivo do presente estudo € a filosofia
propriamente dita; busca-se tao somente utiliza-la por sua relagdo com o
conhecimento através de “puros conceitos”, ou seja, como uma espécie de antidoto
a seducao dos “universais da comunicagdo” — a forma média de tudo definir — que,
advertem ainda os fildsofos (1992, p. 15), apenas forneceriam as regras de um
“dominio imaginario dos mercados e da midia”. Nunca conceitos.

De acordo com os verbetes de dicionarios de filosofia73, 0S universais
representam as formas idealizadas de todas as coisas, conceitos “gerais”, mas na
acepcao de Deleuze e Guattari (1992, p. 16), o significado deste termo contrapbe-se
ao de conceito. Por isso, se esta considerando o sentido de um universal da
comunicagéo tanto como uma enunciagao ‘idealizada’, longe da ‘verdade’ conceitual,
segundo sugere o texto dos filésofos, quanto como algo que esta préoximo ao lugar-
comum, a doxa, enfim a média de todas as coisas. Isso porque tal é a ffilosofia da
midia’: a média...

Porém, dentre a importante e inUmera gama de filésofos, a escolha deste
trabalho recaiu sobre os contemporaneos Deleuze e Guattari, especialmente em
razdo da ligagdo que eles estabelecem entre os conceitos concebidos por um
fildsofo e os problemas comuns ao seu tempo. Vinculo que os remete,
necessariamente, a questbes que ja habitaram, por exemplo, o mundo da

epistemologia, da linglistica e da psicanalise e hoje estdo localizadas no centro de

& Ver, por exemplo: LALANDE, André. Dicionario técnico e critico da filosofia. Sdo Paulo: Martins
Fontes, 1996.
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toda discussdo acerca da comunicacdo. De forma bem-humorada, eles descrevem

as ultimas “provacgdes” da filosofia (1992, p. 19):

Enfim, o fundo do pogo da vergonha foi atingido quando a informatica, o
marketing, o design, a publicidade, todas as disciplinas da comunicagéo
apoderaram-se da prépria palavra conceito e disseram: “é nosso negécio,
somos nods os criativos, nés somos 0s conceituadores! Somos ndés os
amigos do conceito, nés os colocamos em computadores.” (...) O marketing
reteve a idéia de uma certa relagéo entre conceito e acontecimento; mas eis
que (...) os unicos acontecimentos sdo as exposi¢cdes [de produtos] e os
Unicos conceitos, os produtos que se pode vender. O movimento geral que
substituiu a critica pela promogao comercial ndo deixou de afetar a filosofia.
O simulacro, a simulagdo (...) tornou-se o verdadeiro conceito, e o
apresentador-expositor do produto, mercadoria ou obra de arte, tornou-se o
fildsofo, a personagem conceitual ou o artista. Como a filosofia, essa velha
senhora, poderia alinhar-se com os jovens executivos numa corrida aos
universais da comunicagdo para determinar uma forma mercantil do
conceito?

Ademais, advertem ainda os filésofos (1992, p. 27), conceituar ndo € uma
tarefa facil. Mas, se ndo ha conceitos simples, eles sdo formados e definem-se por
seus componentes. Assim, tomando-se essa propriedade dos conceitos como ponto
de partida para esclarecer o que se esta denominando como personagens
midiaticas, percebe-se que se essa idéia ndo € simples (ao contrario, € complexa e
multifacetada), ela pode ser acessada através dos elementos que a compéem como
conceito. Nesse sentido, é viavel dizer que um dos componentes para que se atribua
definicdo conceitual as personagens midiaticas ja foi equacionado no primeiro
capitulo deste trabalho, quando se considerou que ha uma modernidade que se forja
na midia e é regida por estruturas de sentimento préprias. Isso, porque, embora
essas personagens tenham sido historicamente delineadas como tipos na linha do
tempo da cultura ocidental (como sera tratado adiante), o seu tempo & o presente.

Além disso, como observaram Deleuze e Guattari (1992, pp. 27-30):

Todo conceito tem um contorno irregular, definido pela cifra de seus
componentes. E por isso que, de Platdo a Bergson, encontramos a idéia
que conceituar é questdo de articulagéo, corte e superposigdo. (...) Em um
conceito ha, no mais das vezes, pedagos ou componentes vindos de outros
conceitos, que respondiam a outros problemas e supunham outros planos.
Nao pode ser diferente, ja que cada conceito opera um novo corte, assume
novos contornos, deve ser reativado ou recortado.
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Logo, ainda seguindo as indicagdes dos autores, a seguir reativa-se a categoria
tedrica por eles cunhada, personagem conceitual (ja utilizada em outra pesquisa’®),
agora para compor um referencial ao que se intenta elucidar, isto é, o sentido
conferido ao termo personagens midiaticas. Pois, ainda que possa ser negado
carater conceitual as personagens midiaticas, elas merecem, todavia, um conceito
que as defina. Por isso, antes de explica-las articulando caracteristicas de seus
pares mais evidentes (as personagens da literatura e do teatro), busca-se posiciona-
las em relagao as personagens da filosofia, isto €, no sentido de serem elas que dao
voz aos conceitos.

De acordo com Deleuze e Guattari (1992, p. 53 e pp. 85-86), a criagdo de um
pensamento rege-se por um projeto, que é a sua “imagem”: o chamado plano de
imanéncia. Entretanto, os conceitos criados pela filosofia ndo se deduzem desse
plano: a sua enunciagéo se dara através das personagens conceituais que, afirmam
os filésofos, estdo sempre presentes no texto, mesmo quando nao sio percebidas
ou nomeadas’. Nesse caso, devem ser reconstituidas pelo leitor. Isto porque as
personagens sdo inerentes a propria criagdo conceitual, intervindo ndo como meras
representantes do fildsofo, mas numa relacdo de forgas que transcende os papéis
de ‘criador’ e ‘criaturas’, ja que o ‘filésofo-criador’, asseguram os pensadores, nada
mais € do que ‘o simples pseudénimo” de suas personagens, elas sim, atuando
como “verdadeiros sujeitos” da filosofia.

Para Deleuze e Guattari (1992, pp. 88-216), a arte e a filosofia recortam o
caos, esta através de um plano de imanéncia, aquela utilizando um plano de
composicao: se ha “poténcia de conceitos” na filosofia, a arte tracara sua idéia de
universo em um “bloco de sensagdes” que, eles ressaltam, podem apresentar-se
pintadas, esculpidas, escritas ou compostas. Mas, ainda que o enfrentamento ao
caos promovido por elas ndo siga 0 mesmo plano de corte, isso ndo impede que arte
e filosofia cruzem seus caminhos rumo a “um devir que as leva a ambas, numa

intensidade que as co-determina”. Em outras palavras, o plano de composicdo da

™ Dissertagdo de mestrado: Seis personagens a procura de modernidade: Reflexdes sobre discursos
complexos — dos contos do pré-modernista Lima Barreto aos relatos da comunicagédo pds-moderna.
2002, pp. 19-24.

™ Possivelmente 0 mais classico dos exemplos de uma personagem conceitual seja [aratrusta, de
Nietzsche, citado por Deleuze e Guattari (1992, p. 87). A personagem encontra-se na obra: Assim
falou Zaratustra — um livro para todos e para ninguém. Friedrich W. Nietzsche. Civilizagao Brasileira,
Rio de Janeiro, 1983.
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arte e o plano de imanéncia da filosofia podem “deslizar um no outro”, de tal maneira
que o campo de atuagao de um eventualmente seja ocupado por entidades do outro.

A segquir, depois de “reativado” o conceito de personagem conceitual, um
segundo passo € “recortar” dentre as ilagbes Deleuze e Guattari (1992, p. 88),
aquela que confere a arte o estatuto de pensamento e a alguns artistas o status de
filésofos “pela metade”. Esses “génios hibridos” ndo fazem uma sintese entre a arte
e a filosofia, ao contrario, afirmam os filésofos, instalam-se na propria diferenca.
Nesse sentido, as grandes figuras estéticas, as personagens da arte, a produzir
efeitos que extrapolam as afeccdes e percepc;@es76 ordinarias; ou as personagens
da filosofia, engendrando conceitos que transbordam as opinides correntes, poderao
ser igualmente denominadas personagens conceituais. Trata-se de encontrar
formulagdes conceituais em personagens artisticas. Pois, como apontou Gilberto
Freyre (1979, p. 101), a auséncia de fildsofos no Brasil ndo excluiu o fazer filoséfico,

encontrou outra via de expressao: as personagens literarias.

Podemos, no Brasil, ndo ter fildsofos sistematicos insignes, como ndo os
tem nem os tem tido a grande Espanha. Mas a inexisténcia de fil6sofos
sistematicos ndo significa a inexisténcia de um filosofar nacional com
projecdes supranacionais: a inexisténcia de uma antropologia filoséfica que
se defina na criagdo de tipos antropoldgicos potencialmente simbolicos. O
caso de Dom Quixote e de Sancho: expressdes de um poder criador a cuja
arte nao falta filosofia. O caso, entre nés, de Capitu. O caso, entre nds, da
propria A Moreninha. O caso, entre nés, de Policarpo Quaresma. Tipos
antropoldgicos que em romances vém refletindo um pensar-sentir-viver
brasileiros (...) Sendo assim, podemos nos dar ao luxo de ter uma filosofia,
sem termos fildsofos sistematicos, que se vém refletindo em personagens
de romances idealizados como mais romanescamente representativos de
um ethos nacional.

A afirmagéo de Freyre fazia parte das conclusbes de um projeto na area da

antropologia, coordenado por ele entre os anos de 1969 e 1970, cujos métodos de

® De acordo com Santos (1963, p. 80), no Dicionario de Filosofia e Ciéncias Culturais, por afecto
designa-se “cada mudanca de disposicao na sensibilidade, que é provocada por um motivo exterior”.
Afecto, do francés affection, aplica-se, “ao mesmo tempo, em um sentido mais restrito e exclusivo aos
fatos hedonicos, de prazer e dor, que figuram como sub-grupo dos ‘afectos’ no sentido mais amplo, e
sendo de uma natureza menos complexa apdiam-se como tais as emogdes propriamente ditas"
(célera, medo, esperanga, etc.), que incluem “prazer e dor”. Em outras palavras, conceitua: “O afecto
€ 0 que resta de uma sensagao completa, quando dela se separa a individualidade pessoal ou 0 ego
e, com ele, toda forma de tempo ou de espago, ou quando a idéia de sensagao se acha reduzida a
simples sensagado, sem idéia de qualquer espécie”. No verbete “percepto” — o contelido, o objeto ou
os “dados da percepcao” — o autor (1963, p. 1031-1034) remete o conceito ‘percepgédo’: a “um
produto psicolégico de formagdo secundaria, que nasce e se desenvolve com o concomitante
desenvolvimento da personalidade do homem. As excitagdes exteriores provocam-nos sensagdes
brutais, diversas, dispares, sem ordem, mas a percepcdo ja é o resultado de um trabalho de
ordenagdo das sensacgdes”.
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pesquisa incluiram a leitura de todos os romances brasileiros ja escritos até o ano
em que se encerrou o trabalho. Portanto, os modelos de investigacao tedrica e
aplicada, tao caros aos Estudos Culturais — que registra como um de seus marcos
originais a quebra de fronteiras entre o literario e o nao literario para a conceituagao
de cultura, inserindo definitivamente na agenda das ciéncias humanas a tendéncia a
incluir os sentimentos e vivéncias dos sujeitos para a tessitura dos conceitos tedricos
—; no Brasil, poderiam ter no sociélogo uma espécie de pioneiro, que abriu caminho
a adocdo de referenciais da literatura para a composicdo de conceitos
antropoldgicos. Dessas trilhas também se vale esta tese, ao idealizar uma tipologia
para as personagens midiaticas, porque, como lembram Deleuze e Guattari (1992, p.
92), eventualmente, alguma personagem “pensa em nos”.

Finalmente, para dissipar duvidas sobre o que denominam de personagens
conceituais e contra a sua redugao a “tipos psicossociais”, Deleuze e Guattari (1992,
pp. 91-93) apontam alguns exemplos destes Ultimos nas categorias tedricas de
Marx, distinguindo “tipos psicossociais antipaticos”, como o “capitalista®; e
“simpaticos”, como o “proletario”, para neles reconhecer também algumas

aproximagdes com a idéia de personagem conceitual.

Os tragos das personagens conceituais tém, com a época e o meio
histéricos em que aparecem, relagbes que s os tipos psicossociais
permitem avaliar. Mas, inversamente, os movimentos fisicos e sociais dos
tipos psicossociais, seus sintomas patologicos, suas atitudes relacionais,
seus modos existenciais, seus estatutos juridicos, tornam-lhes suscetiveis
de uma determinagao puramente pensante e pensada que os desvincula do
carater histérico de uma dada sociedade, como também do que é vivido
pelos individuos, para fazer deles tragos de personagens conceituais, ou
acontecimentos do pensamento, sobre o plano que ele traga ou sob os
conceitos que ele cria. As personagens conceituais e os tipos psicossociais
remetem um ao outro e se conjugam, sem jamais se confundir.

Assim, um dos elementos para a construgdo de um sistema de idéias que
oferega suporte a categoria tedrica aqui proposta podera ser deduzido por analogia
a afirmacdo de um carater conceitual estendendo-se da filosofia a arte, apresentada
por Deleuze e Guattari (1992), incluindo-se ai as personagens midiaticas. Dessa
forma, as relagdes estabelecidas pelos fildsofos (filosofia e arte), acrescenta-se um
‘terceiro elemento’ a ser equacionado (midia), como esta resumido no quadro 4, a

seqguir:
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: : ARTE : MibiA ;
' FILOSOFIA ' REPRESENTAGAO ; COMUNICAGAO ;
: PENSAMENTO : g : 0 :
| 3 | | |
| PLANODEIMANENCIA | PLANO DE COMPOSIGAO {PLANODECOMPOSICAO | ;
| g | g | g !
! POTENCIADE CONCEITOS | POTENCIADE AFECTOS E PERCEPTOS | POTENCIA DE AFECTOS E PERCEPTOS
| g | g | u |
o PERSONAGENS: ; PERSONAGENS: i PERSONAGENS: | ;
| PORTA-VOZESDOFILOSOFO | ENTIDADES POETICAS, ROMANESCAS, | TIPOS FICCIONAIS 0u PESSOAS REAIS |
1 1 PICTORICAS, MUSICAIS : §
R R 2 o g i
; PERSONAGENS CONCEITUAIS | PERSONAGENS MIDIATICAS ;
i PERSONAGENS QUE EXPRESSAM CONCEITOS, OU SEJA, IDEIAS FILOSOFICAS. . PERSONAGENS QUE TEM A FINALIDADE DE .
: L ATINGIR, POR IDENTIFICAGAO E/OU PROJECAO, A |
o iUMPUBLICOALYO. =
Quadro 4

Para a leitura dos dados deste quadro, considere-se:

a) a fungdo de cada uma das trés areas, em relagédo as pessoas ‘reais’: a
filosofia, pensando sobre o ser humano; a arte, dando-lhe
representacao; e a midia, suprindo sua necessidade de comunicacgao;

b) a forma pela qual se organiza o pensamento, inseparavel da propria
natureza da reflexdo filoséfica, o plano de imanéncia; diferenciando-se
do plano de composigao, que esta presente tanto na arte como na midia,
mas nao lhes é inerente, j& que representagcdo e comunicagao derivam-
se do pensamento (ou sao por ele ‘compostas’);

¢) a virtual produgéo de conceitos da filosofia, cuja objetividade contrapbe-
se a arte e a midia, portadoras de um manancial de possibilidades
emocionais e intuitivas (poténcia de afectos e perceptos);

d) a expressdo da filosofia, da arte e da midia, através de ‘seres’ que se
desprendem das pessoas ‘reais’, para ‘personificar’ o pensamento, como
porta-vozes do filésofo; ou para ‘viver' a representacdo do enredo de um
romance ou de um balé; as personagens portadoras de conceitos, como
caracterizaram Deleuze Guattari (1992); e, por fim, para conferir a
comunicagéo, por exemplo, os aspectos melodramaticos necessarios a
ficcdo que veicula ou a empatia com os apresentadores de noticias,

emprestando-lhes credibilidade, as personagens midiaticas.

Finalmente, ressalte-se que o conceito de arte que se induz em Deleuze e

Guattari (1992) reporta-se a alta cultura, portanto excluindo as expressées da cultura
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popular: da mesma forma que nas manifestagbes massivas, as personagens
oriundas da arte popular poderiam apenas aspirar a condicao de fipos, nunca de
enunciadoras de conceitos.

Assim, o primeiro componente para que se forme uma conceituacdo de
personagens midiaticas parece desenhar-se a partir de seu status no pantedo do
pensamento humano. De fato, ndo Ihes é dado compartilhar o nobre destino das
personagens conceituais definidas pelos filésofos, relacionando-as a todo devir, ja
que a estas é conferido o sentido de agentes de constru¢gdes permanentes e
transformacdes incessantes através dos tempos; enquanto aquelas resta a condicédo
de herdeiras das personagens dos folhetins, do cordel, das pecas populares, da
cinematografia hollywoodiana, meras ‘contadoras de histdrias’, fortemente

vinculadas a todo apelo de massas.

3.2 AS PERSONAGENS NA ARTE

Justamente para seguir a trajetéria de tal espdlio, busca-se percorrer o
caminho da formacéo conceitual de personagem como uma instancia do discurso
artistico, recolhendo algumas pistas deixadas pelos pensadores que impulsionaram
0 seu reconhecimento como categoria tedrica. Pois, um outro componente para a
composigdo do conceito de personagem midiatica que ora se intenta podera ser
encontrado nas trilhas da reflexdo que conferiu sentidos e estabeleceu as sutis
diferenciagbes que fundamentaram o lugar da personagem nas narrativas artisticas,
sobretudo por meio dos estudos de literatura.

Para tanto, é preciso voltar a Grécia antiga e a filosofia, para em “passeio-
relampago”, parafraseando Prates (1999), buscar algumas das idéias fundadoras
(ainda que fragmentéarias) da relagdo do ser humano com a arte. Lembra-se,
primeiramente, Pitagoras (570-490 a.) e seus confrades, para quem o belo reduzia-
se ao bem, instaurando a concepgao de utilidade da arte; também defendida por
Sécrates (470-399 a.C.) que, no entanto, adverte Chaui (1994, p. 38), “nado
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perguntava se tal ou qual coisa era bela”, indagava, sim, sobre “O que € a beleza?
Qual é a esséncia ou o conceito do belo?”

Discipulo de Sécrates, Platio (427-347), além da defesa ao mestre’” também o
citava nos seus “dialogos para debater questdes filosdficas”, conta Prates (1999, p.
11), na qualidade de personagem (que se poderia qualificar conceitual, sem medo
de fugir a definicdo que Deleuze e Guattari [1992] conferem ao termo). Relata ainda
Prates (1999, pp. 11-12) que Platdo concebia um mundo ordinario, lugar da
sensibilidade, da matéria e do senso comum (doxa); distinto do mundo superior, da
ciéncia (epistéme) e da forma, guardid do bem, do belo e do verdadeiro, de quem o
mundo plausivel das coisas e do cotidiano seria uma mera cépia.

Entretanto, caberia a seu discipulo (384-322 a.C), primeiramente separando a
discussao sobre o belo (tratado em sua Metafisica) e a arte (tema da obra Retérica),
o papel de primeiro tedrico da tradicdo ocidental a sistematizar de forma critica o
processo criativo da obra de arte — aquele tempo denominada poesia lirica, épica e
dramatica. Através do tratado que escreveu sobre esse processo, a Arte Poética,
Aristételes definiria alguns dos principais topicos e instrumentais de analise que
doravante viriam a fundamentar juizos acerca da literatura e da arte dramatica.

Influéncias que se dariam quer por aceitagéo, quer por interpretagbes (muitas
vezes errbneas) ou, ainda, por oposigdo, como fez Bertold Brecht, contrapondo o
seu Teatro Dialético’® a idéia de um Teatro Aristotélico. Mas, por certo, no século IV
a. C. ja havia um estudo tedrico sobre as personagens. Talvez porque a grandeza
dos seres engendrados pelos poetas assim o exigisse: do Aquiles retratado na
lliada, de Homero — onde ja era possivel notar tragcos de um ser humano mais
responsabilizado pelas préprias agbes do que supunha o viés teocéntrico dos

poemas épicos —, a personagens de tragédias como Antigone’®, cuja inusitada

70 dialogo de Platdo (“Apologia de Socrates”), em defesa de seu mestre que fora acusado de
“corromper a mocidade e ser impio para com os deuses da cidade”, como consta em Aranha e
Martins (1986, pp. 40-42), encontra-se em: Platdo, “Defesa de Sécrates”, in Os pensadores. Séo
Paulo: Abril Cultural, 1972, p. 14.

"8 Para melhor compreensao da proposta de um teatro “dialético”, épico, destinado a levar a platéia a
reflexdo, contrapondo-se ao teatro “aristotélico”, que teria influenciado todo o drama ocidental de
“entretenimento”, consultar: Brecht, Bertold. Teatro Dialético, Rio de Janeiro: Civilizagao Brasileira,
1967.

™ Embora os temas (e as histdrias) da tragédia grega tivessem sido abordados, com pequenas
variagdes, também por Esquilo (525/456 a.C.) e Euripedes (405/486 a.C.), Sofocles (496-7/406 a. C.)
é considerado o tragedidgrafo que aprimorou o drama atico, sobretudo através das personagens
complexas que retratou. Na sua Antigone, a princesa desafia as leis do reino governado por seu tio (e
pai de seu noivo Hemon) Creonte, promovendo o sepultamento de seu irmao Policenes, ato que
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atuacdo contrariava a passividade esperada das mulheres de uma cultura
chauvinista e miségina, que as trancava nos gineceus; e o rei Edipo, cuja
complexidade viria a inspirar a teoria psicanalitica de Freud®°.

Na verdade, o que Aristoteles registrava era o préprio nascimento da
personagem, coincidente — e condi¢do — ao surgimento do teatro. Relata Almeida
Prado (1981, pp. 86-87) que tanto o ditrambo®' quanto o komos®, pontos de partida
respectivamente da tragédia e da comédia ocidental, eram narragdes orais e
coletivas, de origem religiosa. O teatro propriamente dito s6 se estabeleceria com o
dialogo, quando o primeiro embrido da personagem, o corifeu, emergindo do coro,
passou a ter vida prépria e tornou-se o protagonista.

Mais tarde, as personagens cresceriam em numero e também se destacariam
0 deuteragonista e o tritagonista, relegando ao coro fungdes que Almeida Prado
(1981, p. 87) considera “semelhantes as do narrador do romance moderno”, isto é:
analisar e criticar as personagens, comentar a agdo, ampliar, dar ressonancia moral
e religiosa a incidentes que por si ndo ultrapassariam a esfera do individual e do
particular. No filme Poderosa Afrodite, de Woody Allen (1995), ha cenas com um
‘coro grego’, que ilustram essas fungbes, deixando claro o teor dos comentarios que
costumavam ser emitidos pelos coros das tragédias classicas: sempre ancorados na
doxa, na opinido média que parece afirmar: in medio consistit virtus (a virtude esta
no meio). Almeida Prado (1981, p. 87) também ressalta essa qualidade do coro,

salientando o seu papel de personagem-narrador.

estava proibido, porque ele havia lutado contra Tebas (morrendo, em combate contra seu irmao
Etéocles).

% No centro do "id", determinando toda a vida psiquica, encontra-se o que Freud chamou de
complexo de Edipo, isto &, o desejo incestuoso pela mée e a rivalidade em relagéo ao pai. O conceito
foi introduzido na obra Interpretagdo dos Sonhos (1899). O termo deriva do herdi grego Edipo, que,
sem saber, matou seu pai, casando-se com a mae, Jocasta. O equivalente feminino é o Complexo de
Electra, fundamentado na lenda relatada pela trilogia Orestiada, de Esquilo: Electra, filha de
Agaménon e Clytemnestra convence seu irmao Orestes a matar a mae e o amante dela, vingando a
morte do pai. Para informagbes gerais sobre psicanalise, ver, por exemplo: Roudinesco, Elisabeth.
Dicionario de Psicanalise. Rio de Janeiro: Jorge [lahar, 1997; ou [imerman, David E. Fundamentos
Psicanaliticos. Porto Alegre: Artmed, 1999.

81 Surgido como forma acabada entre o final do século VIl e o principio do século VI, de acordo com
Lesky (1976, pp. 53-54), pelas méaos do poeta Arion, que aperfeicoou os ja existentes cantos em culto
ao deus Dionisio, o ditirambo consistia em poesias cantadas por um coro de satiros (denominagéo
dos seres mitolégicos, metade-homem e metade-bode, que acompanhavam Dionisio e também dos
dangarinos-cantores, cobertos por peles de bodes).

82 Ha controvérsias sobre a transcrigdo grafica do termo grego kémos, que Almeida Prado escreve
comos e Massaud Moisés (1974, p. 89) distingue: kémos, festim popular; ou kémas, que significa
aldeia, de onde os comediantes teriam tirado seu nome porque, como ele leu em Aristételes, os
atores andavam “de aldeia em aldeia, por ndo serem muito prezados na cidade”.
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Quando Antigone morre, é do coro a palavra final. "Nunca aos deuses
ninguém deve ofender. Aos orgulhosos os duros golpes, com que pagam
suas orgulhosas palavras, na velhice ensinam a ser sabios". A conclusao,
evidentemente, é de Sofocles, refletindo a esséncia do seu pensamento,
mas pode ser igualmente atribuida a sabedoria popular, aos cidadaos de
Tebas, testemunhas do drama, tomados em conjunto. Autor e personagem
— pois que o coro, a seu modo, também é personagem — fundem-se a tal
ponto que somente uma analise um tanto artificial poderia dissocia-los.

Voltando a considerar a questao da semelhanga entre personagem e pessoa, &
possivel localizar sua categoria fundadora na mimesis aristotélica e nos sentidos a
ela atribuidos no decorrer da histéria da critica. Traduzido por muito tempo como
“imitagdo do real”, o termo mimesis foi compreendido como indicador de uma fungao
meramente reprodutiva da arte, que faria apenas refletir as imagens (e
consequentemente, as pessoas) da natureza. Para Brait (1985, p. 29), tal nogao
empobreceu o discurso aristotélico, marcando por um longo periodo as tentativas de
formacgao de um conceito de personagem. E Vasconcellos (1987, p. 155) argumenta
que Aristételes definia a personagem como “resultante da interagdo da ‘diandia’
(pensamento) e do ‘ethos’ (agao, ato, escolha)’, portanto seria mais acertadamente
chamada aquela que escolhe do que aquela que imita.

Por isso, contemporaneamente o pensamento critico vem buscando outras
maneiras de interpretacdo do conceito de mimesis. Na visdo de Brait (1985, pp. 29-
30), dois aspectos essenciais estavam sinalizados na Poética: a personagem como
reflexo da pessoa, mas, também, como uma construgdo, que se da sob as
especificidades das leis que regem o texto. A autora ainda lembra que mais
importante do que o conceito de “imitacdo do real”, seria o resgate da idéia de
verossimilhancga interna de uma obra. Para isso, ela recomenda uma releitura de
Aristételes (2006, pp. 43-44):

Nao é oficio do poeta narrar o que realmente acontece: &, sim, representar o
que poderia acontecer, quer dizer: o que €& possivel, verossimil e
necessario. Com efeito, ndo diferem o historiador e o poeta, por escreverem
em verso ou prosa (...), diferem sim em que diz um as coisas que
sucederam, e o outro as coisas que poderiam suceder. Por isso, a poesia &
mais filoséfica e mais elevada do que a histéria, pois reflete aquela,
principalmente o universal, e esta, o particular. Referir-se ao universal,
quero eu dizer: atribuir a um individuo de determinada natureza
pensamentos e agdes que, por liame de necessidade e verossimilhanga,
convém a tal natureza; e ao universal, assim entendido, visa a poesia
quando pée nome as suas personagens.
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Tantos séculos depois, seria possivel pensar em estender o paralelo tragado
por Aristételes, entre 0 que se constituia em oficio da poesia ou da histéria, as
fungdes ora assumidas pela midia. Em primeiro lugar, porque é esta que hoje “diz as
coisas que sucederam”, como observa Fontcuberta (1993, p. 18). Indo além,
constata ainda a autora que ha um deslocamento do papel antes reservado ao
historiador, de avaliar “o0 que era e 0 que nao era um acontecimento”, para os meios
de comunicagao de massa, assim tornados os novos construtores da histéria.

O aparecimento da midia no cenario cultural do Ocidente viria modificar
substancialmente o proprio conceito de acontecimento histérico, sobretudo quanto a
um maior envolvimento dos sujeitos com as narrativas do que “realmente acontece”,
supostamente porque, estando mais informados, tornar-se-iam ‘co-autores’ da
construcdo da mensagem jornalistica, através de um maior ou menor grau de
adesao a suas propostas. Como explica ainda Fontcuberta (1993, p. 20): “Ha fatos
que interessam mais e que despertam mais reagdes, porque as pessoas sentem-se
mais envolvidas neles do que em outros”.

O que leva a um segundo aspecto de analise da transposi¢do para os dias de
hoje das fungdes que Aristételes creditava a cargo da histéria ou da poesia, por isso
diferenciando-as. Trata-se da observagdo de uma certa forma de resgate midiatico
da natureza “particular’ antes atribuida a histéria que, entretanto, também sinaliza
uma semelhanga com o carater “universal” da poesia, na medida em que essa midia
“d4 nome a suas personagens’. E o caso, por exemplo, das noticias jornalisticas,
apresentadas de acordo com os canones de atualidade, proximidade, proeminéncia
e consequéncias, porém (como ja foi comentado no capitulo anterior), exibindo
também alguns principios “melodramaticos” como curiosidade, conflito, suspense,
emocgao, enfatizando antes de tudo, o carater pessoal dos relatos. Segundo
Fontcuberta (1993, p. 45): “as pessoas estdo interessadas em conhecer o que
ocorre em seu ‘entorno’, e por ‘entorno’ deve-se entender ndo sé a proximidade
geografica, mas a social e a psicoldgica”.

Ressalta ainda esta autora (1993, p. 45) que no jornalismo tradicional® a
noticia era delimitada por uma hierarquia que dava primazia ao acontecimento (o
que aconteceu?) e s6 depois ao sujeito a quem sucedeu o acontecimento (quem foi

o protagonista?) Hoje, no entanto, ela observa que, mesmo numa analise superficial

8 Fontcuberta entende como ‘“tradicional” o jornalismo informativo, cujo auge ela localiza entre a
Primeira e a Segunda Guerra Mundial (1993, p. 45).
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aos conteudos informativos de qualquer um dos meios de comunicagao, é possivel
constar: “é o Quem (a categoria da personagem) que confere, em muitas ocasides, o
estatuto de noticia ao Que. H4 individuos que s&o noticia facam o que fizerem,
inclusive ainda que nada fagam”.

E justamente esse o “espirito” do protagonismo midiatico, que se universaliza,
nao por “superior’, como a poesia foi considerada por Aristételes, mas criando as
personagens necessarias ao mero compromisso com a verossimilhanca interna do
préprio discurso — tantas vezes fronteirico, ao relatar “as coisas que sucederam” e
“as coisas que poderiam suceder”.

Voltando a linha de tempo histérica da personagem, encontrar-se-a o romano
Horacio (65-8 a.C.), reiterando um tipo de interpretacdo de cunho “ético” as
proposi¢cdes aristotélicas. Em sua Ars poetica, ele vinculava a fungdo de
entretenimento da literatura a um carater pedagdgico que atribuia a personagem. De
acordo com Brait (1985, p. 35), a concepcdo de personagem divulgada pelo
pensador latino contribuiu de forma significativa para que se acentuasse o conceito
de imitacdo propiciado pelo termo mimesis e também para indicar finalidades éticas
na arte, apenas entrevistas em Aristdteles. Horacio considerava que a personagem
mais do que simples reproducao de perfis humanos deveria servir-lhes de modelos,
“‘identificando personagem-homem e virtude e advogando para esses seres o
estatuto de moralidade humana que supde imitagao”.

Esta idéia da personagem como um ser virtualmente superior ao humano, ja
que a ele deveria servir como exemplo, ainda segundo a autora (1985, pp. 35-37),
vigorou até os “novos ares” romanticos, introduzidos pelo século XVIII. Antes disso,
a tese ético-representativa imperou tanto durante a ldade Média quanto a época
renascentista. A propria natureza da literatura, da pintura e dos espetaculos teatrais
medievais, sob forte influéncia dos principios cristaos, propiciou que se mantivesse a
identificagcdo da personagem com a fungao de fonte de aprimoramento moral.

Dentre as manifestagbes artisticas que tipificaram esse carater pedagdgico da

relagdo personagem-pessoa, a cancdo de gesta®®, por exemplo, constituia-se de

8 0 verbete dedicado a cangdes de gesta, do dicionario de Moisés (1974, pp. 71-72), esclarece o
sentido da palavra latina gesta, “feitos histéricos ou/e ilustres”, para tratar da matéria desses “poemas
épicos medievais” (do século Xl até o século Xlll), costumeiramente declamados “por jograis que se
faziam acompanhar de um instrumento de corda”, festejando acontecimentos valorizados pelas
comunidades feudais, como aqueles ligados as Cruzadas, por exemplo, numa mescla de fatos
histéricos, lendas e poesia, “de tal modo que se torna impossivel saber onde se interrompe a verdade
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versos sobre as faganhas de um herdi que personificava feitos da sua comunidade,
ao protagonizar acgdes enraizadas (e, por seu turno, consolidando raizes) na
memoria coletiva. A novela medieval, em prosa, também estava ligada a aspectos
histéricos e movia-se, no dizer de Moisés (1974, p. 362), pela “matéria cavaleiresca”,
trazendo personagens que retratavam os ideais cortés e guerreiro, mesmo quando
seu intuito fosse a comicidade, como na mais célebre — e provavelmente mais
perfeita — das novelas de cavalaria: o Dom Quixote, de Miguel de Cervantes.

No ambito do teatro, a Igreja da Idade Média encenava em seus altares, os
dramas litargicos, as moralidades, os mistérios e os milagresg5: dramatizacdes em
vernaculo (com a finalidade de evangelizar o povo que ndo entendia as missas em
latim), originadas nas procissdes, nas vias-sacras, nos autos sacramentais, nos
corais, ladainhas e novenas.

O drama litargico, cujas origens remontam aos séculos IX e X, constituia-se
em forma predominantemente musical, vinculada ao canto gregoriano, com dialogos
rudimentares. As figuras mais evocadas nessas representagbes, que se davam
durante o servico religioso, eram as ligadas ao ciclo do nascimento de Jesus Cristo.

Os sacramentos e seus mistérios foram os temas originais das encenagdes
que depois passaram a incluir dramatizagdes de trechos da Biblia e da vida dos
santos, suas naturais personagens. Salienta Vasconcellos (1984, p. 131) que os
mistérios sempre seguiam o calendario catdlico, inclusive na Inglaterra (que se
tornara protestante no reinado de Henrique VIII), onde eram conhecidos como
Corpus Christi Plays. Em Portugal e no Brasil foram chamados de Auto
Sacramentais, mas certamente seus mais célebres encenadores reuniram-se em
torno do grupo teatral fundado em 1402, na Franga, que até hoje persiste: a
Confrérie da La Passion.

Milagres eram dramas de carater educativo, com argumentos estruturados em
torno de situagbes de tal forma complicadas, que exigiam uma intervengao
sobrenatural para o seu desenlace, exatamente como o deus ex machina do teatro

grego, que descia ao palco através de uma maquina, para salvar uma personagem,

documental para comegar a lenda, e vice-versa. Tudo se passa, efetivamente, como se a Lenda
engendrasse a Historia e esta, por sua vez, gerasse a alimentasse aquela”.

8 vasconcellos (1987, pp. 73, 129, 130 e 133) esta entre os autores que diferenciam o local de
representacdo dos dramas litargicos, no interior das igrejas, afirmando que os mistérios, as
moralidades e os milagres encenavam-se “as vezes na praga do mercado, outras vezes através da
cidade, em palcos armados sobre carrogas”, mas fora dos altares cristaos.
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no ultimo minuto, de alguma dificuldade cuja superagdo fosse “humanamente
impossivel”. Segundo Vasconcellos (1987, p.129), nos milagres o desfecho era
determinado “pela interferéncia de Nossa Senhora”. Séculos depois dos Miracles de
Notre Dame (nome sob o qual se encontram na Biblioteca de Paris cerca de
quarenta dessas pegas), no Aufo da Compadecida, de Ariano Suassuna, a
personagem que advoga junto a Jesus Cristo a salvagado da alma do malandro Joao
Grilo é a padroeira do Brasil, Nossa Senhora Aparecida.

As moralidades, surgidas no final da Idade Média, ja ndo apresentavam
argumentos retirados das escrituras, mas suas personagens, alegorias inspiradas
pela religiosidade — o Anjo, a Caridade, o Diabo, o Enforcado, a Morte, as Boas
Acbes, o Saber, a Confissao, o Arrependimento, etc. —, normalmente agiam para
salvar um herodi, vitima de alguma tentagao ou falha de ordem moral, que as vezes
representava a humanidade inteira, como no caso da moralidade Todomundo, de
1.500, citada por Vasconcellos (1984, p. 133). Em lingua portuguesa, Gil Vicente
compds as moralidades reunidas na trilogia Auto da Barca (do Inferno, do Purgatoério
e do Céu), onde o Diabo e o Anjo disputam a condugédo das almas do Fidalgo, do
Agiota, do Frade, da Alcoviteira, do Corregedor, mas apenas o Parvo é admitido na
barca do Anjo.

Tais formas, entretanto, introduziram um elemento que fugia ao carater
didatico-religioso que a Igreja lograva alcancgar: o cédmico. A personagem do Diabo,
por vezes trazendo um rabo e o tridente entre seus aderegos, provocava o riso dos
fiéis, em vez do esperado temor. O teatro foi definitivamente expulso do interior das
igrejas e aos poucos os palcos medievais, montados em plataformas fixas ou sobre
carrogas, nas pracgas publicas ou percorrendo as cidades, seguidos pelo publico,
abriram espago para o teatro profano.

Da mesma maneira que o teatro, a pintura também se configurou como
instrumento facilitador para a comunicagao das idéias religiosas aos fiéis iletrados. A
Igreja, suficientemente rica para o mecenato, fomentou a arte sacra, em obras cujas
personagens retratadas eram, novamente, Jesus, Nossa Senhora e os santos.
Segundo Hauser (1972, pp. 357-390) a pintura de carater eclesiastico persistiu até o
século XV, tendo seu auge nos Trezentos, sob a influéncia do italiano Giotto. Assim,

além de telas®, de autoria nem sempre determinada do primeiro ciclo da pintura

8 g possivel visualizar muitos retratos medievais de cunho religioso, através de sitios como:
www.linkbairro.com.br;
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medieval (Periodo Romanico, entre 1.000 e 1.200), destacaram-se grandes nomes
(e suas personagens): o holandés Robert Campin (0 Mestre de Flémalle, 1378-
1444), que retratou "Santa Barbara", “Santa Verbnica“ e “A anunciagido”; Giotto di
Bondoni (1266-1337), com “A adoragdo dos Magos” e o afresco da Basilica de Sao
Francisco, que conta a histéria da vida do santo, dentre tantos outros; o flamengo
Hieronymus Bosch ("El Bosco", 1450-1516), com os quadros “Tentagcdo de Santo
Antao” e “O Jardim das Delicias” (sobre a criagao da mulher), por exemplo.

Muitos outros exemplos, por certo, poderiam ser listados. Seriam outros
critérios, outras escolhas. Porém, o que por hora se quer delinear, ainda que
brevemente, diz respeito a passagem da personagem de ficgdo pela linha de tempo
da tradicdo ocidental. Recorte cuja fungédo € esbogar uma teoria sobre as origens
estéticas das personagens midiaticas, porque se acredita que elas estejam
fortemente ancoradas nos modelos fornecidos pela ficgdo, sobretudo a de cunho
popular (e depois, massivo); numa espécie de reversdo do mimetismo apontado pelo
dito popular “a arte imita a vida”, mas atendendo a expectativas pedagdgicas em
relacdo a personagem, cujo intuito seria, entdo, que as pessoas imitassem a arte.
Historicamente, a ligagédo entre personagem e pessoa ainda persistiria por um longo

periodo, segundo indicam alguns registros relatados por Brait (1985, pp. 36-37):

O compromisso estabelecido entre personagem e pessoa perdurou, sob
novos auspicios, na renascenca e nos séculos que a ela se seguem. (...) No
século XVI, o escritor inglés Philip Sidney (1554-86), autor (...) de A defesa
da poesia, um dos primeiros ensaios de apreciagao critica da literatura
inglesa, cujo carater polémico vem justamente da exaltagdo da fungéo do
poeta na sociedade, procura deixar claro, rastreando Aristételes e Horacio,
que as artes tém valor na medida em que conduzem a uma agéo virtuosa, e
que a personagem deve ser a reprodugdo do melhor do ser humano. Essa
concepgdo, extraida das consideragdes que o autor faz da poesia e dos
poetas de sua época, que virtualiza a personagem como um ente
semelhante mas ainda melhor que seu modelo humano, encontra eco em
outros tedricos. No século XVII, o poeta e autor dramatico inglés John
Dryden (...) deixa entrever em seus prefacios e principalmente na obra
Ensaio sobre a poesia draméatica (1668) uma concepgéo antropomorfica de
personagem, baseada também nos conceitos aristotélicos e horacianos.

Todavia, notadamente a partir da segunda metade do século XVIIl, os valores

classicos cederam espacgo aqueles que acompanharam a ascensao da burguesia, as

http://www.abcgallery.com/C/campin/campin.html,
http://commons.wikimedia.org/wiki/The_legend_of_Saint_Francis_painted_by_Giotto
http://www.sergiosakall.com.br/artistas/personalidade_bosch.html
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idéias marxistas e os aportes da sociologia e da psicanalise, como ja foi comentado
anteriormente, e sob a rubrica do romantismo, que marcou a consolidagdo do
romance como género literario, instaurou-se uma nova maneira de construir
personagens, agora imbuidas de toda a paixdo, de todo o sentimento, expondo um
mundo interior que se confessava nas narrativas da mesma forma que as novas
ciéncias passavam a revelar a intimidade humana. Simbiose que se daria, conforme
Antonio Candido (1982, p. 57), “como tentativa de sugerir e desvendar, seja o

mistério psicoldgico dos seres, seja 0 mistério metafisico da propria existéncia”.

A tendéncia de substituir a concepgéo aristotélica do carater universal da
personagem por uma visao particularizante, a compreendé-la “como a representagao
do universo psicologico de seu criador’, como anotou Brait (1985, p. 37), viria a
acentuar-se no século XIX, com o realismo, movimento marcado pela célebre
afirmacédo de Gustave Flaubert (1821-1880: “Madame Bovary c’est moi”). Publicado
em 1857 e inspirado em noticia de jornal, sobre o suicidio (apds o adultério)
cometido pela esposa de um oficial de saude da Normandia, Madame Bovary:
costumes de provincia resultaria num processo contra seu autor, por “ofensa a moral
publica e religiosa”. A defesa de Flaubert foi afirmar que o romance era “totalmente
inventado” e que “o autor, em sua obra, deve ser como Deus no universo:
onipresente e invisivel". Portanto, arrematou: “Madame Bovary sou eu”.

Num dos muitos sitios que os franceses dedicam a Flaubert na internet87, ha a
reproducdo de uma caricatura de 1869, mostrando o romancista, literalmente,
“dissecando Emma Bovary”. Embora negasse uma relagado assim tao estreita entre
personagem e mundo real — “a ilusdo (se existe uma) vem, ao contrario, da
impessoalidade da obra”® — Flaubert, como Charles Baudelaire (1821-1867) e
Oscar Wilde (1854-1900), em choque com a moral burguesa e, em decorréncia
disso, as voltas com processos e escandalos, de certa forma confirmaria a visao

critica de Baudelaire (1993 [1861], p. 9-10), que explicitamente ndo estabeleceu

87 http://perso.orange.fr/jb.guinot/pages/oeuvres5.html.

8 A correspondéncia de Flaubert pode ser localizada no sitio da Universidade de Rouen
(http://www.univ-rouen.fr/flaubert/03corres/conard/lettres/57a.html), onde se encontrou, no acesso em
27.10.2006 (no original francés), a carta que respondia a outra, anteriormente enviada ao escritor por
Mile. Leroyer de Chantepie, em 18 de margo de 1857, da qual se destaca o trecho: “Madame Bovary
n'a rien de vrai. C'est une histoire totalement inventée; je n'y ai rien ni de mes sentiments, ni de mon
existence. L'illusion (s'il y en a une) vient au contraire de lI'impersonnalité de I'oeuvre. C'est un de mes
principes, qu'il ne faut pas s'écrire. L'artiste doit étre dans son oeuvre comme Dieu dans la création,
invisible et tout puissant; qu'on le sente partout, mais qu'on ne le voie pas.”
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conexdes entre personagem e pessoa, mas ndo deixou de apontar na vida dos
artistas a fatalidade de serem “almas sagradas” fadadas a “destinos diabdlicos”.

Antes de avancar ao século XX, quando a critica literaria tornaria mais clara a
sintaxe das personagens, convém atentar para algumas diferengas entre os
movimentos romantico e realista, sobretudo no que concerne as duas idéias sobre
personagem que, submetidas a certo sincretismo, podem apontar para mais uma
caracteristica das atuais personagens midiaticas.

Ainda na transi¢ao da estética romantica para a que viria a nortear o realismo,
Nietzsche estabeleceria uma dualidade entre os deuses Apolo e Dionisio —
transformados em personagens conceituais em sua obra O nascimento da tragédia,
de 1871 —, para afirmar que a génese e o desenvolvimento da arte em geral, e da
tragédia em particular, seriam a fusdo das tendéncias opostas representadas pelos
deuses gregos: Apolo, simbolizando a racionalidade, a civilidade (ele era o deus
protetor da cidade de Atenas) e o equilibrio social, mas, também, os dominios da
imagem e da metafora; e Dionisio®, dando voz aos instintos, a fruicdo, & quebra das
barreiras civilizatérias impostas aos individuos, enfim, a tudo que é ‘natural’ no ser
humano, porém, paradoxalmente, também o deus em cuja homenagem as
representagdes eram levadas.

De acordo com [ilberman (1997, pp. 69-72), Nietzsche concebia os espiritos
apolineo e dionisiaco como "forcas artisticas que brotam no seio da prépria
natureza", ou seja, impulsos naturais e inconscientes que a criagéo artistica apenas
organiza esteticamente. E ele também relacionaria o carater apolineo ou dionisiaco

as personagens da tragédia, como aponta ainda essa autora:

Nietzsche funda em um elemento estrutural da tragédia a base de seu
raciocinio, destacando, de um lado, o coro, para ele "a imagem refletida do
proprio homem dionisiaco” (GT/NT § 8), de outro, os herdis tragicos,
considerados "mascaras de Didnisos" por expressarem o aniquilamento e a
ruina presentes na histéria daquela divindade, revivida a cada encenagéo
nas diferentes pecas.

8 De acordo com Brand&o (2000 [1992], p. 140): “De um ponto de vista simbdlico, o deus da mania e
da orgia configura a ruptura das inibi¢cbes, das repressdes e dos recalques. Dionisio simboliza as
forcas obscuras que emergem do inconsciente, pois que se trata de uma divindade que preside a
liberagdo provocada pela embriaguez, por todas as formas de embriaguez, a que se apossa dos que
bebem, a que se apodera das multidoes arrastadas pelo fascinio da danga e da musica e até mesmo
a embriaguez da loucura com que o deus pune aqueles que lhe desprezam o culto. Desse modo,
Dionisio retrataria as forgas de dissolugdo da personalidade: as forgas caéticas e primordiais da vida,
provocadas pela orgia e a submersao da consciéncia no magma do inconsciente.”
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O carater tragico das personagens, evocado por Nietzsche, além de seguir a
tradicdo de estudo dos classicos, tdo cara a critica literaria germanica, ainda
comportava muito da grandiosidade romantica que o realismo viria a negar,
condenando a personagem, afirma Almeida Prado (1981, p. 95), a “ser unicamente
ela mesma”, baixando, em consequéncia, “o ténus humano do texto: ja ndo se trata
de representar herois, seres excepcionais, € sim pobres-diabos que ndo merecem as
vezes a simpatia nem sequer do autor”.

Assim, contrapondo o espirito dionisiaco do romantismo a postura apolinea
do realismo, constréi-se o quadro abaixo, porém buscando, acima de tudo, verificar
que espécie de personagens resulta de tais movimentos e como eles compdem,
amalgamados, importante aspecto para a constituichio de uma estética da
personagem midiética. Pois, na maneira de representar as personagens, o realismo
— por vezes distinto pelos tedricos da literatura da escola do naturalismo e em
outros momentos com ela embaralhado, a ponto de receber a denominacao de real-
naturalismo — introduziu a forma naturalista de atuagdo, que busca ndo mais a

imitagdo da realidade, mas a sua fofografia.

ESTETICA MIDIATICA CONTEMPORANEA

ESTETICA ROMANTICA (DIONISIACA)

ESTETICA DO REALISMO® (APOLINEA)

CONFESSIONAL, INSTRUMENTO DE
AFIRMAGAO DO EGO E TAMBEM DAS
DEBILIDADES E DA IMPOTENCIA
HUMANA. CRIACAO CARREGADA DE
SUBJETIVISMO, FANTASIA,
SENSIBILIDADE E IDEALISMO.

DOCUMENTAL: observagao e analise
racional; criagdo reflexiva, sob
ideais cientifico-positivistas e
materialistas.

APOLINEA, quando busca comprovar
‘factualmente’ suas propostas; e
DIONISIACA, porque puramente voltada
ao entretenimento, mesmo ao visar a
informagdo. Empresta um  tom
confessional ao que documenta, mas,
ao mesmo tempo, procura mostrar
como ‘realisticamente’ documentadas
as vivéncias apenas confessionais,
como nos espetaculos de realidade.

PALAVRA-CHAVE: EMOGAQ

PALAVRA-CHAVE: RAZAO

PALAVRA-CHAVE: SIMULAGAO

PERSONAGENS:
HEROICAS, EXTRAORDINARIAS.

PERSONAGENS:
INSPIRADAS EM PESSOAS COMUNS.

PERSONAGENS:
PESSOAS COMUNS, TORNADAS
EXTRAORDINARIAS PELO ‘EFEITO MIDIA",

Quadro 5

Brait (1985, p. 44) destaca como “contribuicdo decisiva para esse estudo da

personagem desvinculada das relagdes humanas”, a publicacdo da Morfologia do

confo, em 1928. Nessa obra, Wladimir Propp, explicitando a personagem a partir de

90 Segundo Dantas (1979, p. 224), Manuel Antdnio de Almeida foi precursor do realismo brasileiro, ao
empregar a técnica picaresca ao seu romance Memorias de um Sargento de Milicias: “O uso do
picaro (Leonardo Pataca), a ironia, o sentido de observagdo, a critica de costumes (a sociedade
carioca), analises dos tipos de seu tempo o situam com tragos realistas.” (o grifo € nosso)
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sua funcionalidade no sistema verbal compreendido pela narrativa, rompera
definitivamente com o approach tradicional ao fazer literario. E, na trilha aberta pelos
russos, desenvolvem-se as teorias estruturalistas de Roman Jakobson, Lévi-Strauss,
Tzvetan Todorov e Roland Barthes, dentre outros que, sob nomenclaturas diversas,
apontavam para uma concepg¢éo semiolégica da personagem.

Somente em 1920, com a publicagdo da Teoria do romance, que a questao da
personagem seria retomada em novas bases criticas, por Lukacs que, de acordo
com Brait (1985, pp. 39-43), ao relacionar o romance com a concepg¢ao de mundo
burgués, elegeria essa forma narrativa como o férum do confronto entre o heroi
problematico e 0 mundo do conformismo e das convencgoes.

Os formalistas russos, publicados no ocidente somente a partir de 1955,
inauguraram uma “ciéncia da literatura”, passando a ver a obra artistica como um
sistema de signos, organizados de modo a imprimir-lhe conformagéo e significagéo.
Denominando fabula, o conjunto de eventos que participam da obra de ficgéo, e
trama o modo como os eventos se interligam, a teoria formalista redefiniu o conceito
de personagem: ela seria um dos elementos que compdem a fabula, s6 adquirindo
sua especificidade de ser ficticio quando submetida as regras proprias da trama.

Na atualidade, sem descartar as contribuicbes brevemente relatadas até este
ponto, ao contrario, buscando um amalgama entre os aportes oferecidos por outras
ciéncias — como a Psicanalise, a Sociologia e a Semiologia, listadas por Brait (1985,
p. 47) — e a Teoria Literaria, o estudo critico da personagem encontra suas
especificidades, equacionando as relagdes entre esses seres ficcionais e as demais
instdncias do discurso literario. Segundo Carlos Reis (1995, p. 360),
contemporaneamente a personagem tem sido compreendida de forma mais ampla,
evidenciando a sua relevancia “em relatos de diversa insergdo sociocultural e de

variados suportes narrativos”, como explicita o teorico:

Na narrativa literaria (da epopéia ao romance, do conto ao romance cor-de-
rosa, etc.) como na narrativa cinematografica, na telenovela ou na banda
desenhada®, ela é normalmente o eixo em torno do qual gira a agéo e em
fungdo do qual se organiza a economia do relato.

“0 que o autor portugués chama de “banda desenhada”, no Brasil € conhecido por histérias em
quadrinhos (HQ).



204

Assim, a préxima etapa que se empreende na dire¢do de um conceito para
personagens midiaticas, diz respeito a busca de conexdes com algumas instancias
narrativas, que se acredita serem componentes de vital importdncia para a
caracterizagdo das personagens no discurso da midia. Trata-se da caracterizagcéo

das personagens no romance, no teatro e no cinema.

3.21 AS PERSONAGENS NO ROMANCE

A “matéria” do romance constitui-se de dois elementos essenciais: o enredo
(como nos textos midiaticos, formado a partir de uma série de acontecimentos) e as
personagens que lhes dao vida. Ha ainda um terceiro componente, que advém da
ligacdo de enredo e personagem: as idéias que exprimem as inten¢gdes do romance,
a visdo de mundo que ele carrega, seus significados e valores, ou, em outras
palavras, os conceitos que o0 animam. Porém, afirma Antonio Candido (1981 p. 54), o
que ha de “mais vivo” neste género literario sdo as personagens, trazendo a
possibilidade de adesido afetiva e intelectual do leitor, por “mecanismos de
identificagdes, projecéao, transferéncia, etc.”

A marcha do romance moderno, que Antonio Candido (1981, p. 60) localiza
entre o século XVIII e o comego do século XX, rumou para uma crescente
sofisticagdo da psicologia das personagens, paradoxal a inevitavel simplificagao
técnica imposta pela necessidade de caracterizagdo. Nada mais, no entanto, do que
desenvolver e explorar uma tendéncia constante do romance de todos os tempos,
apenas acentuada no periodo mencionado, isto &, tratar as personagens de dois
modos principais: 1) como seres plenos mas facilmente delimitaveis, marcados por
tracos que os caracterizam; 2) como seres complicados, que ndo se esgotam nos
tracos caracteristicos, detentores de maior profundidade. A partir de tais premissas,
complementa o autor, é possivel dizer que a revolugido sofrida pelo romance no
século XVIII consistiu em uma “passagem do enredo complicado com personagem

simples, para o enredo simples (coerente, uno) com personagem complicada”.
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Contudo, para efeito da pretendida caracterizagao tipoldgica das personagens
midiaticas, delimita-se o histérico da evolugdo das personagens do romance a
observagao de algumas das classificacdes propostas pela critica literaria.

Ja no século XVIIl, Johnson situava as personagens de costume, portadoras de
tracos distintivos, fortemente marcados, escolhidos para distingui-las quando vistas
de fora. Tais tragos seriam fixados definitivamente a personagem, de tal forma que a
cada uma de suas aparigbes em cena, bastaria um deles ser invocado e ela logo
seria identificada. Explica Antonio Candido (1981, p. 60) que a eficacia maxima das
personagens de costume verifica-se “na caracterizagdo de personagens cémicos,
pitorescos, invariavelmente sentimentais ou acentuadamente tragicos. Personagens,
em suma, dominados com exclusividade por uma caracteristica invariavel e desde
logo revelada”.

Das personagens de natureza séao descritos, além dos tragos superficiais, a
intimidade, por isso elas ndo apresentam a regularidade das personagens de
costume e ndo sado imediatamente identificaveis: a cada aparigcdo na trama mostram
uma caracterizagdo diferente, “geralmente analitica, ndo pitoresca”, aponta Antonio
Candido (1981, p. 62), que da uma idéia de como atualmente poderiam ser

equacionadas as duas espécies de personagens propostas por Johnson:

Traduzindo em linguagem atual a terminologia setecentista de Johnson,
pode-se dizer que o romancista "de costumes" vé o homem pelo seu
comportamento em sociedade, pelo tecido das suas relagdes e pela visao
normal que temos do proximo. Ja o romancista de "natureza" o vé a luz da
sua existéncia profunda, que nao se patenteia a observagao corrente, nem
se explica pelo mecanismo das relagdes.

Mas, foi em 1927, que E. M. Forster (1974, p. 36), na intengdo de estabelecer
“a diferenga entre as pessoas na vida cotidiana e as pessoas nos livros”, propds a
até hoje classica distingdo entre tipos de personagens, cunhando as expressodes
plana e redonda. Assim, resume Moisés (1974, pp. 398-399), as personagens
planas (flat characters), sem profundidade psicoldgica, sao construidas em torno de
uma soO idéia ou qualidade e por isso mesmo sio facilmente reconhecidas e
lembradas pelo leitor. Como sdo dotadas de personalidades lineares, sem
complexidade ou evolugao, as agdes dessas personagens sao repetitivas e apenas

confirmam suas caracteristicas estaticas.
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As personagens planas subdividem-se em fipos e caricaturas. As
peculiaridades que compdem as personagens-tipo chegam ao auge, porém nao as
deformam, como é o caso do Conselheiro Acacio, da obra O primo Basilio, de Eca
de Queirds, cujos chavdes e frases elaboradas mas vazias tornaram classica a sua
citacdo nos manuais de literatura. No entanto, esse conceito poderia ser estendido,
por exemplo, a sempre politicamente correta mocinha das novelas de radio ou de
televisao, como se comentara adiante.

As caricaturas sao aquelas personagens que apresentam uma qualidade ou
idéia unica dilatada ao maximo, provocando o exagero de algum trago até a
distor¢cao, causando, conseqliientemente, comicidade, como é o caso da hipocondria
do Doente imaginario, de Moliére. Tal sistema também apoiou as representacbes da
commedia dell’arte, cujas personagens habitualmente s&o denominadas ‘tipos’,
demonstrando que a distingdo entre caricaturas e tipos de modo algum é rigorosa.
No texto do proprio Forster (1974 [1927], pp. 54-55) ha referéncia a isso, bem como

a sua definicdo (exemplificada) de personagens planas:

As personagens planas eram chamadas humorous® no século XVII, as
vezes, chamam-nas tipos, as vezes caricaturas. Em sua forma mais pura,
séo construidas ao redor de uma Unica idéia ou qualidade; quando ha mais
de um fator, atingimos o inicio da curva em diregdo as redondas. A
personagem realmente plana pode ser expressa por uma sé frase, como:
‘Nunca hei de desamparar Mr. Micawber'. Essa é Mrs. Micawber® — diz
que nao vai desamparar Mr. Micawber; e age assim. (...) Uma grande
vantagem das personagens planas é serem reconhecidas com facilidade
sempre que aparecem: reconhecidas pelo olho emocional do leitor, ndo pelo
olho visual, pois este sé nota a repeticdo de um nome préprio. (...) Uma
segunda vantagem é que mais tarde sédo facilmente lembradas pelo leitor.
Permanecem inalteraveis em sua mente pelo fato de nido terem sido
transformadas pelas circunstancias, movendo-se através delas. Isso é que
Ilhes da, num retrospecto, uma qualidade confortante, e as preserva (...)
essa indestrutibilidade é a principal desculpa para uma obra de arte.

As personagens redondas (round characters), ao contrario, apresentam varias
qualidades ou tendéncias, sdo complexas e dificilmente redutiveis a simplificacdes.

Dinamicas, elas podem ser: caracteres, quando sua complexidade é acentuada,

2 Hipocrates considerava que os humores sdo: o sangue, a fleuma, a bile amarela e a agua.
Segundo a doutrina dos quatro humores, o sangue é armazenado no figado e levado ao coragao,
onde se aquece, por isso é considerado quente e umido; a fleuma, compreende todas as secregdes
mucosas, provém do cérebro e é fria e Umida por natureza; a bile amarela é secretada pelo figado e é
quente e seca, e a bile negra é produzida no bago e no estbmago e é de natureza fria e seca. O
estado de saude de uma pessoa dependeria da exata propor¢ao e mistura dos quatro humores.

% Forster refere-se a personagens do romance David Copperfield (1849), de Charles Dickens.
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como no teatro classico francés; ou simbolos, nas palavras de Moisés (1974, p.
398), “quando a complexidade parece ultrapassar a fronteira que separa o humano
do mitico, o natural do transcendental. Como no caso de Capitu”. Para Forster (1974
[1937], p. 61), no entanto, haveria uma maneira de detectar o que separa as
personagens planas das redondas: "O teste para uma personagem redonda esta
nela ser capaz de surpreender de modo convincente. Se ela nunca surpreende, é
plana. Se ndo convence, é plana pretendendo ser redonda.”

Uma outra classificagdo para personagens de romances, que Antonio
Candido (1981, p. 68) apresenta é a de Frangois Mauriac, cuja proposta era levar em
conta o grau de afastamento do autor em relagdo a um ponto de partida que se
localizaria na realidade:

1. Disfarce leve do romancista (como o adolescente, exprimindo-se através de
diarios ou blogs). "S6 quando comegamos a nos desprender (enquanto escritores)
da nossa prépria alma, é que também o romancista comega a se configurar em nés"
(Mauriac, citado por Antonio Candido, 1981, p. 68). Tais personagens ocorrem nos
romances de memarias ou autobiograficos.

2. Copia fiel de pessoas reais, que ndo constituem propriamente criagdes,
mas reprodugdes. S40 as personagens encontradas nos romancistas que ‘retratam’
a realidade.

3. Inventadas, a partir de uma maneira especial de trabalhar a realidade, que
passa a ser apenas um dado inicial, servindo para concretizar virtualidades
imaginadas. Nesse tipo de obra, ha uma relagao inversamente proporcional entre a
fidelidade ao real e o grau de elaboragéo.

Finalmente, a partir de alguns casos de romancistas que teriam deixado
elementos para a avaliagdo dos mecanismos de criagdo desses seres ficcionais,
Antonio Candido (1981, p. 71) apresenta a sua proposta de classificagdo de
personagens, que ele diz ser balizada por duas polaridades: 12) uma transposigéo
fiel de modelos, ou; 22) uma invengao totalmente imaginaria. E, a partir dos tipos
elencados pelo autor, buscam-se algumas das possiveis conexbes com as
personagens midiaticas propostas por este trabalho.

1. Personagens transpostas com relativa fidelidade de modelos dados ao
romancista por experiéncia direta: interior ou exterior. O caso da experiéncia interior
€ o da personagem projetada, quando o escritor incorpora a sua vivéncia, os seus

sentimentos, como em Menino de Engenho, de José Lins do Rego. O caso da
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experiéncia exterior refere-se a transposi¢cao de pessoas com as quais o romancista
teve contato direto, como Tolstoi, em Guerra e Paz, retratando seu pai e sua méae,
quando mogos, respectivamente nas personagens Nicolau e Maria.

Essas indicagbes de Antonio Candido (1981, p. 71) facilmente podem ser
aplicadas aos participantes dos espetaculos de realidade, se eles forem pensados
como os ‘autores’ das proprias personagens midiaticas. Dessa forma, é licito afirmar
que suas experiéncias diretas obrigatoriamente sejam parte dos ‘tipos’ que
constroem, uma vez que, pelo proprio principio desta modalidade de espetaculo, sdo
as suas vivéncias (tanto exteriores como interiores) o que esta colocado a
encenagao (tanto em um reality show como em um depoimento). Mas, na
transposicdo das experiéncias exteriores € possivel verificar com mais clareza a
hipétese levantada por este trabalho, que acredita serem as personagens ja postas
no cenario da midia, comumente ‘representadas’ pelos profissionais do meio, os
modelos adotados pelas pessoas comuns, quando vao as produgdes dos

espetaculos de realidade. Sobre esses ‘modelos’, Kellner (2003, p. 7) comenta:

Na visdo de Gabler, Ralph Lauren é nosso especialista de moda; Martha
Stewart desenha nossos cenarios; Jane Fonda modela a silhueta de nossos
corpos e Oprah Winfrey orienta-nos quanto aos nossos problemas pessoais.
O espetaculo da midia é, realmente, um culto a celebridade, que
proporciona os principais padrdes e icones da moda, do visual e da
personalidade. (...) As estrelas da industria do entretenimento tornam-se
icones da moda e modelos de imitagdo e de concorréncia. Na cultura da
imagem pés-moderna, o estilo e o visual tornam-se parametros cada vez
mais importantes de identidade e de apresentagdo do individuo na vida
cotidiana, e os espetaculos da cultura da midia mostram e dizem as
pessoas como devem se apresentar e se comportar.

2. Personagens transpostas de modelos anteriores, que o escritor reconstitui
indiretamente, por documentagdo ou testemunho, sobre os quais a imaginacao
trabalha. Para ficar no romance que ja havia citado, Antonio Candido (1981, p. 71)
aponta o caso da personagem de Napoledo |, que Tolstoi teria estudado nos livros
de histéria; ou dos avés do autor russo, que ele viria a reconstruir através das
lembrancas de seus familiares (no livro: o Conde Rostof e o Principe Bolkonski).
Mas, a “coisa pode ir muito longe”, verifica ainda o critico brasileiro, “na extensa
gama da ficgdo historica, na qual Walter Scott pode, por exemplo, levantar uma
visdo arbitraria e expressiva de Ricardo Coragao de Leao”.

Inicialmente, este tipo de transposicdo exemplificada por Antonio Candido

pareceria mais apropriado a uma analogia sobre 0 modo como os participantes de
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espetaculos de realidade buscam seus modelos de atuagao, pois a reconstituicdo de
um modelo prévio de personagem midiatica seria, em principio, indireta, apreendida
da observacdo a programas de televisédo, de radio ou da leitura de revistas, jornais,
etc. Porém, acredita-se que esta espécie de contato, ainda que mediado,
transforma-se em contato direto, em muitos casos assemelhando-se a ligagdes
parentais, justamente pela intensa relagdo emocional das audiéncias com os

produtos midiaticos.

3. Personagens construidas a partir de um modelo real, conhecido pelo
escritor, que serve de eixo ou ponto de partida. O trabalho criador desfigura o
modelo, mas deixa a possibilidade de identifica-lo. De acordo com Antonio Candido
(1981, pp. 71-72):

E o caso de Tomas de Alencar em Os Maias, de Eca de Queirés, baseado
no poeta Bulhdo Pato, bem distante dele como complexo de personalidade,
mas reconhecivel a ponto de ter dado lugar a uma violenta polémica entre o
modelo, ofendido pela caricatura, e o romancista, negando taticamente
qualquer ligagéo entre ambos.

Em outro patamar de qualidade, certamente, € também este o caso da
participante do "Big Brother Brasil 7", Carollini Honério, que pousou para a revista
Playboy, inspirada em ‘Xena, a Princesa Guerreira’, personagem de histéria em
quadrinhos (que também ja havia sido modelo de um seriado de TV). O motivo para
a construgido dessa personagem, como ponto de partida para a caracterizagao do
ensaio erdtico, segundo a informacgdo do jornalista Giovani Lettieri®*, foi porque
“Carol, apelidada de Pocahontas durante o reality show, por conta da semelhanca
com a india, quis fugir do lugar-comum”! De certa forma como o poeta, a moga
negou a caricatura da indiazinha do desenho animado dos Estudios Disney mas,
para a construgao da sua atuagao midiatica, tomou outra personagem como se fosse
real (e pode-se dizer que &, se o conceito de real abarcar as experiéncias cotidianas
de alguém que, por exemplo, assistisse ao seriado na televiséo, religiosamente,

desde os cinco anos de idade).

4. Personagens construidas em torno de modelos, direta ou indiretamente
conhecidos, mas tomados pelo escritor apenas como pretexto basico, um estimulo

ao trabalho de caracterizagdo — que podera explorar “suas virtualidades por meio

% In http://extra.globo.com/lazer/plantao/2007/05/06/295643980.asp
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da fantasia”’, de tal forma que eventualmente os tragos da personagem pouco
lembrem o modelo. No caso da exploragdo imaginaria de virtualidades, Antonio
Candido (1981, p. 72) recorre ao fanfarrao Mr. Micawber, do romance David
Copperfield, argumentando que embora o proprio Dickens relacionasse-o a seu pai,
como personagem ele estaria tdo afastado do modelo real, que se tornariam
“inassimilaveis um ao outro”. No entanto, ha outros casos cujo ponto de partida é tao
somente “um estimulo”, mas a personagem que dele decorre ndo guarda uma
relagdo légica com o modelo que a impulsionou inicialmente. E o que ocorre,
segundo Antonio Candido, com as caracteristicas do seminarista Berthet®
entrevistas na personagem Julien Sorel, de O Vermelho e o Negro, de Stendhal.

Na midia, pode ser citado como exemplo desse tipo de construcdo de
personagens, o depoimento de uma telespectadora ao programa “Encontro
Marcado”, da Rede TV, que é apresentado pelo “espiritualista e terapeuta” Luiz
Gasparetto e, de acordo com o sitio® da emissora, “lida com histérias rigorosamente
verdadeiras”. Sandra, no programa do dia 13.07.2007, declarou ter chegado a
origem de seus problemas alimentares, por meio da terapia de vidas passadas. Ela
disse ter descoberto, através de uma regressao, que na vida anterior fora um médico
francés, inexperiente, que por ter falhado na tentativa de salvar uma crianga, foi
designado a trabalhar no necrotério. Ali, em contato “com tanto sangue e carne’,
perdeu o apetite e acabou “desencarnando” por isso. Sem a intencdo de
desacreditar a terapia de vidas passadas ou qualquer crenga de ordem religiosa, o
que se interpreta como personagem construida através de um modelo que serve
apenas como pretexto a criagdo de seu autor é o depoimento de experiéncia pessoal
da moga (autora), descrevendo um médico (personagem que nao encontra

correspondéncia légica no ‘real’) e suas circunstancias de vida e morte (trama).

5. Personagens construidas em torno de um “modelo real dominante”, que
Ihes serve como eixo, ao qual se juntam outros modelos secundarios: “tudo refeito e

construido pela imaginagéo”. E o caso de Madame Bovary, que se parece com uma

% Julien Sorel, 0 protagonista do romance O Vermelho e o Negro, de Stendhal, foi inspirado no fato
real, ocorrido com o seminarista Antoine Berthet, condenado & morte pelo assassinato de sua ex-
amante, no interior de uma igreja. A partir desse acontecimento, colhido dos jornais, o romancista
escreveu o que chamou de uma "cronica do século XIX".

% http://www.redetv.com.br/siteredetv/grupos/programas/encontromarcado/programa.aspx
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das personagens dos romances de folhetim dos quais é leitora voraz, mas foi
inspirada por uma pessoa real, que Flaubert descobriu em um fait divers de jornal.

Outro exemplo a citar seria o filme As Horas, que segue trés mulheres em
épocas e contextos bem diferentes, ao longo de 24 horas. Virginia Woolf (Nicole
Kidman) escreve Mrs. Dalloway, nos arredores de Londres, em 1923, incapaz de
conciliar o mundo das idéias com as exigéncias do cotidiano; Laura Brown (Julianne
Moore), na Los Angeles de 1951, através da leitura de Mrs. Dalloway consegue
evadir-se da asfixiante vida doméstica; enquanto Clarissa Vaughan (Meryl Streep),
editora bem-sucedida do século XXI, em Nova York, comega o dia comprando flores
para uma festa em homenagem ao ex-namorado, que a chama de Mrs. Dalloway.
Clarissa Dalloway é o nome da personagem do livro de Virginia Woolf, que se passa
em 24 horas, iniciando-se com a frase: “Mrs. Dalloway disse que ela proépria
compraria as flores”.

Da mesma forma, provavelmente sem sequer poder indicar a quais
personagens estariam reportando-se, os participantes dos espetaculos de realidade
devem construir as personagens que adotardo ao adentrarem os redutos midiaticos.
E de quantas transposi¢ées/hibridizagbes de outras personagens — oriundas da arte
ou da prépria cultura da midia — sao formadas, somente um outro exercicio de

imaginacao poderia rastrear.

6. Personagens elaboradas com “fragmentos de varios modelos vivos”, sem
uma perceptivel predominancia de uns sobre outros, resultando uma “personalidade
nova”’. Pode-se especular que seja o caso da Macabéa, do romance A hora da
estrela, de Clarice Lispector, inspirada por migrantes nordestinas que se deslocam
para o sudeste do pais, onde, via de regra, passam a ocupar fungdes subalternas.

Na televisdo, Fechine (2007, p. 15) faz referéncia ao programa Cena Aberta®’,
cujo primeiro episédio — A hora da estrela (adaptado do romance) — “constréi sua
protagonista, incorporando a atuagédo das ‘Macabéas’ retiradas da vida real”. Ainda
que se frate “de televisdo de qualidade”, como indicam as palavras-chave do artigo
da autora, o programa tem caracteristicas de um espetaculo de realidade,

selecionando candidatas a viver o papel de Macabéa, com o pré-requisito de que

0 programa foi produzido pela TV Globo, em parceria com a Casa de Cinema de Porto Alegre, com
a proposta de adaptar obras literarias, sem distingbes entre dramaturgia e documentario. Houve
apenas quatro episodios, no ano de 2003: A hora da estrela; Negro Bonifacio (do conto de Simodes
Lopes Neto); Folhetim (baseado em A épera de sabao, de Marcos Rey) e As trés palavras divinas (do
conto de Tolstoi).
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elas, tal qual a personagem, sejam nordestinas e tenham migrado para o Rio de
Janeiro. Nas palavras de Fechine (2007, p. 19); “mostrando como a nordestina
inventada por Clarice Lispector estava ancorada em histérias de vida reais”.
Inspirado primeiramente no romance, o programa buscou ndo-atrizes para entdo,

inspirado em suas experiéncias, criar a propria protagonista.

O programa explora outros procedimentos autoreferenciais que podem ser
sintetizados em pelos menos duas situagbes-chave: 1) interpretagéo
ficcional do romance, entrecortada ora por comentarios de Regina Casé
sobre o processo de transposicdo de um texto literario para TV, ora por
depoimentos das candidatas ao papel de Macabéa, sobre situagdes vividas
pela personagem que elas préprias acabaram de encenar e pelas quais
também passaram na vida real (a busca por namorado, a traicdo de uma
amiga, a exploragdo no trabalho, as humilhagdes sofridas no Rio de Janeiro,
etc.); 2) interpretacdo ficcional de determinadas situagbes vividas pela
personagem entrecortada pelo registro documental do laboratério e do
ensaio com as candidatas, preparando-as para a encenagao
correspondente.

Na primeira situacao identificada acima por Fechine, a produgao do programa
de televisdo, através do proprio making of, supbe os modelos reais que teriam
composto o romance; de forma diversa ao modo estritamente narrativo do filme
também baseado em “A hora da estrela”, dirigido por Suzana Amaral em 1985 e
estrelado pela atriz profissional Marcela Catarxo (cuja vida privada n&o recebe
qualquer citagéo). O formato do programa € uma maneira de ‘documentar’ o que no
romance é mera interpretagdo critica, ou seja, na construcdo da personagem
televisiva, sem a preponderancia de qualquer dos “modelos-vivos”, surge uma “nova
personalidade”. E estas ‘macabéas’ ndo sao, efetivamente, as condutoras da agao, o
protagonismo é reservado a produgdo do programa. Alids, guardando alguma
semelhanga com o que acontece no romance, onde a personagem criada por Clarice
Lispector conduz a agédo, mas o protagonismo € da histéria, ou, mais precisamente,
das estruturas de sentimento que a trama abriga: a pobreza, a ignorancia, o
desamparo, enfim, o ‘primitivismo’ nordestino, em situagao ‘colonial’ na relagdo com

sul e o sudeste do Brasil.

A transformagao das candidatas ao papel de Macabéa em personagens do
programa & uma das estratégias estruturadoras deste episddio. (...) Ndo é
por acaso que todas as mogas que participaram do programa tinham vivido
situagdes ou experiéncias semelhantes, que narravam com a mesma
ingenuidade da personagem. Para confrontar ainda o que pensavam com
as reflexdes feitas pela personagem do romance foram provocadas a
responder perguntas sobre o “o que é a vida?” ou “vocé é feliz?”. A visdo de
mundo das candidatas era também tdo parecida com a de Macabéa que, na
edigao final, frases dos seus depoimentos foram intercaladas com outras,
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extraidas do romance, sem que ficasse evidente a diferenga entre os
momentos em que estavam interpretando e em que estavam falando, de
fato, o que pensavam. Frases como “tristeza é coisa de rico”, retiradas do
romance (...), sdo encenadas com tanta naturalidade pelas candidatas que
aqueles que nado conhecem (...) A Hora da Estrela podiam considera-las
como declaragdes espontaneas feitas a produgéo do programa.

A respeito do preconceito contra os nordestinos, a participante do Big Brother
Brasil 4, Geris, que passou a infancia em Cachoeira dos indios, na Paraiba, um
municipio que “nem agua tinha”, mas depois cursou enfermagem em Joao Pessoa;
declarou logo apds sua eliminagdo do programa, em 17.02.2004: “O Eduardo ficou
admirado que eu, da Paraiba, a nordestina, ter conseguido estar la. Houve um

pouquinho de preconceito. Mas néo liguei. Fiquei de olho arregalado nele"®,

7. Além dessas categorias de personagens, “cuja origem pode ser tragcada
mais ou menos na realidade”, completa Antonio Candido (1981, p. 73), ha ainda
aquelas que nao tém modelos conscientes ou ndo apresentam elementos suficientes

para que os modelos eventualmente existentes sejam rastreados. Na sua viséo:

Em tais casos, as personagens obedecem a certa concepcdo de homem, a
um intuito simbdlico, a um impulso indefinivel, ou quaisquer outros estimulos
de base, que o autor corporifica, de maneira a supormos uma espécie de
arquétipo que, embora nutrido da experiéncia de vida e da observagao, é
mais interior do que exterior. Seria o caso das personagens de Machado de
Assis — em geral homens feridos pela realidade e encarando-a com
desencanto.

O desencanto com a propria sociedade de consumo e com o american way of
life marcaria também a literatura e a cultura norte-americana, da geragao beatinik,
inaugurada com On The Road, de Jack Kerouac, de 1957. Mas, antes disso, ja
houvera algo desse tipo de critica na novela de 1935, E ndo se matam cavalos?
(They shoot horses, don't they?), de Horace McCoy — transposta para o cinema (A
noite dos desesperados), por Sydnei Pollack, em 1969. No livro (e no filme) sao
retratadas as maratonas de alguns casais que, logo apds o crack da Bolsa de Nova
York (1929), dangavam por varios dias, sem parar, em troca de trés refeicbes e de
um prémio de US$ 1,500.00. A semelhanga das corridas de cavalos, esses
‘concursos’ eram conduzidos por um mestre-de-cerimdnias, que instigava a platéia a
torcer por seus favoritos e desclassificar os fracos, jogando os patéticos candidatos

a fama uns contra os outros, enquanto lhes prometia o estrelato.

% http://bbb.globo.com/BBB4/0,6993,LBL711138-3083-U,00.html.
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E o termo Big Brother surgiu no romance ‘futurista’ de George Orwell, escrito
em 1948: 1984, visdo de uma sociedade totalitéria, onde cémaras instaladas em
todo o lugar, inclusive nas casas das pessoas, ddo o controle ao Grande Irméao,
instrumento do Partido (Unico) para que o povo creia (e tema) a nefasta figura (na
verdade inexistente), que a todos vigia e que pune qualquer comportamento
individualizado, pessoalizado. Tal tema constituiu-se em uma metafora de Orwell ao
poder de controle do Estado sobre a vida das pessoas.

Por fim, em critica direta ao universo dos reality shows, o grupo de teatro
portugués “Aquilo”, em fevereiro de 2007 montou um espetaculo denominado “B.B.
Bestas Bestiais”, de autoria de Virgilio Almeida. O diretor José Neves explica que a
peca comegou a ser pensada logo apos a estréia do primeiro Big Brother em
Portugal e se trata de uma “histéria de sobrevivéncia onde se aprende a (con)viver
apenas porque se quer ganhar, chegar ao fim a todo o custo, mesmo que para isso
se ultrapassem os limites da prépria humanidade”. Segundo o encenador portugués,

a pega pretendia verificar:

[O modo] como cada uma das personagens, apesar do seu nivel médio
cultural, pode acabar por agir de acordo com os seus instintos mais basicos.
Este confronto, que muitas vezes pensamos ser impossivel, acaba por ser o
ponto de fuga para se conseguir sobreviver num sitio como aquele.

Mas, em todas as caracterizagbes apresentadas por Antonio Candido (1981,
p. 74) e nos aportes que foram feitos aqui, o que esta em pauta na literatura — e na

criagcao de personagens — é:

Um trabalho criador, em que a memoria, a observagcédo e a imaginagéo se
combinam em graus variaveis, sob a égide das concepg¢des intelectuais e
morais; de tal forma que o préprio romancista seria incapaz de determinar a
proporgédo exata de cada elemento, pois esse trabalho se passa, mais das
vezes, nas esferas do inconsciente e aflora a consciéncia sob formas que
podem iludir. (...) a natureza da personagem depende em parte da
concepgao que preside o romance e das intengdes do romancista. Quando,
por exemplo, este esta interessado em tragar um panorama de costumes, a
personagem dependerd, provavelmente, mais da sua visdo dos meios que
conhece e da observagdo de pessoas cujo comportamento lhe parece
significativo. Sera, em conseqléncia, menos aprofundado psicologicamente,
menos imaginado nas camadas subjacentes do espirito — embora o autor
pretenda o contrario. Inversamente, se esta interessado menos no
panorama social do que nos problemas humanos (como eles sao vividos
pelas pessoas), a personagem tendera a crescer e a complicar-se,
destacando-se através da sua singularidade sobre o pano de fundo social.
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Transpostas tais declaragdes para o ambito das personagens assumidas
pelos protagonistas de espetaculos de realidade, é possivel supor que, justamente
por estarem localizados “nas esferas do inconsciente”, os primeiros quesitos citados
por Antonio Candido — meméaria, observagéo, imaginagéo e concepgdes intelectuais
e morais — ‘venham com a pessoa’. Em outras palavras, ha certas caracteristicas e
qualificacbes que sao parte de um arcabougo do que é inerente (portanto, mais
‘genuino) aos individuos que se algam ao ambiente das produg¢des da midia. Porém,
com relacdo a posturas ostentadas ao se tornarem personagens midiaticas —
passando a fazer parte do “panorama de costumes” que é a propria esséncia do
género espetaculo de realidade —, o que entra em pauta € um jogo, cujo
desempenho dar-se-a de forma similar ao que acontece com as personagens planas
descritas por Antonio Candido na citagdo acima: a tendéncia sera assumirem
comportamentos apreendidos, colhidos no filtro da sua visdo de meios e pessoas
que reconhegam como significativos.

Mas ha ainda outra aproximagido, que a seguir se busca como aporte ao
conceito de personagens midiaticas. Sao as personagens teatrais, que deixam a
‘letra fria’ do texto puramente literario, para passar a agdo em imagens, portanto
apresentando caracteristicas mais identificadas com os géneros da comunicagdo em

video, por exemplo.

3.2.2 AS PERSONAGENS NO TEATRO

E o momento de abandonar a apreciacdo das manifestacbes estritamente
textuais das personagens, para entrar no universo em que elas passam a se mover
nao apenas através da palavra escrita do autor que as concebeu, como a partir dos
outros elementos de criagdo que |lhes acrescentam atores, diretores, cendgrafos,
iluminadores, maquiadores, etc. Isto é, todos aqueles aptos a colocar em perspectiva
(e sobre os tablados) certa visao elitista que encara o teatro como um subcapitulo da
literatura. Para o que objetiva este trabalho, é proveitosa a analise dos seres ficticios

corporificados no teatro, porque ali se apresentam elementos de influéncia mais
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direta para a composicdo de um conceito de personagem mididtica; sobretudo se
considerados a importancia das personagens no todo da manifestagédo artistica e a
relacao visceral que se estabelece entre os atores e as suas criaturas, pois, como
disse Almeida Prado (1981, p. 84): “tanto o romance como o teatro falam do homem
— mas o teatro o faz através do préprio homem, da presenca viva e carnal do ator”.
Alias, segundo Almeida Prado (1981, pp. 83-84), se as semelhancgas entre
literatura e teatro mostram-se naquilo que eles compartiiham — ambos contam uma
histéria (podendo ser meramente ficcional ou inspirada em fatos reais), que
supostamente (ou realmente) aconteceu em algum lugar, em algum tempo, a um
certo numero de pessoas —, suas diferencas serdo demarcadas basicamente pelas
personagens: em um romance elas podem ser um importante ou mesmo o principal

componente, mas no teatro sao vitais.

No romance, a personagem é um elemento entre varios outros, ainda que
seja o principal. (...) No teatro, ao contrario, as personagens constituem
praticamente a totalidade da obra: nada existe a nao ser através delas. O
proprio cenario se apresenta ndo poucas vezes por seu intermédio, como
acontecia no teatro isabelino, onde a evocagdo dos lugares da agado era
feita menos pelos elementos materiais do palco do que pelo didlogo, por
essas luxuriantes descrigdes que Shakespeare tanto apreciava.

Porém, se a presenca do ator confere mais ‘realidade’ a representagao da
personagem, ela também possibilita uma maior acessibilidade a producao artistica,
por nao solicitar habilidades especificas ao receptor, como a alfabetizagao exigida
pela literatura, por exemplo. Dessa forma, as diferenciacées qualitativas entre teatro
popular e erudito s6 restou o dmbito da dramaturgia, para onde se transferia um
certo “textocentrismo”, cuja origem Roubine (1982, pp. 43-69) detectou ja no século
XVII, quando les doctes, les connaisseux® procuravam impor uma hierarquia aos
géneros dramaticos, valorizando-os em fungéo de sua proximidade a literatura.

Tal postura, que se dava menos por sérias reflexdes estéticas do que por
questdes de poder e status, todavia tratava de relegar a posi¢des inferiores aquelas

manifesta¢des artisticas tdo caras ao povo iletrado que, grosso modo, poder-se-ia

% Manteve-se no francés os termos les doctes (os doutores), les connaisseux (os conhecedores),
porque aquela época de alfabetizagdo ainda restrita, conforme Roubine (1982, p. 43) assim eram
chamados os escritores e “belos espiritos” que monopolizavam nas cortes e nos saldes o poder que
Ihes conferia sua capacidade de expressao escrita.
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agrupar sob o titulo de ‘comédia popular’®, bem como a farsa, a dpera buffa, os
géneros burlescos de um modo geral, isto €, aonde se classificam aquelas pegas
que, visando ao cémico, como lembra Moisés (1974, p. 64), muitas vezes chegavam
até a ridicularizar as chamadas obras sérias, através da “imitacdo satirica ou
parodistica”.

Dessa forma, o tanto de retérica gerada em torno do problema do lugar e da
funcdo do texto dentro da realizagdo cénica, na visdo de Roubine (1982, p. 43),
acima de tudo dizia (e ainda diz) respeito a “saber em que maos caira o poder
artistico, ou seja, a quem cabera tomar as decisdes fundamentais, e quem levara
aquilo que antigamente se chamava ‘a gldria’...” Claro esta que a reagdo a essa
sacralizacdo do texto, que segundo Roubine (1982, p. 65) sé viria a acontecer no
inicio do século XX, levaria ao questionamento, precisamente, do exagero que
contaminava as opinides nesse terreno, em ultima instancia, minado por interesses
ideoldgicos. Por conta de tal radicalismo nas colocagbes, que chegava a uma
hierarquizacdo de competéncias, quem perdeu foi o espetaculo teatral, quase
reduzido a um recital de literatura dramatica.

Assim, negando a primazia textual, como Artaud“”, e mesmo contestando as
regras fixadas para a atuacao (principalmente, através do método concebido por

Stanislavski'®?

), 0 que teria o seu apice nos anos 1960, com as experiéncias de
vanguarda do teatro de criagao coletiva (que prescindia a figura do dramaturgo); o

certo é que se chegou a uma discussdo mais equilibrada sobre o poder do autor,

1% Sem citar a commedia dell’arte, a qual se dedica o préoximo topico deste trabalho, contrapondo-se
a comédia cortesd, que desde o final do século XVI, segundo Vasconcellos (1987, p. 47), “diferiu da
comédia popular no refinamento da linguagem e nas seguidas referéncias a cultura classica”, alguns
exemplos de tipos de comédias que se poderia classificar como ‘populares’ sdo: a Comédie-ballet
(que misturava poesia, musica e danga) e a Comédie Larmoyante (‘comédia lacrimejante’, pois
deveria levar a platéia ao choro, por conta dos infortinios de um herdi injusticado. Na Inglaterra, era
chamada de ‘comédia sentimental’).

" No Teatro e seu Duplo (1938) Antonin Artaud (1896-1948) expde os principios da estética que
chamou de Teatro da Crueldade, que determina como meta a busca da linguagem nao verbal na
expressao cénica: luz, som e, principalmente, o corpo do ator teriam primazia no ato teatral. Um
teatro que rejeita a supremacia da palavra e prega a extingdo da distancia entre o ator e a platéia,
porque todos seriam atores e integrariam o processo criativo.

2 De acordo com Vasconcellos (1987, p. 127), o método para treinamento de atores formulado por

Konstantin Stanislavski (1863-1938) estruturou-se em torno “de uma base psicoldgica para o trabalho
de criacdo do personagem, vinculando a psicologia do intérprete a do personagem interpretado.
Dessa vinculagdo resultou, ndo uma simples imitacdo de modelos preexistentes, mas uma criagcao
original. A importancia assumida pelo ator no decorrer desse processo criativo foi tal, que modificou o
proprio fundamento da arte cénica: antes a literatura dramatica, a partir de agora, a interpretagdo em

m

si mesma. Para Stanislavski, o ator € quem ‘da vida ao que esta escondido sob as palavras™.
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conferindo também aos atores, principalmente, o direito de serem reconhecidos
como parte do processo da concepgao cénica.

Porém, além de cenario, aderegos ou quaisquer outros complementos, as
personagens teatrais dispensam a mediagcdo de um narrador para dirigirem-se a
audiéncia, que por isso as vé ndo como o que elas de fato sdo — agentes de
transformacéo das narrativas em agdo —, e sim como se elas operassem as tramas
que encenam. Em outras palavras, é possivel dizer que as platéias do teatro as
personagens parecem ser pessoas que nao estdo contando, mas vivendo uma
histéria, como se fosse a prépria realidade.

Tal ‘realidade’, é claro, supde o ator apenas como a figura de sua
personagem. Por isso, se faz necessario esclarecer a importancia das personagens
para o teatro, ndo por suas diferengas ou semelhangas com aquelas engendradas
na literatura, mas através das particularidades que a caracterizam, efetivamente
instauradas a partir do momento em que abandonam o universo da palavra escrita,
ou seja, quando delas se apropriam os atores. Pois, se 0 ator comunica-se com o
publico também por meio da palavra escrita, instrumento da literatura dramaturgica,
é a sua presenca fisica que definira a especificidade do teatro. Como pontua
Magaldi (1985, pp. 8-9), ao considerar que ha uma “triade essencial’ na composi¢ao

do ato teatral: ator, texto e publico.

O fendmeno teatral ndo se processa sem a conjugagdo dessa triade. E
preciso que um ator interprete um texto para o publico, ou, se se quiser
alterar a ordem, em fungéo da raiz etimoldgica, o teatro existe quando o
publico vé e ouve o ator interpretar um texto.

Mas, se o texto é a fonte, o ator € o meio e o publico a destinagéo do teatro,
em Seis personagens a procura de um autor, o italiano Luigi Pirandello levou a idéia
da ndo-mediagdo ao extremo, pois na peca o que deixou de existir foi o préprio
teatro: seis personagens, criadas por um autor que as abandonou, estranhamente
passam a habitar o mundo real, onde, no entanto, buscam um diretor que as
encene, para, no palco, tornarem-se novamente verossimeis. O estranhamento
provocado por essas personagens, induzindo a reflexao sobre o que é ‘natural’ e o
que é ‘representado’ e qual das ‘vidas’ (a real ou a ficcional) € mais coerente e qual
€ menos grotesca, também coloca em perspectiva identidades cambiantes, cujo

cenario de acdo estava envolto nas brumas da realidade imponderavel do pds-



219

guerra'®. Nesse momento, ruiam os sistemas morais, religiosos e politicos,
condenando o individuo (como as personagens de Pirandello) a buscar a prépria (e
plural) realidade. Busca que, sem o amparo de sistemas referenciais, ao individuo
retorna, na forma de um espelho que lhe mostra a prépria inexplicabilidade, a propria
instabilidade — uma imagem t&o ‘irreal’ quanto a de uma personagem.

A peca de Pirandello, que se pode considerar um registro artistico a marcar
um momento de consolidagéo da cultura do individualismo ocidental — se ndo como
um passo ha evolugdo humana, pelo menos como a unica opg¢ao viavel diante da
Historia —, também remete ao que € possivel identificar como os primeiros passos
rumo a exacerbacao do protagonismo: a teatralizagdo da prépria vida como forma de
sobrevivéncia existencial .

Tal cenario historico da origem a atuacdo destes hibridos que sdo as
personagens midiaticas, movendo-se no limiar da realidade, a meio passo da
fantasia, em busca ndo de um autor, mas da encenagdo, trazendo para si a
construgdo das personagens que representam nos palcos da midia. Essa pretensa
autonomia constitui-se em um importante componente para a conceituacdo das
personagens midiaticas, pois & possivel considerar tanto um ator encenando seu
papel em uma novela de televisdo, quanto o participante de um espetaculo de
realidade, indistintamente, personagens em contato ‘aparentemente-ndo-mediado’
com as suas audiéncias. E a estas, tal qual observou Almeida Prado (1981, p. 85)
com relacédo as platéias do teatro, resta a condigdo de verem-se “por assim dizer,
obrigadas a acreditar nesse tipo de ficgdo que Ihes entra pelos olhos e pelos
ouvidos.”

Exemplo da quase promiscua relagdo personagem-ator-pessoa, transposta
para o ambiente midiatico, € o bem-humorado comentario sobre a novela Mulheres
apaixonadas (exibida pela Rede Globo de Televisao, de fevereiro a outubro de 2003)
que fez Kike Martins da Costa, algada a articulista no proprio blog'®: tipico género
de espetaculo de realidade que se criou na internet. Dali se destaca o trecho que
compara a escritora Fernanda Young (pessoa), uma das participantes do falk-show

“Saia Justa” (veiculado pelo canal a cabo GNT), com Déris, personagem da

108 A peca Seis personagens a procura de um autor foi publicada em 1921, logo apds o primeiro

conflito mundial.

0 blog “Mexiricando, filosofia barata de uma mulher cara...” esta disponivel no enderego:
http://mixi.blogspot.com/2003_05_11_archive.html. Acesso em 15.10.2006.
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telenovela, vivida pela atriz Regiane Alves, que foi agredida na rua porque sua

personagem tinha um comportamento agressivo com os avos.

A atual novela das oito se chama "Mulheres Apaixonadas" e tem como
personagens um vasto portfélio de fémeas, cada uma amando a sua
maneira, cada uma com uma preferéncia diferente. Muitos daqueles tipos
nao sé&o tao faceis de se encontrar na rua, no trabalho ou na escola, tratam-
se de "excegdes" dentro do universo feminino, mas outras ndo, possuem
similares em todo lugar. At¢ mesmo no mundo das celebridades existem
varias mulheres que refletem os comportamentos exibidos na novela.
Duvida? Entado veja sé: (...) Déris: A jovem que odeia seus avos velhinhos e
s6 da fora em tudo que se mete é a prépria Fernanda Young. A controversa
ovelha negra do programa "Saia Justa" disse outro dia com todas as letras
na TV que "velho é um filho da puta que envelheceu. Esses velhos s6 estdo
ai porque vaso ruim nao quebra". A escritora s6 ndo apanha na rua, como
aconteceu com a atriz Regiane Alves, porque o grande publico tem a sorte
de n&o conhecer o rosto dessa infeliz.

Mas, para equacionar as peculiaridades que estdo postas na linguagem da
encenagao teatral, é preciso acrescentar alguns instrumentos da carpintaria
dramaturgica especificamente destinados a encenagéo — e por isso diferenciando-
se dos recursos literarios. Almeida Prado (1981, pp. 89-91) aponta trés desses
instrumentos, que ele reputa capazes de executar em cena os movimentos de
prospecgao interior tipicos do narrador de um romance, conferindo grandeza artistica
a personagem do teatro. Sao eles: o confidente, o aparte e o soliléquio.

O confidente € um desdobramento do heroi, seu alter ego: o empregado ou o
melhor amigo, a quem ele confessa seus sentimentos mais intimos, seus planos
mais secretos. Do mais comum de todos os instrumentos de informagao da platéia
haveria muitos exemplos a elencar. Para citar uma personagem classica nessa
fungao, pode-se apontar a aia de Julieta, na peca Romeu e Julieta, de Shakespeare.
Igualmente, ha inUmeras personagens nos produtos midiaticos a cumprir o papel de
confidente, mas Ortiz (1991 [1989], p. 29) transcreve o roteiro do 11° capitulo de
uma das primeiras telenovelas brasileiras (que ele localiza na primeira fase, de 1951
a 1953), Um beijo na sombra, de José Castellar, onde se apresenta o amigo do vildo
Clemente, Juvéncio, aconselhando-o. A partir desse ‘conselho’, o publico pode

concluir qual sera a proxima estratégia (maldosa, € claro) do vilao:

Ricardo ainda estava rondando o apartamento de Irene... o que irritava
profundamente o Clemente, a quem Juvéncio recomenda: — Pague bem a
alguma pessoa de influéncia sobre Ricardo. Essa pessoa sé pode ser a
namoradinha: Leonor!
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No aparte — o comentario de alguma personagem ou uma reflexao do proprio
herdi, ditos em voz alta, que por convencao do palco as demais personagens nao
ouvem —, o confidente é o publico. Exemplo desse recurso, além do ja citado coro
grego, para continuar em Shakespeare, é lago, antagonista de Otelo (na pega de
mesmo nome), cujas maquinagdes em voz alta, por convengdo, s6 a platéia ouve.
Almeida Prado (1981, p. 89) ressalva, ainda, que o realismo introduziu outras
convengdes a encenagao, estabelecendo como norma a teoria da quarta parede: a
parede imagindria a separar a platéia do elenco, que devia, entdo, atuar como se
ndo houvesse publico, dentro da ‘verdade’ intrinseca a trama e personagens da
peca. Essa regra relegou o aparte a géneros de menor transcendéncia, como o
melodrama e a farsa. Dai o uso preferencial desse recurso pelos programas de
humor na televisdo, como O planeta dos homens e Viva o gordo, onde o bordao
“tem pai que é cego” era sempre dito para a camera (ou seja, para o telespectador)
pela personagem que estivesse contracenando com o pai vivido por J6 Soares,
apregoando como ‘feitos’ de seu filho tendéncias visivelmente negativas.

O solilébquio acontece quando a personagem esta efetivamente sozinha, em
conversa consigo mesma. Um dos exemplos que Almeida Prado (1981, p. 91)
apresenta, “proximo da marcha real do pensamento, com as suas vacilagbes e
incertezas, mas sem perder com isso a sua beleza retérica”, é o soliléquio do Hamlet
de Shakespeare: "To be or not to be". Embora os momentos de reflexdo sejam mais
raros nas produgdes midiaticas, nas cartas a jornais, em geral o leitor porta-se como
um articulista, comentando e ao mesmo tempo refletindo sobre algum tema. Como o
caso da leitora Isabel Pitta, de Porto Alegre, opinando sobre a lei do desarmamento,
no Correio do Povo, de 26.12.2003: “Os bandidos estdo gargalhando, as armas
foram proibidas. Num pais violento como o Brasil, com assaltos e crimes a cada
minuto, impedir que um cidadao honesto tenha arma é o mesmo que dar passe livre
ao criminoso”.

Historicamente, um aporte fundamental na construgdo de parametros para
caracterizar personagens € de ordem funcional-estruturalista, em especial porque as
correntes analiticas sob essa rubrica trabalham com metodologias que visam a
organizagao das fungbes dos ‘sistemas’ constituidos por discursos diversos: dos
textos literarios as praticas culturais. Assim, toma-se a terminologia da semiologia de
Ingarden (1976 [1958], pp. 7-9), que atribui quatro fun¢des a palavra falada pelo

ator:
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1. funcdo de representacdo dos acontecimentos cénicos, como reforgo a
elementos visuais, estes sim essenciais a composi¢ao do universo teatral
(que pode acontecer sem o uso da palavra, como na pantomima ou no
filme mudo);

2. funcgao expressiva das experiéncias e dos diferentes estados e processos
emocionais vividos pelas personagens;

3. funcdo de comunicagdo, quando a palavra falada dirige-se a outra
personagem e a platéia (ou so6 a platéia, no mondlogo);

4. fungéao de persuaséao, quando o dialogo ndo se reduz a pura comunicagao,

mas uma forma de acao persuasiva de uma personagem sobre a outra.

A palavra falada, outro semiélogo, Kowzan (1976, pp. 66-77), acrescenta o
tom (da fala), denominando-os signos auditivos. Estes, juntamente com os signos
visuais (expresséo facial, gesto, marcagdo, maquilagem, penteado e indumentaria),
constituem-se nos sistemas de signos a cargo do ator. Ja aspectos do espacgo
cénico, como acessodrios, cenario e iluminagao, e os efeitos sonoros (musica e som)
sao signos visuais e auditivos, cujo funcionamento independe do ator. Essas treze
caracteristicas sdo apontadas pelo autor como aquelas que diferenciam o teatro de
outras manifestagdes artisticas. Porém, a guisa de exercicio associativo, poder-se-a
estendé-las ao ambiente do espetaculo midiatico e, no que se refere aos signos que
Kowzan credita ao ator, pensar que eles fazem parte de toda personagem em agéo,
presentes, portanto, nas performances das personagens midiaticas.

Além dessas categorias classificatorias do fazer e das personagens teatrais,
outro referencial a ser agregado a formagédo de um conceito para as personagens
midiaticas pode surgir do que os manuais de playwriting apontam como guias para a
analise de personagens. Sugere Almeida Prado (1981, p. 88) que se utilizem tais
fontes, tendo como ponto de partida o que ele indica como as “trés vias principais: 0
que a personagem revela sobre si mesma, o que faz, e o que os outros dizem a seu
respeito”. Assim, & possivel examinar as personagens:

a) Quanto as fungdes: o protagonista é a personagem principal, 0 antagonista
confronta o protagonista, os coadjuvantes sao colocadas ao lado desses primeiros
papéis para dar-lhes relevo, e as personagens de apoio podem dar clima as cenas,

formar um quadro, ou fornecer informagdes ao publico ou as personagens principais;
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b) Quanto a aspectos fisicos (idade, aparéncia geral, postura, voz, maneira de
caminhar), sociais (nome, nacionalidade, classe social, profissdo, educagao, estado
civil, religido, onde vive [sua casa e o lugar que ocupa no meio], vida familiar,
relacionamentos amorosos), psicolégicos (temperamento, objetivos de vida, vida
sexual, normas morais), ou circunstanciais: (contratempos, o que dizem da
personagem, danos ou beneficios causados por ela);

¢) Quanto aos principais objetivos;

d) Quanto aos principais conflitos e suas causas (conflitos externos ou
internos).

Ainda é preciso considerar o tempo dedicado a agao teatral, que se completa
habitualmente “em apenas duas ou trés horas”, dizia Almeida Prado (1981, p. 93)
duas décadas atras, ou em menos de uma hora, como muitas vezes acontece
atualmente. De qualquer maneira, o andamento da agédo € causa direta de algumas

caracteristicas das personagens, como complementa ainda o autor:

O ritmo do palco mantém-se sempre acelerado: paixdes surgem a primeira
vista, odiosidades crescem, travam-se batalhas, perdem-se ou ganham-se
reinados, cometem-se assassinios, tudo em alguns poucos minutos pejados
de acontecimentos e emogéo. Este tempo caracteristico do teatro nao
poderia deixar de influir sobre a conformagao psicolégica da personagem,
esquematizando-a, realgando-lhe os tragos, favorecendo antes os efeitos de
forca que os de delicadeza — e nem por outro motivo a palavra teatral
passou a ter o sentido de exagero ja préximo da caricatura.

Por fim, destaca-se a referéncia de Almeida Prado (1981, pp. 93-94) as
“personagens padronizadas”, que surgem da soma de fatores como a “necessidade
de n&o perder tempo”, a “inércia do ator” e o “desejo de entrar em comunicagao
instantdnea com o publico”, levando a compreensao de “fendmenos tdo curiosos
como a Farsa Atelana e a Commedia dellArte, nas quais as personagens,
entendidas como individualidades, foram inteiramente substituidas, durante séculos,
por mascaras, arquétipos cémicos tradicionais”.

Isso da sinal para que se passe ao estudo das personagens-tipo, conceito
que se estendera as personagens midiaticas, para compor-lhes uma caracterizagao,
pois todos os mecanismos de analise de personagens apresentados até este ponto,
nao obstante o quanto eles possam representar para a conceituagdo das

personagens midiaticas, ainda estao referidos na esfera da produgéo da alta cultura;
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enquanto as mais efetivas influéncias para as obras veiculadas na midia localizam-
se nos segmentos popular e massivo.

Por isso, as proximas paginas serdo dedicadas a alguns dos géneros tipicos
desses segmentos, passando por consideragdes sobre as personagens da
commedia dell'arte — a prépria génese de todos os tipos — e do romance-folhetim,
do fait divers, do cinema (hollywoodiano), das foto, radio e telenovelas, por elas
estarem mais proximas do trabalho de ‘atuagao’ que desenvolvem aqueles que vao

a midia, assumindo-as como modelos de comportamento.

3.3  AS PERSONAGENS-TIPO

Para esclarecer o que se estd considerando como personagens-tipo, recorre-
se as ressalvas de Moisés (1974, p. 399), quanto alerta que a subdivisdo das
personagens planas em tipos ou caricaturas, além de nao claramente demarcada
pelo proprio Forster (1967 [1937]), nao foi assimilada nas posteriores interpretagbes
desses conceitos, como se pode conferir nos verbete do dicionario de termos
teatrais de Vasconcellos (1987, p. 155), que apresenta personagem-tipo como
sinbnimo de personagem fixo, ignorando a subdivisdo proposta por Forster e
definindo: “qualquer personagem cujos tragos fisicos ou caracteristicas
comportamentais podem ser imediatamente reconhecidas pelo espectador”.

Mesmo as classificagdes “plana” e “redonda”, observa Moisés (1974, p. 399),
nao sao estanques nem devem ser seguidas literalmente, pois “os dois processos se
encontram ndo raro mesclados: a personagem redonda n&o dispensa descrigéo,
posto que sumaria, e a personagem plana pode oferecer-nos, durante a agéo,
aspectos novos que escaparam a previsao do narrador”.

Mas, a presenga marcante para que se instituisse um modelo analitico para
as personagens-tipo foi Wladimir Propp que, através de um corpus constituido por
cem ‘contos de magia’ ou ‘contos maravilhosos’, conforme Segolin (1978, p. 35),
construiu um esquema que pretendia tornar a “matriz de qualquer narrativa por ele

estudada” (o grifo € nosso).
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Dessa forma, é natural que essa matriz colhida no estruturalista russo
passasse doravante a sinalizar as analises universalmente, estendendo-se do conto
aos outros géneros literarios e nao-literarios. Propp (1984 [1928], p. 26), ao observar
a agao da personagem no texto, “definida do ponto de vista de sua importancia para
o desenrolar da acdo”, considerou que os fatores de mudancga residem tdo somente
nos nomes e atributos das personagens e nao nas suas fung¢des. Logo, para efeito
de compreensao de um enredo (seja em um conto da carochinha, seja na discussao
entre dois ocupantes de uma casa em um espetaculo de realidade) as personagens
seriam tomadas como fixas, tipificadas em seu desempenho.

Os contos eleitos por Propp para analise nada mais sao do que a produgao
popular e folclérica, de acordo com Hohlfeldt (1988 [1981], p. 13), constituindo-se em
“material mais primitivo, existente em formas mais simples do que o chamado ‘conto
literario”, prestando-se, por isso, a demonstragdo da “lei de permutabilidade”
formulada pelo estruturalista russo. Propp (1984 [1928]) identificou nesses ‘contos
maravilhosos’, a partir das “esferas de agao”, sete tipos basicos de personagens:

1. o antagonista (ou malfeitor) € aquele com quem se defronta o herdi (ou

protagonista), seu “competidor” ou “adversario”;

2. o doador (ou provedor) é quem oferece um “poder magico” (cujos valores
precisam ser respeitados), o recurso que vira a socorrer o herdi na situagao dificil em

gue se encontre;
3. o auxiliar ajuda o herdi no seu percurso, ou seja, € seu coadjuvante;

4. a princesa (personagem procurada ou vitima) e seu pai representam nos
contos fantasticos a mocinha, oriunda da realeza mas em situagao de desamparo ou
perigo (exposta as maldades da madrasta, por exemplo), que exige a intervengao da

figura paterna, para tentar suprir-lhe uma caréncia, por protegao;

5. 0 mandante envolve o her6éi em uma missao, € uma espécie de demiurgo

que ordenara a agao;

6. 0 herdi é quem age, submetendo-se a diversas peripécias. De acordo com
Joseph Campbell (1996, p. 28), o heréi cumpre uma jornada mitica: “combater os

demonios infantis de sua cultura local”;

7. o falso herdéi usurpa por algum tempo o papel do verdadeiro, € o vilao.



226

E eis o mote para que ocorra outro ponto de corte neste trabalho, porque na
tipificacdo de Propp e em inUmeras analises contemporaneas que dela se tornaram
legatarias ha, claramente, abordagens centradas no estudo dos mitos: ndo apenas
no sentido grego da palavra mythos — narrativas publicas de feitos da comunidade
— mas fazendo referéncia ao que seriam as manifestacbes de um substrato comum
a psique humana, existentes ainda que consideradas todas as diferencas que
separam as atitudes conscientes individuais, de natureza racial, cultural, etc.
Segundo Knijnik (2003), Sigmund Freud (1856-1939) salientava que os mitos
mostram uma "ignorancia consciente e uma sabedoria inconsciente".

Franchetti (2006) comenta a utilizacdo recorrente nas enunciag¢des freudianas
de mitos e obras de arte, para dar nome e definicdo aos conceitos psicanaliticos. E o
caso do “complexo de Edipo”, que demonstraria o quanto Freud valorizou identificar
na vida dos individuos situagbes que reproduzissem, com o maximo de proximidade
possivel, configuragdes sociais do passado da espécie, ou seja, privilegiaria 0 mito
como algo que “representa e atualiza, de modo simbdlico e irracional, o que ocorre
ao longo da evolugdo psiquica de cada ser humano e que a psicanalise se propde a
explicar e traduzir para o discurso cientifico”.

Trata-se de posturas criticas que remetem a algo mais apropriadamente
explicado na psicologia analitica de Carl Gustav Jung (1875-1961), que chamou de
inconsciente coletivo a expressao psiquica da identidade da espécie, na forma de
“‘um tronco comum cujas raizes se perdem muito longe, num passado remoto”, em
suas palavras citadas pela psicanalista brasileira Nise Silveira (1986, p. 73).

Do inconsciente coletivo surgiriam os mitos, estruturas psiquicas
compartilhadas tanto no plano dos individuos como nas esferas relacionais e
personificadas em tipos. Tais personagens, resultado do que através de milénios foi
sendo sedimentado, a partir de impressdes superpostas deixadas por certas
vivéncias fundamentais, sdo os arquétipos que, segundo Silveira (1986, p. 77), Jung
definiu como “possibilidades herdadas para representar imagens similares”,
presentes em “forma pura” nos contos de fada, nos mitos, nas lendas e no folclore,
onde a imaginagao surge de maneira instintiva.

Para Silverstone (1988, pp. 22-27), as cada vez mais refinadas tecnologias
remetem a um mundo que ainda é “essencialmente magico”, onde “as fronteiras

entre realidade e fantasia sdo constantemente transgredidas”, em especial pela
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televisdo: “a suprema sacerdotiza, a amante do ‘faz-de-conta’ da cultura

contemporanea”. Portanto, um mundo ainda eivado de estruturas miticas.

Muito da cultura da televisdo consiste na apresentagao de historias simples,
facilmente reconheciveis, continuamente reiteradas e muito semelhantes em
forma e conteudo, ndo s entre si, mas com outras historias, em diversas
culturas e diferentes momentos.

Entretanto, a propria psicologia jungiana, de acordo com Edinger (1995, p.
15), “descortinou as realidades da psique e a fenomenologia de suas
manifestagdes”, reconhecendo-as expressas nos produtos culturais da humanidade,
dentre os quais os mitos sdo apenas um dos fatores, articulando-se com outros,
como religido, filosofia, arte, literatura e, acrescente-se aqui, as produgdes
midiaticas.

Por isso, privilegia-se o estudo das personagens-tipo sob um aporte cultural,
buscando nelas a raiz das semelhangas que aproximam os individuos, permitindo
que se identifiquem como corpo social. Em outras palavras, nessas personagens
buscam-se as estruturas de sentimento apreendidas e praticadas pelos sujeitos
comuns, quando se algam as producdes midiaticas. Ao apontar caminhos para
pensar questdes de identidade cultural, Hall (1996a, p. 68) indica uma primeira
concepcdo, que ele chama “essencialista”, definindo-a em termos de “cddigos
culturais compartilhados”: a cultura identificaria seus individuos em torno de uma
“espécie de ser ‘verdadeiro e uno’ coletivo, oculto sob os muitos outros ‘seres’ —
que sdo mais superficial ou artificialmente impostos — compartilhados por pessoas
com ancestralidade e histéria em comum”.

Uma outra maneira de nomear os muitos ‘seres’, porém, poderia levar a
consideragao de alguns fipos, repartindo em muitas faces (ou mascaras) as
caracteristicas que compdem o ‘verdadeiro e ancestral ser coletivo’, cada qual
transitando com sua mascara (ou persona) pelas comunidades customizadas do
presente e apontando ndo para uma identidade cultural, mas para muitas
identificagdes. Hall (1996a, pp.69-70) acrescenta mais uma variavel as similaridades

culturalmente partilhadas:

Esta segunda posigédo reconhece que, assim como existem muitos pontos
de similaridade, ha também pontos criticos de diferengca profunda e
significante que constituem “o que nos realmente somos”; ou melhor — ja
que a histéria interveio — “o que nés nos tornamos”. (...) As identidades
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culturais provém de alguma parte, tém historias. Mas, como tudo que é
historico, sofrem transformagéo constante. Longe de fixas eternamente em
algum passado, essencializado, estdo sujeitas ao continuo “jogo” da
histéria, da cultura e do poder.

Em ensaio justamente intitulado “ldentidade e diferengca”, Woodward (2000,
pp. 67-68) analisa a questdo sob o ponto de vista dos processos envolvidos na
producao de significados, que ela acredita serem engendrados por meio de
“sistemas de representacbes”, conectados com os diversos posicionamentos
assumidos pelos sujeitos, no interior de “sistemas simbolicos”. Entédo, conclui que a
construgdo das identidades, para além do conforto das estruturas geradoras de

sentido, conta com a diferenga como elemento central.

Os sistemas sociais e simbolicos produzem as estruturas classificatérias
que dao um certo sentido e uma certa ordem a vida social e as distingdes
fundamentais — entre nds e eles, entre o fora e o dentro, entre o sagrado e
o profano, entre o masculino e o feminino — que estdo no centro dos
sistemas de significagdo da cultura. Entretanto, esses sistemas
classificatorios nao podem explicar, sozinhos, o grau de investimento
pessoal que os individuos tém nas identidades que assumem. A discussao
das teorias psicanaliticas sugeriu que, embora as dimensdes sociais e
simbodlicas da identidade sejam importantes para compreender como as
posicdes de identidade sdo produzidas, € necessario estender essa analise,
buscando compreender aqueles processos que asseguram o investimento
do sujeito em uma identidade.

Williams (1994 [1981], p. 139) equaciona as mudangas significativas que se
dao em determinadas épocas, nas formas e nos tipos artisticos, partindo do principio
que ndo ha uma separagao absoluta entre as praticas sociais e os seus sistemas de
representacao cultural. E embora nio torne explicito neste texto, é possivel inferir a
idéia de estrutura de sentimento, quando ele (1994 [1981], pp. 182-183) comenta
que “os tipos podem definir-se como distribui¢cdes, redistribuicdbes e inovagdes
radicais de interesses”, que sdo correspondentes e explicaveis a partir do “carater
social especifico e modificado de uma época”.

Assim se a forma que suscitou as analises de Propp foi o conto, aqui se
buscam aqueles géneros e meios onde foram gerados os tipos que viriam a ser as
matrizes das atuais personagens midiaticas. Assumindo que as personagens-tipo
séo figuras representativas de certos padrées de comportamento, formatadas em
momentos histéricos de determinadas culturas, mas repetindo-se através dos
tempos e perpetuando-se a cada atualizagdo, percorrem-se agora suas

manifesta¢cdes desde o nascedouro na commedia dell’arte.
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3.3.1 Os TIPOS PRECURSORES DA COMMEDIA DELL’ARTE

A commedia dell'arte surgiu na renascenca italiana, em oposi¢do a commedia
erudita, inspirada nos modelos classicos (sobretudo nos comediografos romanos
Plauto e Teréncio), que costumava ser apresentada nas cortes. Os comicos dell’arte,
ao contrario, desde meados do século XVI'® representavam nas pragas de quase
toda a Europa, em palcos improvisados, para platéias desordenadas e livres para
deslocar-se (e distrair-se), o que exigia um estilo de representagéo direto, rapido e
sensivel a menor manifestacdo dos espectadores.

De origem incerta, pela semelhanga do tipo de encenagio, suas raizes
provavelmente remontem as festas ou fabulas atellanas, estilos farsescos muito
populares entre os romanos que, de acordo com Vasconcellos (1981, p. 88), eram
cantadas e dancadas, estruturando-se em torno de personagens fixos, “tipos
grosseiros, glutbes e gabolas, portadores de palavreado chulo e indecente”.
Geralmente portando mascaras (disfarces ideais aos enredos baseadas em intrigas
e equivocos), os tipos mais famosos da fabula atellana foram: Pappus, velho caduco
ou ingénuo, avarento e libidinoso que costumava ser a vitima dos mais jovens;
Maccus, debochado, tolo e brigdo; Bucco, cuja mascara era uma boca enorme, por
ser comildo ou tagarela; e Docenus, um corcunda malicioso, preguicoso e glutéo.

No auge de sua popularidade, no século XVII, as itinerantes companhias de
commedia dell'arte eram compostas por profissionais treinados (organizados em
grupos preponderantemente familiares, embora também contassem com atores
contratados), cujos recursos em canto, danga gestos e movimentos corporais,
expressoes fisiondmicas e mimicas conferiam brilho as interpretagdes, marcadas por
improvisacéo e comicidade.

Entretanto, essas improvisacdbes que pareciam fruto unicamente da
espontaneidade dos atores ancoravam-se em roteiros de apoio (0s canovacci),
eivados de citagdes das mesmas obras classicas que influenciavam a commedia
erudita, mais ou menos memorizados e enriquecidos por dialogos criados ao sabor

da ocasido. A esses dialogos, travados com muita agilidade, acrescentavam-se ditos

e} primeiro registro de formagéo de uma trupe de Commedia dell'arte € encontrado em Padua, em
1545: oito atores comprometiam-se a atuar em conjunto, até a quaresma de 1546, fixando direitos e
deveres entre eles, como em um contrato profissional.
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e borddes de facil reconhecimento por parte do publico, trejeitos e toda a sorte de
expedientes e recursos coOmicos que naturalmente surgissem da habilidade do ator
ou de uma deixa langada pelo lider do grupo, cujas fungbes assemelhavam-se as
que hoje estdo a cargo do diretor ou encenador.

Mas, para representar all improvisso, o principal trunfo dos atores dell’arte
constituiu-se nas personagens, cujas mascaras, padrdes de comportamento,
linguagem prépria e situagbes que criavam na trama identificavam o tipo que estava
em cena. As personagens-tipo apresentavam-se em duas categorias gerais: patrées
e criados — subdivididas em jovens enamorados; velhos mercadores, doutores ou
militares; e servos astutos ou broncos. Dentre os velhos, destacaram-se:

Pantaledo (Pantalone) que costumava portar uma mascara lembrando uma
ave de rapina (nariz adunco e barba postica) e simbolizava a média burguesia
ascendente em Veneza: os mercadores. Utilizando uma linguagem empolada,
entrecortada por provérbios e frases feitas, Pantalone era um velho avarento e
lascivo, cuja agao (normalmente insinuando-se a mocinhas) atrapalhava o casal de
enamorados.

O Doutor (Dottore) — médico ou advogado — apresentava-se vestido com
roupas pretas (togas ou becas), tipicas dos intelectuais do Renascimento. Era
natural de Bolonha (onde, em 1.088, foi criada uma das primeiras universidades da
Europa) e intercalava frases e expressGes em latim ao dialeto de sua cidade.
Pedante, vaidoso, mas geralmente Iudibriado, em razido de sua extrema
ingenuidade, o Dottore costumava aparecer como amigo ou como rival de Pantalone
nas pretensdes amorosas.

O Capitao (Capitano), cujo traje tipico incluia chapéu (com uma enorme
pena), capa e espada e mascara com fartos bigodes, era fanfarrdo, inventava
grandes faganhas militares nas quais seus atos de coragem destacavam-se — dai, 0
nome que a personagem recebeu na Franga: Scaramouche (Escaramuga) — ou
aventuras que o valorizavam como amante.

Contrapondo-se aos representantes dos poderes renascentistas constituidos
(econdmico, intelectual e militar), os criados (zanni) na maioria das vezes agiam em
favor dos enamorados, criando situagbes mirabolantes (que eram o apice de
comicidade das apresentagbes) para defendé-los de investidas vindas do grupo dos
velhos, a quem manipulavam através das proprias fraquezas: a vaidade, a avareza,

a luxuria. Via de regra em duplas — um mais esperto, liderando, e outro trapalhdo e
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engragado, respectivamente, primeiro e segundo zanni —, dentre outros, como
Pedrolino (depois, Pierrot), Fritellino, Pasquariello, Polichinelo, os mais famosos
criados foram:

Arlequim (Arlecchino) um dos representantes mais conhecidos da commedia
dell’arte, com sua roupa formada por retalhos em forma de losangos e a meia-
mascara negra, costumava ser o criado ingénuo, alegre e mulherengo, que vivia de
expedientes, em geral, armados com Briguella.

Briguella, atras da mascara com forma de raposa, era um espertalhdo de fala
melosa, especialista em conquistar favores femininos e em tirar dinheiro dos velhos
ingénuos e ricos. Normalmente, arquitetava um plano para resolver o problema dos
enamorados (em troca de uma recompensa) €, em dupla com Arlequim, ocupava o
centro das intrigas que mobilizavam as agdes: quiproquds, confusdes e equivocos.

As criadas, muitas vezes formavam pares romanticos com os servos, com
quem se encontravam em razao do papel que exerciam na trama: ajudar sua patroa
a casar-se com o jovem de quem estivesse enamorada, vencendo os contratempos
que em geral eram provocados pelos velhos, sendo o mais comum deles infringido
pelo pai que queria casar sua filha donzela com um pretendente velho e rico. Além
de nomes como Franceschina, Ragonda, Esmeraldina, as principais criadas foram:

Colombina, esperta, maliciosa e aduladora, destaca-se entre as criadas por
sua agilidade nos dialogos e nas ag¢des, em cumplicidade com a jovem enamorada
(de quem obtinha vestidos, por exemplo), sempre disposta a sugerir-lhe astlcias
para driblar o controle paterno e livrar-se de algum velho indesejado.

Arlecchina, com seu vestido de retalhos coloridos e tdo ardilosa quanto
Colombina nos conselhos a sua patroa, foi a serva cuja vida afetiva ganhou maior
evidéncia, precisando recorrer a propria astucia para tentar livrar-se de um gala
inconveniente para casar-se com 0 homem de seus sonhos: Arlequim.

Os Enamorados (Gli Innamoratti), que recebiam nomes como Flavio,
Flaminia, Horténcia, Horacio, Isabella, podem ser considerados o lado “sério” da
commedia dell'arte. Seu conflito geralmente ocupava o centro das encenagdes: uma
histéria de amor atrapalhada por questdes de dinheiro ou brigas entre familias, que
era o mote para toda a agdo comica dos criados, objetivando, ao final do espetaculo,
a unido dos Enamorados e o consequente final feliz.

A commedia dell’arte alcangou o século XVIII, quando entrou em declinio,

mas nao sem deixar influéncias que chegaram a grandes autores, como
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Shakespeare, Moliere e Carlo Goldoni. No teatro brasileiro, as personagens-tipo
surgem inicialmente na dramaturgia de Martins Pena (1815-1848), que cortou os até
entao estreitos vinculos com o teatro europeu praticados por aqui, para dedicar um
olhar mais atento a realidade brasileira.

Almeida Prado (1988, p. 106) aponta os temas centrados em conflitos
familiares na obra de Martins Pena: “entre marido e mulher, pai e filho, patrdo e
empregado, descambando em pancadaria”. E Hunzicker (2005, p. 145) destaca a
galeria de tipos brasileiros do dramaturgo, nos quais € possivel reconhecer
afinidades com as personagens encenadas pelos cdmicos dell’arte: funcionarios
publicos, meirinhos, juizes, malandros, matutos, estrangeiros e falsos eruditos,
lembrando uma referéncia, em O juiz de paz na roga, a um certo “compadre

Pantale&o”, além dos indispensaveis criados:

A intriga social gira em torno de casos de familia, casamentos, herangas,
dotes, dividas, festas da roga e das cidades. Também, as pegas deste autor
apresentam diversos tipos inspirados no cotidiano brasileiro do periodo
historico (séc. XIX), pertencentes ao universo comico teatral do autor de
Quem casa quer casa. Deste modo, tem-se, em O Judas em sabado de
aleluia, a personagem Faustino, que age como um zanni esperto (Briguella),
colocando as roupas do Judas para obter vantagens. Na mesma
perspectiva, encontra-se na pega a equivaléncia da figura do Capitao
fanfarrdo da Commedia dell'arte, Capitano Spaventa com a personagem
Ambroésio, Capitdo da Guarda Nacional.

Hunzicker (2005, p. 146) ainda faz referéncia a presenca de um homénimo da
personagem-tipo Pantaledo na obra O mambembe, de Arthur Azevedo, e verifica
influéncia da commedia dell’arte no Teatro de Revista brasileiro, em personagens
tipificados como o portugués, o malandro e o caipira, entre outros.

Por seu turno, Raulino (2002, p.91) indica as montagens de textos inspirados
na commedia dell’arte, levadas a cabo pelo italiano Ruggero Jacobbi, no periodo em
que permaneceu no Brasil, entre as décadas de 1940 a 1960, destacando Arlequim
servidor de dois amos, com o Teatro dos Doze (RJ); O Mentiroso, com o TBC; e
Mirandolina, com o Teatro Popular de Arte, ambos em S&o Paulo.

Além das producdes populares nordestinas, como a literatura de cordel e o
mamelungo, onde o improviso e os tipos dell’arte também se encontram presentes
até os dias de hoje, é inevitavel constatar a similaridade dessas personagens no
teatro de Ariano Suassuna, sobretudo na dupla de zanni Joao Grilo e Chico. Sobre

essas personagens-tipo, destacam-se alguns comentarios de Orofino (pp. 22-39),
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em sua anadlise da microssérie da Rede Globo de Televisdo, O Aufo da
Compadecida, dirigida por Guel Arraes (que inseriu algumas passagens de outras
pecas de Suassuna no roteiro, como "O Santo e a Porca", "A Faixa da Boa

Preguica" e "A Pena e a Lei"):

A rapidez, a agilidade do texto para caracterizar a inteligéncia, ndo apenas
de Jodo Grilo, mas das personagens que vivem bolando planos e falcatruas
(sobretudo Dora, a mulher do padeiro; o padre e o proprio Chicé quando
conta as suas mentiras). (...) Chic6 & um sobrevivente que nem a
inteligéncia tem (...) a falcatrua do gato que ‘descome’ dinheiro (...) A
insercdo da personagem Rosinha, namorada de Chicd que se torna parceira
de Jodo Grilo na busca de solugdes inteligentes, forma uma nova triade. (...)
[Jodo Grilo] astuto, velhaco, patife, sagaz, esperto, (...) se faz passar por
ingénuo, tolo, e em toda a sua pretensa ingenuidade, (...) apenas com o uso
da sua inteligéncia dribla todas as estruturas do poder que se antepdem em
seu caminho, quais sejam: a estrutura econdémica, comercial (o patréo, o
padeiro); a estrutura moral (religido: padre e o bispo) e a politica (o major
latifundiario) e até a resisténcia armada (os cangaceiros).

Por fim, ainda nao citando as personagens-tipo que fazem parte do universo
midiatico, porque antes se fara necessario o estudo de outras influéncias que as
compdem, recorre-se a observagdo de Andacht (2003, p. 81), sobre uma espécie de

“roteiro oculto” que muitos suspeitam orientar'®®

os “pouco ilustrados” jovens
confinados nas casas onde se dao os reality shows nas lides e convengdes
televisivas. A respeito da Casa dos artistas, reality show exibido pelo SBT, Silva

(2007, p. 24) declara:

A preocupacéo dos artistas em manter sua imagem midiatica intocada gera
acbes pouco espontaneas, constituindo muito mais uma dramatizagdo em
tempo integral. Assim, todos os participantes sao atores, com a Unica
diferenga de ndo possuirem um roteiro definido como as novelas.

Andacht (2003, p. 82), porém, refuta a existéncia de tal recurso, afirmando
que “a televisdo captura-os em pleno (con)viver, ainda que se admita que essa
convivéncia € (...) bizarra”. Todavia, ndo se pode deixar de notar que esse “roteiro
oculto” parece uma atualizagdo dos canovacci da commedia dell’arte: ha rastros de

sua presencga, mas a ninguém é dado localiza-lo.

% Em palestra realizada em 29.08.2007, “Amor em reality show”, pela Sociedade Brasileira de
Psicanalise (International Psychoanalytical Association-IPA), no Auditério da Livraria Cultura de Porto
televisdo, afirmou que ha um psicanalista prestando assessoria aos participantes do programa Big
Brother Brasil, da Rede Globo de Televisao.

- [ Excluido: voyerismo
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3.3.2 AS PERSONAGENS-TIPO DO FOLHETIM

Personagens estereotipadas, inverossimeis, produzindo alienagéo e subtraindo
ao espectador qualquer chance para reflexdes de ordem politica, filoséfica, ou
mesmo de carater psicolégico-existencial? E possivel que grande parte dos seres
ficcionais que habitam as paginas tantas vezes rocambolescas dos folhetins nao
resistisse a uma analise focada em perguntas deste tipo. Sob o ponto de vista de
Tinhordo (1992, p. 32), as personagens de folhetim tornaram-se “personificacoes
ideais do homem rousseauniano”, portadoras de um “sentido inato de justica e de
virtude”, porque foi esta a maneira encontrada pelos escritores para conciliar as
contradi¢cdes entre o espirito libertdrio do romantismo e o modo de vida pequeno-
burgués: submetendo suas personagens aos “mitos morais do capitalismo”,
ancorados nos principios da honradez masculina e da virtude feminina.

Aqui, no entanto, a preocupagao nao esta dirigida a analises mais acuradas
do folhetim e de suas personagens e sim em perscruta-las como um dos
componentes principais @ composi¢do das personagens midiaticas. Assim, os cortes
sistematicos para criar suspense, os textos e didlogos simples para prender o leitor,
caracteristicos da estrutura folhetinesca, viriam acompanhados pela simplificagdo na
caracterizacdo das personagens, geralmente sujeitas a uma légica maniqueista:
heréi e vildao; mocinha e malvada. Meyer (1996, p. 49) apresenta uma defini¢cao

caricatural do folhetim, feita por um analista da época:

O senhor tome, por exemplo, uma mocinha infeliz e perseguida. Acrescente
um tirano sanguinario e brutal, um pajem sensivel e virtuoso, um confidente
dissimulado e pérfido. Quando tiver em méos esses personagens, misture
todos rapidamente em sete, oito, dez folhetins e sirva quente. E
principalmente no corte que se reconhece o verdadeiro folhetinista, meu
senhor. E preciso que cada numero caia bem, que esteja amarrado ao
seguinte por uma espécie de cordao umbilical, que peca, desperte o desejo,
a impaciéncia de se ler a continuagao. Falava-se em arte ainda ha pouco;
esta é a arte. E a arte de fazer desejar, de se fazer esperar. E se o senhor
puder colocar esse leitor entre uma assinatura e outra, ameagando os
pagadores atrasados de deixarem de saber o que acontece com o herdi
favorito, acontecera entdo o mais belo sucesso da arte. (Louis Reybaud,
apud Meyer, 1996, p. 49)

Ainda que instalada no conforto da “alta cultura” e dessa perspectiva elitista

situando a arte, a irdnica receita do escritor francés contém dois pontos importantes
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para a compreensdo das personagens de folhetins: a sua fungdo de sedugdo
mercantilista do receptor (que precisava manter em dia a assinatura do jornal) e,
inclusive por isso, o estatuto de personagens planas que lhes era conferido. E
precisamente sob este Ultimo aspecto que se produziu a classificagdo a seguir, ao
amparo das informagbes de autores-chave para a analise do folhetim, cujas obras,
no entanto, ndo tinham como objetivo a sistematizacdo das personagens em tipos.
Portanto, esta ndo é uma classificagdo definitiva e sequer abrangente de todas as
caracteristicas das personagens de folhetim, mas dirigida a tipologia que se acredita
ser a génese das personagens midiaticas. Assim, localizou-se no folhetim: o herdi e
a heroina, sempre protagonistas das tramas; e o vildo e a vila, seus evidentes
antagonistas; sendo algumas das subdivisbes dessas duas categorias aquelas

personagens que serdo coadjuvantes ou de apoio.

O herdi é o protagonista, que se destaca por seus feitos guerreiros, por sua
coragem, tenacidade, abnegagdo ou magnanimidade, um individuo capaz de
suportar exemplarmente infortunios e sofrimentos, ou de arriscar a vida pelo dever
ou em beneficio do bem comum. Conforme Guinsburg (1978, p.14), as qualificagdes
desse herdéi foram consolidadas na escola do romantismo, que produziu um ser
“fantasioso, imprevisivel, de alta complexidade psicolégica, centrado na sua
imaginacao e sensibilidade, génio intuitivo investido de missdo por lance do destino
ou impulso inerente a sua personalidade”. Porém, no folhetim, o tipo heroi

encontrara algumas subdivisdes classificatorias:

O tipo super-homem, nome que se toma emprestado a uma posterior
manifestacdo da cultura de massas: o super-heréi dos gibis, mas que ao mesmo
tempo remete ao conceito do “homem superior’ da filosofia de Nietzsche (1978
[1883/1885], pp. 304-311). Esse tipo de herdi é o proprio novo homem prometido
pelo romantismo: o ‘sujeito ordinario’ que se faz valorizado pela majestade de seu
carater e dignidade das suas agbes — edificadas inclusive no trabalho. Esta, alias,
uma inovagéao introduzida pelo romantismo, ja que os protagonistas criados pelos
movimentos estéticos anteriores, em geral, ndo trabalhavam. Meyer (1996, pp. 215-
215) refere-se a uma “nova aristocracia plebéia”, formada por profissionais como o
engenheiro que ela localizou no folhetim O filho dos operarios, cuja ascensao social
aconteceu gragas ao seu talento (é claro!l) em inventar artefatos ligados a

“‘modernidade da época: pontes, viadutos”. Sodré (1978, pp. 81-82) também destaca
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que o folhetim apresentou herodis muitas vezes oriundos das classes trabalhadoras,
portadores “das esperancgas, das indagacgdes, das reivindicagcbes frequentemente
discretas nas camadas populares'®””.

Enigmatico, envolto em uma aura de mistério, o super-homem apresenta-se
quase sempre como “um solitédrio segregado do mundo, por seu nascimento, por
uma maldicdo, por uma paixao impossivel, pela imposicao de uma peniténcia que
ele deve levar até as ultimas consequéncias”, observa Rivera (1968, p. 28). Um dos
motivos que pode causar a discriminacao do heroi no status quo social muitas vezes
esta ligado a segredos que cercam a sua condigdo de nascimento: ora ele € o filho
bastardo de uma mulher vitimizada pela acdo de um vildo, ora teria sido separado
dos verdadeiros pais por uma circunstancia tragica, como um incéndio, uma
inundacdo. De toda maneira, provavelmente foi criado por algum aristocrata
generoso mas velho, que morre e deixa o rapaz entregue a prépria sorte para
realizar a sua sublime missao de vida. Missédo para a qual contara apenas com o seu
nobre carater e a justica de suas reivindicagbes, ungido por uma onipoténcia que
parece emanar de um ‘direito divino’. Rivera (1968, p. 29) cita uma fala dirigida a
Rodolfo, o herdi de Sue em Os mistérios de Paris: “Sois algum anjo do Senhor, que
como Ele faz bem aos desgragados, sem conhecé-los?”

Trata-se, até esse momento, da perfeicdo moral encontrada no herdi do
primeiro folhetim, muitas vezes inflamado por utopias de carater politico, lutando
contra as coergdes sociais: o “tipo Victor Hugo/Eugéne Sue” que Meyer (1996, p.
212) leu em Antonio Gramsci. Um herdéi “de tendéncia democratica ligada a ideologia
de 1848”, contrapondo-se a um segundo tipo, em quem se expressa “aquilo que se
poderia definir como uma ‘democracia sentimental™.

No heréi sentimental ndo ha ideologias expressas ou elas sdo de natureza
conservadora, revelando “os limites e as contradigbes a que havia chegado a

108 " como observou

burguesia sob o reinado de Luis Felipe, as vésperas de 1848
Rivera (1968, p. 30) sobre O Conde de Monte Cristo: injustamente acusado e
encarcerado pelo poder politico, liberto pela prépria estratégia e vingado através do

poder do ouro, Edmond Dantés transforma-se no conde, tem a ajuda das misteriosas

"7 De acordo com Martin, Yves Olivier. Sociologie du Roman Populaire. In: Lacassim, Francais.

Entretiens sur la paralittérature, Paris, Plon, 1975. p. 182. (Citagdo de Muniz Sodré)

198 \/er a nota n°. 50.
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praticas magicas do abade Faria, mas ndo é o porta-voz de ninguém além de si
mesmo, nao ha qualquer utopia na sua terrivel vinganga.

E a vinganga pessoal € “a quintesséncia do individualismo”, “eixo da conduta
burguesa”, diria Antonio Candido (1963, p. 13), propondo uma outra denominagéo,
inspirada pelo mesmo protagonista: “o Conde € um heroi byroniano por exceléncia”
— fatal, sombrio, na forma mais acabada (e difundida) do “heréi roméantico-padrao”,
segundo Antonio Candido (1963, pp. 9-11), utilizada magistralmente por Byron'® e
formada “no romance de terror, no conto fantastico, no dramalhdo sentimental e
macabro, na poesia narrativa”. Trata-se de uma obra vinculada a “certo tipo de ficgao
e de ideal psicologico de seu tempo”. Se tomado como guia de moral, completa
Antonio Candido (1963, p. 13), o Conde de Monte Cristo teria ensinado a seus

jovens leitores a:

Levar as ultimas conseqliéncias os principios de competicdo e a apoteose
do éxito individual, novas formas do direito do mais forte e fundamentos
éticos da era capitalista. Edmond Dantes (arrivista como Rastignac e
bonapartista como Julien Sorel''®) ¢ um dos muitos jovens que a literatura
romantica tomou, no século XIX, para ilustrar a nova fase de conquista da
posigao social pela selegédo do talento e da habilidade.

Ja o tipo rocambolesco da fase decadente do folhetim, quando suas
especificas condigdes de producao (a introdugdo do modo de produgcado ‘em série’,
as exigéncias do publico por mais histérias) implicava tiragens cada vez maiores de
um “produto hibrido, mesclado e sujo”, como classificou Meyer (1996, p. 106 e p.
203), é o “trapaceiro herdi do reino da trapaca”. Entretanto, caberia a Rocambole, ao
transitar entre o bem e o mal, romper com a dicotomia que separava mocinhos e
bandidos e, paradoxalmente, inaugurar a linhagem dos “herdis fundadores da
modernidade”.

Por outro lado, os antagonistas do herdi, geralmente apresentados sob
féormulas maniqueistas, como a do f‘irmao bonzinho contra irmdao malvado’,

disputando mulheres, herangas ou terras (ou tudo isso). O grande vildo é o génio

% A obra de George Gordon, Lord Byron (1788-1824), conta com enredos exéticos e personagens
como Childe Harold (do poema Peregrinagdo de Childe Harold, publicado em 1811), um herdi
desencantado, ou o aventuresco Corsério (1814). Numa noite chuvosa, Lord Byron convidou alguns
amigos para sua propriedade no campo e sugeriu-lhes que escrevessem histérias macabras. Ali
surgiram Frankenstein de sua amiga Mary Shelley e O Vampiro, de seu médico Polidori.

1o Personagens, respectivamente, de Balzac (Eugéne de Rastignac aparece como protagonista em

Pai Goriot, de 1835), e de Stendhal (O vermelho e o negro, de 1830)



238

satanico, ardiloso, perito em maquinagdes inteligentes, mestre nos disfarces e nas
armadilhas, engendra as mais vis traigdes, movido pelo édio e pela inveja que dirige
ao herdi que é, por fim, o vencedor de todos os embates.

Também entre os vildos é possivel distinguir alguns tipos:

O vildo poderoso pode ser o politico encontrado nos folhetins histéricos, um
déspota sanguinario como o caudilho Rosas, do corolario argentino de Eugéne Sue,
Os mistérios do Plata, localizado por Meyer (1996, p. 300-301), que também faz
referéncia a padres, como o sinistro jesuita Rodin, de O judeu errante, de Sue; ao
diretor da escola, nos Mistérios de Paris. A destacar é que o vildo poderoso encarna
o outro lado das exploragdes, desigualdades e improbidades contra as quais se bate
0 herdi do tipo super-homem, marcando os folhetins inaugurais do género, que ainda
guardavam o carater revolucionario do romantismo, com demandas vinculadas a

justica social.

O vildo sedutor caracteriza um segundo folhetim, quando as tramas assumem
escancaradamente o caminho do “drama de alcova”. Seu papel é aproveitar-se de
incautas mocinhas, envolvendo-as em raptos, fugas e toda a sorte de aventuras
escusas, em alguns casos chegando até mesmo a violéncia sexual. Com um ‘sorriso
sardbnico’ ou um ‘esgar infernal’, seduz donzelas relutantes ou leva mulheres
casadas ao adultério. Normalmente, a mulher envolvida por suas tramodias também é
cobicada pelo herdéi ou esta na sua ‘rede de protecdo’: irma, prima, sobrinha ou
parente da heroina, dai estabelecendo-se o antagonismo.

O vildo mesquinho é uma variagdo localizada no folhetim decadente, ele
também mente, trama, intriga, da pistas falsas, mas ndo tem causas proprias: é
como se aparecesse na trama apenas para constituir-se em obstaculo ao sucesso
do herdi, acompanhando suas peripécias para surpreendé-lo em algum momento de
fraqueza ou em circunstancia adversa e, entdo, atraicoa-lo, simplesmente para
despoja-lo do que tem (amor, heranga, etc.).

A heroina compreende varios tipos, porém, transcendendo qualquer
caracterizagao folhetinesca, havia um papel social a ser desempenhado pela mulher
(na ‘vida real’), com regras e deveres bem delimitados: a virgindade é indispensavel
as solteiras (pobres ou ricas); a insergdo social da mulher rica acontece somente
através do casamento (as pobres é destinado o trabalho, desonra para a burguesa);

casada, a mulher transforma-se em simbolo exterior da posicdo social do homem.
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Mas, rica ou pobre, ela precisa ser dedicada, paciente, abnegada, caridosa,
obediente e, acima de tudo, virtuosa. E praticamente em funcdo desta ultima
qualidade que se organizam os tipos femininos do folhetim:

Ha uma heroina que simplesmente encarna o feminino de heréi, ndo tem
maiores caracterizagées nem fung¢des na trama, que nao sejam passivas: € dada em
casamento, é disputada, raptada, acusada, defendida, mas nao tem voz, restam-lhe
os sentimentos. Mesmo a mocinha destemida, como a Ambrosina de Saint-Clair das
llhas, descrita por Meyer (1996, p. 47) como uma donzela de espirito aventureiro,
“‘que chega um dia a ilha de Barra, vestida de rapaz, atraida pela fama do valente e
misogino herdi”, assim que perpetrado o casamento, transforma-se em “recatada,
virtuosa e diligente esposa”.

Outra variagdo da mocinha é o tipo borralheira: jovem bela, virgem, e
inocente, mas 6rfa, pobre e criada por uma arquetipica ‘madrasta ma’ (a vild) que a
maltratava e humilhava, por vezes até bloqueando seu acesso a alguma heranga ou
aos verdadeiros pais, que afinal ndo haviam morrido, ou a alguma tia riquissima, que
pode prover-lhe o dote que possibilitara um bom casamento. Pois, a mulher pobre,
observa Meyer (1996, p. 313), “so resta ser costureira ou prostituta”.

A costureirinha, palida e angelical, normalmente trabalha para sustentar ao
pai ou a mae doente; é pobre porém honesta e, sem dote, as vezes se vé forcada a
aceitar um nobre decadente (velho ou “farrista”) em casamento.

Porém, ndo ha heroina mais vitimizada do que a donzela conspurcada, pura
de coragdo e alma, mas com a virtude roubada pela agdo de um soérdido vildo.
Geralmente inocente, as vezes foi submetida a concupiscéncia do vildo sob o efeito
de soniferos, gragas a traigdo de um criado. A via crucis da donzela conspurcada, na
maior parte dos casos, segue algumas fases: sofre o abuso sexual; engravida; o filho
€ dado a adogdo, entregue a uma ama ou raptado; e ela enlouquece ou
corajosamente passa a procurar por seu filho, para encontra-lo no futuro, ja adulto,
algumas vezes na pele de um herdi valoroso.

Todavia, é possivel identificar pelo menos trés subdivisdes no tipo heroina
vitimizada, todas elas relacionadas ao homem: além da donzela conspurcada pela
acdo do homem mau; ha a mée sacrificada, auto-imolada a educacgao de seu filho
homem; e ainda a jovem vitva injusticada pela falta do homem bom, como no
folhetim O romance de Jeanne Fortier, que Meyer (1996, pp. 216-217) resume, para

exemplificar o que ela chama de fase do “romance da vitima”: Jeanne perde o
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marido aos 26 anos, trabalha primeiramente como costureira e depois como
zeladora de uma fabrica, onde “gracas a bondade do patrao” tem uma casinha para
morar com seu filho. Sua menina, porém, precisou ser deixada com uma ama-seca e
o sonho da mée é busca-la para reunir a familia. Aparece-lhe um pretendente que
promete realizar esse sonho, mas ele quer roubar o patrdo. Jeanne recusa-se, 0
pretendente acaba por atear fogo na fabrica, causando mortes, pelas quais a moga
sera injustamente acusada. Entdo, ela enlouquece na prisédo, recupera-se, foge da
cadeia, troca de identidade, vai para Paris e, depois de 20 anos, localiza os filhos e
declara: “Sofri muito, mas hoje isto é o paraiso”.

Do outro lado da virtude que caracterizou as heroinas até este ponto
descritas, alinham-se outras personagens femininas. Estas se retnem em torno do
tipo que se chamara dama das camélias, em evidente homenagem a personagem
do romance de Alexandre Dumas Filho''":

O tipo dama das camélias pode ser a mulher que errou antes do casamento,
ou seja, foi seduzida e nao tomada a forga por um vildo; ou a adultera, que cometeu
um “crime que a sociedade nao perdoa”, aponta Meyer (1996, p. 253), lembrando
que “o adultério € sempre do género feminino: 0 homem comete suas leviandades,
mas adultera € a mulher”. Muitas vezes essas mulheres ‘decaidas’ sdo damas das
camélias vitimizadas, que podem até reabilitar-se ao final do folhetim (se néo
morrerem), depois de duras provas que reavaliam o seu grau de submissao as
exigéncias sociais @ mulher honesta, tornando-se freiras, mdes sacrificadas ou
qualquer outro papel que seja totalmente dessexualizado.

O outro tipo de dama das camélias, a cortesa vitoriosa, pode até ser uma
figura forte na trama, um simulacro de mulher emancipada, que tanto entra como sai
da vida de prostituta pelas proprias agdes. A ela, o autor confere qualidades de
heroina, por identificagdo com aquelas personagens ‘do povo’ tdo ao gosto dos
romanticos. E o caso de Baccarat, personagem de O clube dos valetes de copas,
descrita por Meyer (1996, p. 202):

Sua possante figura de ‘filha do povo’, prostituta de luxo que acaba, como
as grandes cocottes do tempo, harmonizando as classes ao casar-se com o

" Publicado em 1848, o romance A dama das camélias pode ser reconhecido como um produto

cultural ‘multimidia’: adaptado para o teatro, transformado na 6pera La Traviata e levado as telas do
cinema, em muitas recriagdes. A protagonista Marguerite Gautier teria sido inspirada na cortesa com
quem o proprio autor (filho bastardo do escritor Alexandre Dumas) relacionara-se.



241

conde Artoff, Baccarat, Unica e extraordinaria paladina do Bem, é quem
funciona como negatividade da negatividade, demolidora parddia visto ser
ela quem é.

A vila, classica rival da heroina na disputa de um mesmo homem, € bela,
sensual, atraente e mau-carater o bastante para eventualmente confrontar
diretamente o herdi. E o tipo vild nefasta, como Sara MacGregor, alvo do combate
vingador de Rodolfo (Os mistérios de Paris), ou a aristocrata russa Wasilica que,
como conta Meyer (1996, p. 143), ousa declarar: “quero que o terrivel Rocambole,
que o0 homem perante o qual tudo tremia, morra nas maos de uma mulher”.

Também ha outras variagdes: como a ja citada madrasta ma e a sogra
preconceituosa, que se opde ao casamento da mocinha com seu filho — o herdi,
que nesse caso deixa-se enganar, crédulo e nobre demais para sequer admitir que
haja tais artimanhas maldosas, quanto mais se praticadas por sua mae.

Mas nao ha antagonista mais perigosa do que a vild do tipo mulher fatal:
normalmente mancomunada com um vildo, ela seduz o herdi, usando sua
sensualidade como um ardil. Seu maior pecado é fingir no amor, neste ponto
tornando-se pior do que a prostituta, de quem os homens sabem o que esperar. Ja a
vila mulher fatal engana o homem — o que, naturalmente, supde uma inteligéncia
maior do que a dele. Imperdoavel.

Como uma espécie de antidoto as maldades do mundo, os coadjuvantes
amigo(a) do(a) herdi (heroina) sdo depositarios das confidéncias e planos dos
protagonistas, defendendo-os com fidelidade canina. Para tanto, eles contam com
todos os atributos morais do herdi ou da heroina, evidentemente em menor escala,
porque se assim nao fosse, seriam eles os protagonistas.

Por fim, ha ainda a notar o tipo personagem-charge, presente em um género
de folhetim tipicamente brasileiro, que pode ser denominado “histérias para gente
alegre”, exemplificado por Meyer (1996, p. 308) através da “figura alucinada de
Bernardo José Anastacio Agulha”. Subvertendo a ordem e as expectativas das
narrativas folhetinescas, ele € o condutor das agbes de puro non sense (como
esfaquear uma trouxa de roupas, morrer de tanto valsar ou comer a orelha de um
passageiro de bonde) do romance A familia Agulha, veiculado pelo Diario do Rio de
Janeiro, entre 1869 e 1872.

Este tipo de personagem caricatural, que produziu protagonistas hilarios em

histérias sobre a “vida insignificante e an6nima da ‘ninguemzada’ brasileira”,
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segundo Meyer (1996, p. 308), também pode ser reconhecido no “folhetim do
cadaver desconhecido”, publicado “anonimamente” no jornal literario Semana, em
1885. Trata-se de Mattos, Malta ou Matta? Romance ao correr da pena, de Aluisio
de Azevedo, cuja trama farsesca advém de um inverossimil e grotesco
acontecimento real: em 18 de novembro de 1884, o Jornal do Commercio noticiava a
prisdo do marginal Jodo Alves Castro Malta. Em 24 de novembro, foi publicada a
noticia do sepultamento de Jodo Alves Castro Mattos, falecido por congestao

hepatica. A tese de Fanini (2003, pp. 144-145) conta a historia:

Essas noticias corriqueiras viriam a ocupar por mais de trinta dias a
imprensa local (...). Os parentes e amigos do desordeiro preso ndo o
localizaram e solicitaram exumagéo do individuo falecido (...) para averiguar
se ndo teria havido troca de nomes a fim de ocultar algum crime. A
imprensa fareja ai uma situagdo rentavel para explorar e fomenta a
elucidagao do caso. Abre-se inquérito policial, ocorrem varias investigacdes
e exumacgodes, mas o corpo do desaparecido ndo é encontrado. A maioria
dos jornais da época travou uma luta contra a policia sustentando a tese de
(...) um crime hediondo que a policia tinha intengdo de ndo deslindar. O
jornal O Paiz, de Quintino Bocailva, langou essa hipétese, que foi seguida
pelo restante da imprensa (..) a policia sofre um processo de
desmoralizagdo muito grande, pairando sobre ela suspeitas de assassinato,
ocultacdo de cadaver, negligéncia técnica, corrupgao etc. (...) em nao se
encontrando o paradeiro do individuo preso, o promotor publico pede
arquivamento do processo, (...) permanecendo o caso sem solugéo.

No texto do folhetim, a ironia de Aluisio de Azevedo acrescentou a confusao
dos nhomes mais um elemento: um leitor que escreve cartas ao jornal, na tentativa de
localizar sua esposa, que teria fugido com um terceiro Jodo Alves da Malta, da Matta
ou Mattos. E no dialogo deste espetaculo de realidade do século XIX, o quiproqué

ficcional também envolve os jornais, os folhetins e seus autores.

— Na&o é preciso — atalhou Quintino —, eu explico tudo. Este senhor —

acrescentou, voltando-se para mim. — Este senhor ndo é mais que um

simples romancista. (...) — A intencdo dele era somente fazer um romance,

um romance para A Semana e, na falta de melhor assunto, agarrou o meu!
(...) — Pois ndo — respondeu-me Quintino. — Pois ndo! O senhor

entendeu fazer um romance de uma questao séria, que levantei pelO Paiz e

comegou a escrever cartas disparatadas e tolas para A Semana.

— Eu? — interroguei.

— Sim, sim, o senhor! — bradou o chefe da redagéo dO Paiz agarrando-me

pelo brago. — O senhor! que, sem o menor escrupulo quis fazer de um

assunto sério um pretexto para novelas de mau gosto!

— Repare que me ofende!

— Qual ofende, nem meio ofende! O senhor ja ouviu muito pior do Jornal do

Commercio e nem por isso deu o cavaco.
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— Sim, mas isso € outro caso! O Jornal ndo é responsavel por cousa
alguma. Ele nao sabe o que faz, coitado!'"?

Ha ainda uma série de folhetins, mais tarde reunidos no livro Um monarca da
fuzarca: trés versées para um escandalo na corte, inspirados em um fait divers que,
acompanhado das devidas ilustra¢des, ocupou as paginas dos jornais de 1882. No
resumo de Meyer (1996, p. 309):

Roubaram as joias da coroa, no préprio pago de Sao Cristévao. Pior ainda:
descobriram-se as joias e os criminosos e estes, presos de inicio, logo
foram soltos. Motivo escuso: um deles, lacaio do imperador, teria favorecido
e organizado os encontros amorosos — de preferéncia com ninfetas.

Pode-se localizar mais uma personagem-tipo, desta vez transposta para o
ambiente midiatico, no fait divers, que tal como o folhetim brasileiro ndo abriu mao
do humor, mantendo a tradicdo que a partir da commedia dell’arte expandiu-se para

as manifestagdes populares, como ja se viu, do teatro de Martins Pena ao cordel.

3.3.3 AS PERSONAGENS-TIPO DO FAIT DIVERS

Nos ‘casos do dia’ surgem as primeiras personagens passiveis da
denominagao midiatica. Préximos em termos de época e de veiculo, os tipos do fait
divers muitas vezes inspiraram as personagens do folhetim. E assim com os tipos
comicos, por exemplo: talvez uma peculiaridade do folhetim brasileiro, eles também
se fazem presentes nos fait divers dos jornais.

Um tipo recorrente, desde o imperador como se viu, é o palitico ridicularizado,
envolvido em situagdes que vao da indiscricdo de ordem sexual a propinas,
mensaldes e desvio de dinheiro publico. Afinal, ja dizia o jornalista Apparicio
Fernando de Brinkerhoff Torelly, autoproclamado Bardo de ltararé: “A moral dos

politicos € como elevador: sobe e desce. Mas, em geral, enguiga por falta de

"2 0 texto completo de Mattos, Malta ou Matta? Romance ao correr da pena, de Aluisio de Azevedo,

esta disponivel na biblioteca virtual da Universidade de Sao Paulo (USP), no enderego:
http://www.bibvirt.futuro.usp.br/content/view/full/1123.
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energia, ou entao nao funciona definitivamente, deixando desesperados os infelizes
que confiam nele”"?.

O recente caso do senador Renan Calheiros, presidente do Senado nacional
acusado de ter recebido dinheiro da empreitara Mendes Junior para o pagamento da
pensdo alimenticia da filha que teve fora do casamento (bastarda, diriam os
folhetins), recebe tratamento idéntico ao do “monarca da fuzarca” no pdés-moderno

"4 em um dos videos, “Renan safado” é a personagem que

sitio do YouTube
representa o senador, dando explicagdes a um eleitor sobre a acusagao que lhe é
imputada, mas, enquanto fala, vai maquiando o eleitor, que ao final esta
caracterizado de palhago. Um segundo video, dentre muitos, chama a atencéao pelas
referéncias midiaticas. Em primeiro lugar, no titulo, que se reporta a uma novela de
televisao: “Rei do Gado Renan Calheiros e o estranho apoio de Lula”, ironizando a
desculpa do senador sobre a origem de sua fortuna, que seria na pecuaria. A
segunda referéncia é a personagem cinematografica, cuja voz rouca o apresentador
do video imita: o mafioso do filme O poderoso chefao, Dom Corleone, declarando:
“jo quero comprar deputados corruptos brasileiros para serem mios laranjas”

Ja a crianga, ao contrario do romance-folhetim onde sé era mencionada para
mostrar a desdita ou o desvelo da mae, no fait divers é protagonista. Vitimizada, ela
sera o elemento mais forte de reagdes emocionais, como piedade ou revolta. Sao
recorrentes os casos de criangas descritas na midia, em situagbes de abuso familiar
ou social ou alvos de tiros perdidos que, particularizadas (sem o aporte de qualquer
analise do contexto social), compdem-se no tipo vitimizado.

O jornal carioca O Dia, de feigdo ‘sensacionalista’, apresentava mais uma
personagem-tipo: o policial. Fonte para o jornalismo, coadjuvante para o fait divers,
ele traz mais dramaticidade as tramas. Em noticia do dia 08.02.2007, sobre uma
crianga assassinada, o comandante do 9° Batalhdo da Policia Militar, ironicamente
chamado tenente-coronel Batalha, declara-se chocado: “Uma barbaridade. Em 27
anos de policia nunca vi nada parecido”.

A mulher assassinada, por um serial killer ou por crime passional € um tipo de
personagem recorrente nas colunas policiais dos jornais. Ja no século XIX, as cinco

vitimas de Jack, o estripador (Jack, the Ripper) e outras treze provaveis vitimas do

s http://www.culturabrasil.org/itarare.htm.

A proposta do YouTube (http://www.youtube.com/) é compartilhar videos online, gratuitamente,

permitindo aos internautas a veiculagdo das préprias matérias: “broadcast yourself!”
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criminoso foram retratadas como personagens pelos jornais londrinos (e de todo o
mundo)''®. A identidade do criminoso que matava e retirava 6rgdos de prostitutas
jamais foi descoberta, dele os jornais tinham apenas as cartas para publicar, mas
suas vitimas, bem como parentes e testemunhas (personagens coadjuvantes nos
dramas midiaticos) ganharam vividas descrigdes nas reportagens da época.

O jornal The Times, em 10 de setembro de 1888, recorre ao conto policial Os
assassinatos da rua Morgue, de Edgar Allan Poe, para tracar um paralelo entre as
mortes violentas de mulheres na rua de Paris e a “brutal selvageria” empregada na
mutilagdo e morte de Annie Chapman (que tivera o utero retirado pelo assassino),
cujos detalhes “ndo precisavam ser citados detalhadamente”, bastava dizer que ela
fora encontrada “cedo, na manha de sabado, com a cabega quase separada de seu
corpo e mutilada de uma maneira revoltante”.

Ja o Daily News, em 8 de outubro de 1888, relatou de forma mais folhetinesca
0 inquérito sobre assassinato de Catherine Edowess, também conhecida como Kate
Kelly. A irma da falecida ganha status de personagem coadjuvante, merecendo do
jornal uma caracterizagdo que chega a seu estado de espirito e apreciacbes como

“respeitavel”:

As onze horas da manha de ontem, o Sr. Langham comecgou o inquérito
oficial nas circunstancias que circundam a morte da mulher cujo corpo
mutilado foi encontrado na praga da Mitra, as primeiras horas da ultima
manha de domingo. (...) A primeira testemunha chamada foi a irméa da
falecida, uma respeitavel mulher de meia-idade que manifestava grande
aflicdo, solugando e chorando lastimavelmente, mas de modo geral
prestando o seu depoimento de forma proveitosa e clara. Os pontos
principais de seu testemunho foram que a falecida nunca havia sido casada,
mas que coabitara por alguns anos com um soldado reformado do exército
chamado Conway, com quem havia tido duas criangas, e que depois disso
tinha vivido mais alguns anos com o “Sr. Kelly”.

No entanto, as suspeitas do Daily News recairiam sobre Mr. Kelly (no minimo,
de que ele fosse um rufido). O jornal descreve-o, minuciosamente, como legitimo

antagonista.

O Sr. Kelly foi a proxima testemunha a ser chamada. Ele parece ter em
torno de quarenta anos de idade, figura de aparéncia pitoresca, com um
saudavel bronzeado adquirido em recente “excursdo” a colheita de lupulo,
grossos cabelos pretos, testa baixa e um bem aparado bigode imperial.

5 Dentre os muitos sitios na internet dedicados a Jack, o Estripador, no Casebook

(http://www.casebook.org/index.html) é possivel acessar mais de setenta jornais do Reino Unido
(além de jornais norte-americanos, suecos, canadenses, irlandeses, australianos, mexicanos,
jamaicanos, etc.), trazendo as reportagens originais sobre os crimes, em lingua inglesa.
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Usava uma roupa surrada de operario, com um cachecol azul-brilhante em
volta do pescogo, e falou com voz profunda, em sonoro e bom tom, olhando
tranquilamente pelo tribunal, enquanto o Coronel anotava suas respostas.
Quando perguntado se a falecida tinha habito de freqlientar as ruas,
respondeu resoluto: “Nao, senhor, eu nunca pedi a ela para fazer isso”.
Logo a seguir, porém, deixou escapar uma expressdo que contradizia
virtualmente a sua afirmacao.

Na seqléncia da descricdo do testemunho, o jornal assume o papel de
“‘promotor” e langa suas acusagbes finais sobre Mr. Kelly, que foi o ultimo
companheiro da mulher assassinada (suspeito de ser um vildo passional),

arrematando dramaticamente:

Na noite anterior ambos haviam dormido no albergue do Beco do Sapato e
no sabado separara-se dela, pensando que ela iria procurar em
Bermondsey, para tentar encontrar sua irma e ver se ela poderia arranjar-
Ihe um troco “para evitar que saisse as ruas” — depois de ter declarado tdo
resolutamente nunca ter pedido a ela para fazer isso. Depois de deixa-lo no
sabado, alguém |he disse que ela tinha chegado a arranjar “para um trago”.
Mas ele nunca foi perguntar sobre ela; “soube que ela teria saido na manha
de domingo.” Na manha de domingo, sua desafortunada carreira acabara,
ela tornara-se um cadaver mutilado.

Mas, embora a férmula seja antiga, os veiculos de divulgacao do fait divers
renovam-se: no Diario Gaticho on line’’®, de 15.09.07, encontra-se um exemplo sob
o titulo “Garota é assassinada e enterrada”. No resumo da noticia, sdo apresentadas
a jovem vitima e as circunstancias de sua morte: “Corpo de jovem estudante de 18
anos, desaparecida desde terga-feira, foi encontrado na sexta, em uma cova rasa,
no patio da casa do namorado”; e nos subtitulos tem-se o desenrolar do caso:
“Garota tinha um corte no pescogo” e “Versdo do namorado nao convence a policia”.
No corpo da noticia, a personagem deste fait divers ganha nome (Luciana),
ocupacgao (estudante do curso técnico em enfermagem), sabe-se 0 nome dos pais,
do tio e que tinha um namorado ha trés anos. E em uma se¢cdo denominada
“Multimidia” é possivel acessar a fotografia que da um rosto a Luciana e outras
imagens, com legendas: “corpo estava em cova no fundo do patio” ou “o desespero
da mae ao receber a noticia”.

Na mesma noticia é possivel conhecer o vildo passional, que normalmente

mata a vitima porque ndo aceita o término do relacionamento decretado pela mulher.

"6 Acessado em 17.09.2007, no enderego eletrobnico do jornal Diario Gaucho:

http://www.clicrbs.com.br/jornais/diariogaucho/
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Neste caso, trata-se do namorado, cuja versdo para o crime ndo convenceu a

policia. Segundo o jornal, este vildo passional teria declarado:

Dois traficantes levaram Luciana a casa dele na terga para cobrar uma
divida de crack — o rapaz admitiu ser usuario da droga. Ameagavam mata-
la se ele ndo pagasse R$ 300. Como ele nio tinha dinheiro, Luciana foi
morta. Os arranhdes e a mordida, Alexandre disse serem fruto de uma
tentativa de ajuda-la. Os supostos traficantes teriam obrigado Alexandre a
enterra-la no patio, com ameacas de morte.

Mas, a modernidade midiatica nao se limitou a atualizar as antigas férmulas
da imprensa contemporanea do folhetim, ela também forjou novos tipos. Sao
hibridos, circulando entre as épocas e os suportes da midia que, sob o primado do
fait divers, reiteram adaptacdes de uma tipologia de personagens, cuja esséncia é a
mesma. Dentre eles, destacam-se:

O articulista, tipo surgido no jornalismo opinativo, de acordo com Bahia (1971,
p. 102), tem liberdade com relagéo ao conteudo do que escreve, mas deve tratar os
fatos da atualidade com visdo histérica, na forma dissertativa, e ndo como uma
“narrativa com personagens”. Este tipo migrou para o radio e depois para a
televisdo, em geral apresentando-se em programas do tipo ‘mesa-redonda’, valendo-
se cada vez mais da perspectiva ficcional em seus textos de declaragcédo de opiniao
e, nesse sentido, hibridizando-os com o formato de depoimento de experiéncia
pessoal dos espetaculos de realidade. O exemplo que se escolhe para citagdo é do
articulista e professor da Faculdade de Jornalismo da PUC-RS, Juremir Machado da
Silva, cujo artigo (A interesseira), publicado no Correio do Povo, em 21.01.2008 (p.

4), traca o perfil de uma personagem-tipo da contemporaneidade:

Praia permite refletir sobre assuntos pendentes. Descrevi a interessada e a
interessante. Faltava a interesseira. O problema da interesseira é que, em
geral, ela & muito interessante. Sexualmente falando. Mas totalmente
desinteressada. E quase sempre é gostosa, sensual, envolvente e cretina.
Quanto mais gostosa, mais cretina. Eis a equagéo: se a 'gostosice' cresce
em proporgao aritmética, a cretinice cresce em propor¢cao geométrica. Ha
um viés masculino ressentido nessa leitura capaz de abalar a objetividade
matematica. Claro que isso ndo é valido para todas as gostosas. A ciéncia
localizou gostosas absolutamente ndo interesseiras, desinteressadas no
sentido nobre do termo. O primeiro caso foi localizado na Nova [elandia.
Numa tribo em extingéo.

Um tipo introduzido pelo radio sdo os animadores dos programas de auditério,

cuja fungéo era imprimir um matiz alegre e ‘popular’ as produg¢des que organizavam
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e conduziam. Faour (2002, pp. 88-89) da a medida da popularidade deste tipo, nas
décadas de 1940 e 1950:

No ambito dos animadores de auditorio, a trinca mais famosa era formada
por César de Alencar, Manoel Barcelos e Paulo Gracindo. Eles eram citados
em inumeras edigdes da Revista do Radio. O primeiro chegou mesmo a ter
a ‘Pagina do César de Alencar’, semanalmente, na revista.

Este tipo também encontrou espaco na televisao, é o “apresentador-animador”,
a quem Martin-Barbero (1997 [1987], pp. 293-294) atribui a fungdo de mediar o
contato entre o espetaculo e a “cotidianidade familiar”, explicando sob essa ¢ética a
critica sobre a “predominancia do verbal” na televisdo latino-americana, que a

qualifica como “radio com imagens”.

A televisdo recorre a dois intermediarios fundamentais: um personagem
retirado do espetaculo popular, o animador ou apresentador, e um certo tom
que fornece o clima exigido, coloquial. O apresentador-animador —
presente nos noticiarios, nos concursos, nNnos musicais, nos programas
educativos e até nos “culturais”, para reforga-los — mais do que um
transmissor de informagbes, € na verdade um interlocutor, ou melhor,
aquele que interpela a familia convertendo-a em seu interlocutor. Dai seu
tom coloquial e a simulagédo de um dialogo que ndo se restringe a um
arremedo do clima “familiar”. (...) Mas, hoje, quando o desenvolvimento
técnico e expressivo da televisdo em boa parte de nossos paises torna
impossivel essa explicagdo, comegamos a suspeitar que a predominancia
do verbal na televisdo se inscreve na necessidade de subordinar a légica
visual a légica do contato, dado que € esta que articula o discurso televisivo
sobre o eixo da relagao estreita e a preeminéncia da palavra em culturas tao
fortemente orais.

Ha inumeros exemplos do apresentador-animador na televisdo brasileira.
Sodré e Paiva (2004, pp. 136-145) apontam alguns de seus subtipos, refutando a
idéia que os telespectadores “mais abastados migraram para a tevé por assinatura”,
para fugir do rebaixamento de padrdes que os programas de auditério ajudam a
promover. Eles dizem que “a verdadeira migragéo € do grotesco para praticamente
todos os tipos de programacdo da tevé aberta — uma espécie de tropismo ou
direcionamento fatal para a abjeg¢édo”. Sob esta estética do grotesco, eles destacam:

O animador do tipo trash, estilo que o emprego da palavra em inglés tenta
“hierarquizar culturalmente a realidade do lixo semiético reciclado e transmitido” pelo
canal MTV, por exemplo, a cargo de apresentadores como Jodo Gordo ou Marcos
Mion, ator que apresentava Os piores clipes do mundo e atualmente participa das

novelas da Rede Bandeirantes de Televisao.



249

As apresentadoras de programas dirigidos ao publico feminino, inspiradas na
“matriz” norte-americana, Oprah Winfrey. Dentre as brasileiras, eles citam:

Monique Evans, do programa Noite afora (na Rede TV!, de 2002 a 2005),
apresentando um modelo de producdo em que “a propria exploragcdo da nudez
feminina deixa de ser apanagio da consciéncia ‘machista’, pra tornar-se recurso
grotesco do feminismo comercial da tevé”.

A “arvore genealdgica’ das louras apresentadoras de programas infantis:
Xuxa, Angélica e Eliana; Adriane Galisteu e Luciana Gimenez, em produgdes
destinadas a adolescentes; e a “encenacgédo da ‘mée postica’ ou ‘madrinha’ Hebe
Camargo.

Finalmente, eles analisam as “personagens constantes” do Programa do
Ratinho (que esteve no ar, pelo SBT, até 2006): Sombra, o locutor que n&o mostra a
face; Maestro, o musico que toca vinhetas de propaganda e acompanha os calouros;
Marquito, comediante, que dubla musicas de artistas famosos, e seus companheiros
Obeso, em geral, fantasiado de mulher, e Ando; Carogo e Azeitona, segurangas do
programa (com figurino nos moldes do filme Os homens de preto); Xaropinho e
Tunico, fantasiados como ratos; e, o protagonista, Ratinho, o apresentador-animador
Carlos Massa, “homem do interior do pais, de raciocinio rapido, um tanto quanto
truculento. Bastante irdnico, € duro em suas criticas e simpatico nos elogios”.

Esses tipos regem-se pelo que Martin-Barbero (1997 [1987], p. 294) entende
como retoérica do direto: “o dispositivo que organiza o espago da televisdo sobre o
eixo da proximidade e da magia de ver, por oposicdo ao espago cinematografico
dominado pela distancia e pela magica da imagem”. Na televisao, ele identifica
montagens nao expressivas, funcionais, sustentando-se “na base da ‘gravagéo ao
vivo’, real ou simulada”. Trata-se de uma “proximidade construida”, que pode ser
pensada também como um recurso do fait divers dos jornais, sobretudo se
consideradas as personagens-tipo ali acionadas em nome da proximidade, da
magica de compartilhar as mesmas estruturas de sentimento.

Ja no cinema, Martin-Barbero (1997 [1987], p. 295) aponta a poética’"’ como

fungdo comunicativa central — “ao menos como intencdo, até nos filmes mais

""As seis funcdes da linguagem enunciadas por Jakobson, de acordo com Chalhub (1989) sao: 1)
fungdo referencial (denotativa): “o qué?”, centrada no assunto (referentes situacionais ou textuais):
em quem ou no que se fala; 2) fungéo conativa: “para quem?”, voltada para o receptor; 3) fungéo
emotiva (ou expressiva): “quem?”, centrada no emissor; 4) fungdo poética: “como?”, ligada aos
aspectos estéticos, a elaboragao criativa dos elementos da mensagem; 5) fungdo metalingdiistica: “o
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baratos” —, que oferece uma “transfiguragéo arquetipica da realidade”. Arquétipos
que, no entanto, também encontram uma tipologia, como se analisa no tépico

seguinte.

3.3.4 AS PERSONAGENS-TIPO DO CINEMA HOLLYWOODIANO

A respeito de atores tdo familiares ao imaginario coletivo que se tornam eles
proprios simulacros de personagens de ficgdo — ja que ao contrario daquelas
encontradas no teatro, as personagens cinematograficas ndo estdo realmente
‘encarnadas” em pessoas, sdo “o registro de suas imagens e vozes” —, Salles
Gomes (1981, pp. 113-115) conclui:

Aquilo que caracteriza tradicionalmente o grande ator teatral é a capacidade
de encarnar as mais diversas personagens. No cinema, os mais tipicos
atores e atrizes sdo sempre sensivelmente iguais a si mesmos. Os grandes
atores ou atrizes cinematograficos em Ultima andlise simbolizam e
exprimem um sentimento coletivo. (...) Podemos admitir que no teatro o ator
passa e a personagem permanece, ao passo que no cinema sucede
exatamente o inverso. (...) O que persiste ndo é propriamente o ator ou a
atriz, mas essa personagem de ficgdo cujas raizes sociolégicas sdo muito
mais poderosas do que a pura emanagao dramatica.

Ao desenvolver tal linha de raciocinio, o autor ndo faz referéncia ao ensaio de
Walter Benjamin (“A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica”), mas é
possivel pensar nessas ‘pessoas tornadas personagens’ como uma das novas —
mas nao previstas — potencialidades das manifestagdes artisticas decorrentes da
reprodutibilidade técnica. Trata-se da transferéncia da “aura” que condicionava a
experiéncia da obra de arte — ritualistica e religiosa nas sociedades pré-modernas e
pelo valor de distingdo social na modernidade burguesa — aos atores e atrizes de
cinema ou, melhor dito, as personagens-tipo que neles se repetem. E como se o
distanciamento da pessoa do ator, substituida pelo seu registro (técnico), implique o

surgimento de uma nova aura, transferida a reveréncia aquelas distantes obras de

cédigo”, verifica se os interlocutores utilizam o mesmo canal; 6) fungéo fatica: “o canal”, centrada no
canal de comunicagéao.
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arte de eras anteriores a reprodutibilidade técnica para estas divinizadas ‘novas
personagens de ficcao’, cujo poder transcende as telas. Sobre isso, Benjamin (1982
[1936], p. 226) ja observara:

A medida que restringe o papel da aura, o cinema constréi artificialmente,
fora do estudio, a “personalidade” do ator: o culto da “estrela”, que favorece
o capitalismo dos produtores cinematograficos, protege esta magia da
personalidade que ha muito ja esta reduzida ao encanto podre de seu valor
mercantil.

Mas ndo ha melhor depoimento sobre essa divinizagao, importante marca do
protagonismo na histéria da estética ocidental, do que as considera¢des de Edgar
Morin (1989 [1984], p. 8) sobre o star system. Formulado, principalmente, pelo
cinema norte-americano, ele seria um propulsor da industria cinematografica desde
seus primordios, mundializando um modo de apresentacido de personagens que viria
a influenciar toda a caracterizacao da ficcdo de massa futura.

Em primeiro lugar, por recuperar a sacralidade conferida a arte nas culturas
arcaicas, pois segundo Morin (1989 [1984], p. Xl do prefacio): “As estrelas de cinema
sdo seres que participam, ao mesmo tempo, do humano e do divino, sdo analogas
em alguns tragos aos herdis das mitologias ou aos deuses do Olimpo, suscitando um
tipo de culto, um tipo de religido.” O que torna o tema “ainda mais fascinante”, de
acordo com o pensador francés, por colocar arcaismo e modernidade em relacio,
em vez de separa-los como pontos estanques na linha do tempo histérico.

E que ali ja estavam imbricados o plano das emocdes cotidianas das vastas
camadas sociais que ascenderam “ao nivel afetivo da personalidade burguesa”,
como aponta Morin (1989 [1984, p. 11]), com as imagens e os modelos que a cultura
da midia fornece a vida privada. Ou seja, as conquistas tecnoldgicas e sociais da
modernidade, que possibilitaram a ascensdo das classes populares a melhores
condigdes materiais — cumprindo, enfim, os ideais igualitarios dos romanticos —,
passam pelo filtro estético-afetivo que acompanha as transformacgdes do cotidiano
dos sujeitos da pés-modernidade: uma cultura que se forja nos meios destinados as
massas.

E o combate ferrenho a ‘mentira da representagao’, travado pelo real-
naturalismo, seria estendido as figuras estelares do cinema hollywoodiano, que
doravante abandonam o tom farsesco das expressdes de perplexidade e das

magquilagens que lhes forneciam a mascara (persona) da encenacgéo, para adentrar
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na ‘vida real’. Porém, essa ‘humanizacido’ se da sem a perda da aura “olimpiana” dos
atores e atrizes que compdem o star system, agora ungidos por mais uma nobre
fungdo: mediar um novo sistema de relagdes entre real e imaginario. De acordo com
Morin (1989 [1984], pp. 12-21):

Uma vez que as necessidades de assimilacdo afetiva dirigem-se em
primeiro lugar aos herdis dos filmes, as estrelas foram o primeiro objeto
dessa transformagdo. Certamente os herdis continuam herdis, isto é,
modelos e mediadores. Mas, combinando cada vez mais intimamente, e de
forma variada, o excepcional e o habitual, o ideal e o cotidiano, eles passam
a oferecer a identificagdo de pontos de apoio mais e mais realistas.

(...) No decorrer do periodo 1930-1960, ndo é s6 a imagem de tela da
estrela que se encontra modificada em relagéo a era do cinema mudo, mas
também a imagem de sua vida privada-publica. (...) Desde entdo, as
estrelas participam da vida cotidiana dos mortais. Ndo sio astros
inatingiveis, mas mediadores entre o céu da tela e a Terra. (...) A evolugéo
que degrada a divindade da estrela estimula e multiplica os pontos de
contato entre estrelas e mortais. Longe de eliminar o culto, incentiva-o.

Mas, a esse novo fipo que se poderia chamar o (a) superstar gente como a
gente — que talvez seja a influéncia mais importante na composicao dos tipos das
personagens dos espetaculos de realidade, por fornecer um padrdo de como
proceder na ‘vida real’ —, somam-se aqueles “mais fiéis aos tipos empiricos”, como
nomeou Morin (1989 [1984], p. 14). Estes, por sua vez, podem ser adicionados as
tradicionais personagens-tipo presentes na primeira fase, herdeiras, certamente,
daquelas fixadas pelo folhetim, mas com alguns aportes proprios do cinema. Entao,
em sintonia com o novo tipo superstar gente como a gente, as personagens
cinematograficas serao apontadas pelos nomes dos atores e atrizes que as
tipificaram.

Assim, o herdi justiceiro do cinema é um cowboy assexuado até erotizar-se na
era 1930-1960, ganhando par romantico para povoar o velho oeste: em geral uma
noivinha teimosa, mulher persistente que a tudo superava (inclusive as grosserias
deste herdi tdo misdgino quanto o do folhetim de aventuras) para garantir o
necessario happy-end amoroso. O simbolo maior do cowboy sem duvida é o ator
John Wayne, vivendo o fipo do homem de poucas palavras, forte, rude, um
renegado com grande senso de justica, protetor dos fracos e perseguidos, enfim, o
mocinho que limpara o velho oeste dos indios malvados e outros bandidos, para que

possa ser povoado pelos homens brancos e suas mocinhas.
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Mas, a erotizacdo do herdi sé atingira o seu apice de ousadia em 2005, com o

langamento de O segredo de Brokeback Mountain, o filme que atualizou o classico
tema melodramatico do amor impossivel através da dupla de cowboys
homossexuais, levando ao estrelato os até entdo atores de papéis coadjuvantes:
Heath Ledger e Jake Gyllenhaal.
Em versdo mais atual e urbana do herdi justiceiro, € possivel apontar os filmes
estrelados pelo atores Silvester Stallone (as séries de Rocky, o lutador, iniciada em
1976, e Rambo, programado para matar desde 1982), Arnold Schwarzenegger (O
exterminador do futuro, em 1984,1991 e 1993, e O predador), Bruce Willis (Duro de
matar, 1988 e mais quatro continuagdes até 2007), Jean-Claude Van Damme, Chuck
Norris, etc.

Outro tipo de herdi do cinema feito em Hollywood é o herdi guerreiro, como
em A um passo da eternidade (From here to eternity), e 1953, cujo ‘exército’ conta
com nomes estelares como Montgomery Clift, Burt Lancaster e Frank Sinatra para
resistir ao ‘covarde’ ataque japonés a Pearl Harbor. A este tipo de herdi cabe a
missao de enaltecer o desempenho norte-americano na Segunda Guerra Mundial
(1939-1945), decisivo tanto para o desenrolar do conflito como para consolidar a
hegemonia dos Estados Unidos no Ocidente — dali, se ndo até a eternidade, pelo
menos até os dias de hoje. Este paradigma é aparentemente quebrado em 2006,
quando o diretor Clint Eastwood, depois de filmar A conquista da honra, tal qual o
jornalismo contemporaneo buscou ‘a verdade por todos os lados’ e decidiu contar a
histéria da batalha de Iwo Jimo sob o ponto de vista japonés. No entanto, o heréi
guerreiro do filme Cartas de Iwo Jimo, que por tradicdo seria o antagonista, possui
algumas caracteristicas identificaveis como ‘ocidentais’: estudou nos Estados Unidos
e ‘moderniza’ as tradicionais estratégias nipdnicas de guerra.

Por sua vez, o romantico gald é um moderno, prestando homenagem a
modernidade que seu pais ‘oferece’ ao mundo. Fora do contexto country, onde
costuma ser desqualificado como ‘almofadinha da cidade’, esse herdi urbano tem
como cenario os arranha-céus das grandes cidades norte-americanas. Como Cary
Grant, em Tarde demais para esquecer (An affair to remember), de 1957, que marca
um encontro com Deborah Kerr no entdo maior edificio do mundo, o Empire State
Building. Trata-se de um heréi generoso, sensivel sem perder a virilidade, capaz de
grandes gestos por amor (como aceitar a mulher fisicamente incapacitada, até o

happy end, quando ela volta a andar). E, na tradi¢do auto-referencial dos produtos
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midiaticos, em 1993, Tom Hanks vive um heréi de comédia roméntica (um subtipo
muito atual do herdi urbano) tao fiel a memoaria da falecida esposa que o filho precisa
arranjar-lhe uma namorada: Meg Ryan, com quem ele marca um encontro no Empire
State Building.

Ainda a destacar, dentre os herdis modernos, aqueles qualificados por Morin
(1989 [1984], p. 15) como a "sintese do antigo bruto bestial e do justiceiro bondoso”.
A estes herdis é possivel tipificar, relacionando-os aos géneros de filme que
protagonizam. Assim, haveria o heréi épico, compelido a agbes de selvageria para
conseguir justica em uma época primitiva, como Robert Taylor na pele do feroz
centurido de O manto sagrado, lembrado por Morin; ou Russel Crowe como
Maximus, o herdi épico que deve vingar o exterminio de sua familia € ao mesmo
tempo restabelecer a ordem social, derrotando o imperador-vilho Commodus, em
Gladiador, de Riddley Scott, em 2000.

Morin (1989 [1984], pp. 15-16) destaca mais um tipo de personagem no
pantedo do sincretismo entre o bem e o0 mal. Sdo ‘almas generosas sob mascaras
(persona) de cinismo’, personagens que se poderiam reunir — em homenagem ao

romance policial de Dashiell Hammett — no tipo falcéao.

E em O falcdo maltés (1941) que Humphrey Bogart encarna a nova sintese,
que o filme noir passara a difundir em todas as telas americanas. O filme
noir suprime a oposigao entre o gangster odioso e o policial bom e justiceiro,
inaugurando um novo tipo ambiguo: o private eye dos romances do grande
Dashiell Hammett, o fora-da-lei humano das narrativas de R. Burnett e
Henderson Clarke... Metade bons, metade maus, esses good-bad-boys
podem anular o happy end — exclusivo dos virtuosos — e ressuscitar aqui e
ali o herdi tragico das velhas mitologias (como Jack Palance, em Morrendo
a cada instante, ou Jean Servais, em Rififi).

Na mesma linha de ambiguidade, entre 0 amor e o 6dio, destaca-se ainda o
good-bad-boy, sufocado pelo provincianismo e pelos preconceitos das pequenas
cidades norte-americanas dos anos 50: o herdi rebelde, um tipo introduzido pelo
cinema, pois até entdo nado havia personagens adolescentes em papéis de
destaque. O herdi rebelde luta intuitivamente contra valores retrogrados, mas opera
pequenas mudancas na ordem dos poderes sociais, reintegrado ao convivio
suburbano pela via emocional, através da mocinha. Seus simbolos maximos foram o
rebelde sem causa James Dean, em Juventude transviada (Rebel without a cause,
de 1955), e Marlon Brando, lider de uma gangue de motoqueiros em O selvagem

(The wild one, de 1953). Ao final dos anos 70 este tipo viria a ser atualizado,
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perdendo em dramaticidade mas ganhando o ritmo das discotecas, pelas
personagens vividas por John Travolta em Embalos de sabado a noite (Saturday
night fever, de 1977) e Nos tempos da brilhantina (Grease, de 1978).

Porém, resgatando o sentido classico do herdéi, ninguém melhor do que o
super-herdi, tipo que Hollywood foi buscar nos gibis: Super-Homem, Batman,
Capitdo América, Homem-Aranha e a grande inovagdo em termos de personagens
femininas no cinema: as super-heroinas como Mulher-Maravilha, Mulher-Gato a até
Meninas Super-Poderosas.

Nao houve alteragcbes mais profundas do que as processadas nas
personagens femininas do cinema. Um aporte inicial de novos tipos femininos pode
ser registrado no periodo pds-guerra, com estrelas a quem coube uma “evolugéo
geral”, segundo Morin (1989 [1984], p. 16): “maior erotizagdo, humanizagéo ‘realista’,
multiplicagao e novas combinagdes tipologicas”.

O primeiro trago dessa evolugdo pode ser detectado pelo amalgama de
caracteristicas antes antagdnicas, compondo uma nova mocinha que incorpora a
suas virtudes a sensualidade explicita antes reservada as malvadas mulheres fatais.
Sao estrelas como Gina Lollobrigida, Sophia Loren, Ava Gardner, Elizabeth Taylor e
Marylin Monroe, o maior icone dentre as atrizes que sincretizam o tipo vamp com a
ingénua mocinha casadoira, praticamente inconsciente de seu sex appeal e do
poder que isso Ihe confere. Exemplo disso é o filme O pecado mora ao lado (The
seven year itch, de 1955), quando a personagem apenas chamada The girl (A
garota) candidamente segura o vestido que levanta com o vento que escapa por
uma grade de ventilagdo do metrd. O apelo dessa cena so viria a ser igualado com
Sharon Stone em 1992, em Instinto selvagem (Basic instint), cruzando as pernas. No
entanto, essa vamp nao ignora e até usa o apelo sexual a seu favor.

Também as mocinhas ingénuas ganham sensualidade, com as ninfetas como
Audrey Hepburn e Brigitte Bardot, descrita por Morin (1989 [1984], p. 18):

Seu rosto de gatinha remete simultaneamente a infancia e a felinidade: os
cabelos compridos e caindo pelas costas sdo o exato simbolo do nu lascivo,
da nudez oferecida, mas uma franja supostamente indisciplinada na testa
faz lembrar uma colegial. O nariz pequeno e obstinado acentua ao mesmo
tempo sua peraltice e sua animalidade: o labio inferior particularmente
carnudo da-lhe um jeitinho de bebé, mas é também um convite ao beijo.
Uma covinha no queixo completa a peraltice encantadora desse rosto que
caluniam quando dizem que sO6 tem uma expressdo. Tem duas: a do
erotismo e a da infantilidade.
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Outro aspecto da “evolugdo da mocinha” a observar, certamente se deu sob a
égide dos movimentos de emancipagdo da mulher, intensificados a partir dos anos
60: além das ja citadas super-heroinas, surgiram as protagonistas de filmes de acao
(como Sandra Bullock, Angelina Jolie, Uma Thurman ou Milla Jovovich), e em
qualquer que seja o género do filme, a mocinha trabalha. Essa evolugdo pode ser
percebida na comédia romantica intitulada Sabrina, de 1954, refimada em 1995. Na
primeira versao, a borralheira filha do chofer apaixonada pelo filho do patrao vai para
Paris e la estuda culinaria. No segundo filme, Sabrina volta da Franga fotografa.

Finalmente, no que tange ao vildo, o cinema retoma seus classicos
representantes, com o0s malvados Lex Luthor e Coringa, arquiinimigos,
respectivamente, do Super-Homem e de Batman. Também se fazem notar vilbes
que parecem responder as sombras da psique humana: monstros, extra-terrestres,
animais pré-historicos, enfim, seres que simbolizam o terror a ameaga do
desconhecido. E, além desses ‘desconhecidos’ exteriorizados, ha aqueles que
personificam a prépria maldade humana, chegando a extremos. Exemplo disso é
Jigsaw, vildo da ‘franquia’ (como vem sendo chamados os filmes com continuagdes)
Jogos Mortais, que sequestra pessoas, envolvendo-as em jogos sadicos, em que um
participante deve matar o outro, para que sua familia ndo seja assassinada.

Contemporaneamente o cinema norte-americano adota a ideologia do
politicamente correto em relagdo ao racismo, em filmes como Uma histéria
americana (The long walk home, de 1990), por exemplo, sobre duas mulheres, uma
branca (Sissy Spacek) e uma negra (Whoopi Goldberg), que em 1955 lutavam juntas
contra a segregacéo racial: o vildo ali era o preconceito.

No entanto, na era do cinema mudo o tema mereceu outra forma de
tratamento. O filme O nascimento de uma nagdo (The birth of a nation, de 1915)
apresentava negros como vilgos, justamente linchados por um grupo de caucasianos
vestindo lengois brancos: a Ku Klux Klan. Esses herdis nada mais faziam do que
restaurar a ordem no Sul apos a Guerra Civil Americana, erradicando os negros do
Norte, como o vildo Gus, um matador profissional, de quem a mocinha ingénua corre
apavorada sob a ameaca de ser ‘tocada’ por ele.

Assim, se as personagens-tipo do cinema compdem um dos referenciais aos
protagonistas dos espetaculos de realidade, isso pode ser ligado a dois fatores

aparentemente contraditorios:
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Em primeiro lugar, é possivel pensar o cinema como um espago préprio da
fungao poética da linguagem, que se elabora criativamente através de personagens
cujo valor simbdlico transfigura e distancia-se do real, como quer Martin-Barbero
(1997 [1987], pp. 295-296). Esta fungdo pode ser situada no culto as musas,
personagens e/ou atores arquetipicos, como a Greta Garbo visualizada por Roland
Barthes no ensaio A cdmara clara, citado por Martin-Barbero.

Mas, também é viavel ligar as personagens cinematograficas a outras fungbes
enunciadas por Jakobson. A fungao referencial (denotativa), que esta centrada em
quem ou no que se fala, remete a temas e personagens auto-referenciais, como o ja
citado encontro no edificio Empire State, por exemplo.

A funcéo conativa (para quem?), voltada ao receptor, pode ser relacionada ao
que afirma Cohen (2001, p. 315), sobre o “fascinio que o cinema tem demonstrado
pela representagdo do cotidiano”. Ela sustenta, baseada nas reflexdes de Walter
Benjamin, Henri Lefebvre e Michel de Certeau, que esse cotidiano define-se na
forma como “a experiéncia diaria de producgao e reprodugéo das pessoas € moldada
pela conjuncdo entre a légica capitalista da mais-valia, a industrializacdo, a
urbanizacgéo e a crescente atomizagao e abstracdo da formacao social”.

Em que pese a reflexdo dessa autora estar ancorada em conceitos duros, que
supdem uma sociedade “dominada pela burguesia”, é possivel utiliza-la para pensar
nas personagens do cinema como tipificagbes daqueles que sdo ‘gente como a
gente’, portanto aproximando-se do real; pois aqui se defende que é justamente no
espaco de tensdo entre aproximar-se e transcender miticamente o cotidiano que se
situam as personagens-tipo da midia. De acordo com Mira (2003), ha muita
semelhanca entre o cinema de Hollywood e as demais producbes herdeiras do

folhetim.

Ao contrario do que as vezes se pensa, 0 cinema nao foi menos
melodramatico e romanesco do que a televisdo. Segundo David Bordwell,
95% das narrativas de Hollywood se constroem em torno de um
relacionamento amoroso, heterossexual e romantico. Este padrao
hollywoodiano, que fortaleceu a narrativa folhetinesca com a magia da
imagem em movimento, foi o ponto de partida para outras férmulas
audiovisuais — para a velha radionovela, invengao cubana de tal sucesso,
que se tornaria o carro-chefe do radio nos anos 40/50, para o cinema de
lagrimas argentino e mexicano, ambos reveladores da especificidade
melodramatica da América Latina. O cinema foi ainda a matriz da fotonovela
gue surgiu como cine-romance, ou seja, como narrativa fotografica de um
filme em cartaz. Desprendendo-se do cinema, a fotonovela se autonomizou
e construiu seu formato e seu imaginario proprios, além de estudios de
produgado na Italia semelhantes aos de Hollywood. O advento da telenovela
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era s6 uma questdo de tempo e ndo demoraria a superar as formas
precedentes.

As personagens de tais produgdes, sdo dedicadas as préximas segoes.

3.3.5 AS PERSONAGENS-TIPO DAS FOTONOVELAS, DAS RADIONOVELAS E DA
PRIMEIRA FASE DAS TELENOVELAS

A fotonovela é uma narrativa curta, unindo texto e imagem, formatada em
uma sequéncia de quadrinhos (como nos gibis), a cada um desses fotogramas
correspondendo um plano de agéo disposto em uma fotografia legendada por baldes
com as ‘falas’ das personagens. Ha também um narrador, cujos textos elucidam o
leitor sobre a agdo, mas também emitem juizos de natureza moral e fornecem
justificativas para a atuagao das personagens, controlando a evolugao da histéria.

Sua origem remonta a década de 40, na ltalia, para suprir dificuldades de
acesso do publico ao cinema ou a recém-surgida televisdo, o que explica que as
fotografias utilizem planos e enquadramentos semelhantes aos usados nos filmes.
Assim, as primeiras fotonovelas foram adaptacbes de filmes de sucesso,
protagonizadas por atores famosos; mas logo se tornaram independentes do
cinema, assumindo identidade prépria: tramas sentimentais, em linguagem ilustrativa
e redundante o suficiente para evitar conflitos e as eventuais duvidas de leitoras de
pouca escolaridade, a quem eram transmitidos principios éticos, morais e sociais
semelhantes ao sistema de valores que regera o romance-folhetim do século XIX.

A fotonovela chega ao Brasil em tradugdes das ‘cinenovelas’ italianas. A
primeira revista brasileira dedicada ao género foi Capricho, langada junho de 1952,
pelo fundador da Editora Abril, Victor Civita. A ela seguiram-se as revistas llusédo,
Contigo, Sétimo Céu e Grande Hotel, que apresentavam “fotonovelas e informacgdes
para o publico feminino”, em titulos como Coragbes enamorados, Vingadora de seu
amor, Amada e perseguida, Do 6dio nasce o amor. A Grande Hotel, nas suas
edicdes mensais, veiculava adaptacdes de romances e pecas, inclusive de classicos

como Ana Karenina (de Leon Tolstoi) ou A sombra da guilhotina, ‘inspirada’ no
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libreto de Luigi lllica para a 6pera de Umberto Giordano Andrea Chénier. As imagens

abaixo séo da revista Sétimo Céu, com registro até a década de 1980:

EECIJ’:“GUEM S0l O que vocd lerm mﬂ A

tra mi BloU apenas At clos- Maotidinha, a sus amigs, nac e/ H'aa

gentl. Sel que mﬂ marn portc 0‘9-'"‘ colou K giu como S8 eu lvesso tantedo dar
aha a cacelads noln’

Néo pensel que vocé soubesse tantas oxmgsda Fablo. E realménte um Bt |
COIFAE @ Meu respaito, ___grande favor que vocd me far. E o sua fama, Murilo,
Sétimo Céu n°. 304, 1981.
Figura 1

Especial Roberto Carlos, 1962

Os textos e os atores dessas produgdes ainda eram versdes das italianas,
mas, além da matéria especial com Roberto Carlos, da Sétimo Céu, formatada como
uma fotonovela, como se vé na figura 1, acima, em 1967; na Melodias, a revista da
mocidade, especializada em fotonovelas e noticias sobre celebridades do mundo da
musica, o cantor participaria de uma produgdo com enredo: uma histéria de Natal,
sobre um menino de quatro anos que teve realizado o seu maior sonho — conhecer
o ‘Rei’.

Assim como as tramas, as personagens-tipo presentes nas fotonovelas eram
muito semelhantes aquelas encontradas no folhetim, mais precisamente
correspondendo a fase que Rivera (1968, p. 51) chamou “de alcova”, centrada em
conflitos passionais.

Aqui, a grande protagonista sera a mocinha, quase sempre uma jovem de
origem modesta, apaixonada por um rapaz rico (ou a moga de familia abastada que
ama o rapaz pobre), enfrentando os naturais obstaculos e dificuldades que a

separam de seu amor para, no final, alcangar o seu objetivo, ou seja, o casamento.
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O mocinho, é claro, possui todas as qualidades: excelente profissional, se for
pobre, enriquecera até o final da fotonovela; e, extremamente generoso, quando rico
nao vé motivos para ndo namorar alguém que venha das classes mais modestas.

O antagonista neste tipo de narrativa normalmente € o pai da mocinha rica
(ou a mae do mocinho rico), que se mostra um vildo (ou vild) pelos estratagemas
maldosos que engendra para separar o casal de enamorados. Contudo, a vild
também pode ser a ex-namorada do mocinho, sentindo-se traida pelo amor que o
rapaz nutre pela mocinha.

Os coadjuvantes distribuem-se entre a amiga da mocinha, o amigo do
mocinho e uma mée bondosa, mediadora dos conflitos de seu filho ou filha como o
pai preconceituoso.

‘Prima-irma’ da fotonovela, na radionovela ha duas ramificagbes originarias: a
soap-opera norte-americana e as produgdes cubanas.

Criacao da publicidade norte-americana, as soap-opera (“Operas de sabao”)
surgem nos anos 30, em pleno periodo da recessao originada pelo crack da bolsa
(de 1929), para vender as donas-de-casa os produtos — em especial, sabdo em pd
— de empresas como Procter and Gamble, Colgate-Palmolive e Lever Brothers,
entre outras. Registra Ortiz (1991 [1989], pp. 18-19) que nos Estados Unidos:

Em 1934, a CBS estimava que 90% das familias urbanas possuiam um
aparelho de radio, o que configurava uma audiéncia de 71 milhdes de
pessoas, num total de uma populagéo de 125 milhées de habitantes. Um
mercado dessa dimensao dificilmente passaria despercebido pelas grandes
companhias industriais.

Pela primeira vez a industria cultural produzia um produto exclusivamente
voltado para o publico feminino, partindo do pressuposto que as donas-de-casa
decidiam (ou influenciavam) as compras da familia, em especial, os produtos de
limpeza e cosméticos. Porém, esse novo modelo de ficgdo norte-americana, ao
contrario do folhetim, ndo contava com uma histéria Unica ou uma trama central a
partir da qual a agcdo se desenvolveria. Seu polo de atengdo, de acordo com Ortiz
(1991 [1989], p. 19) gira em torno de “uma comunidade de personagens fixados em
determinado lugar, vivendo diferentes dramas e agbes diversificadas”.

Mas, o formato das radionovelas cubanas é que viria a tornar-se o modelo

imitado em toda a América Latina. Gragas a proximidade com Miami e aos

interesses comerciais dos Estados Unidos — que se mantiveram até a revolugao
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socialista de Fidel Castro e Che Guevara, em 1959 — o sistema radiofénico da ilha
era o mais desenvolvido: em 1935, surgia a radionovela. Também patrocinadas por
fabricas de sabdo, inicialmente dirigiam-se a um publico feminino, para logo
conquistar o resto da familia. Havana tornou-se um polo produtor e exportador de
radionovelas, a mais famosa delas, El derecho de nacer, de Felix Caignet, foi
reproduzida em quase todos os paises da América Latina. E desse autor, que,
segundo Renato Ortiz (1991 [1989], p. 24), se dizia um “escritor para lavadeiras”, o

depoimento:

Elas consumiam os produtos que meus programas anunciavam. Eram
pobres e sofriam. Desejavam chorar para desafogar suas lagrimas. Eu
estava obrigado a escrever para elas e facilitar-lhes o que elas
necessitavam, porque enquanto choravam meus dramas, descarregavam
sua prépria angustia. Entéo abri a valvula do pranto.

Somente em junho de 1941, o locutor da Radio Nacional anunciaria a nova
era do radio brasileiro: “Senhoras e senhoritas, o famoso creme dental Colgate
apresenta o primeiro capitulo da empolgante novela de Leandro Blanco, em
adaptagéo de Gilberto Martins: Em busca da felicidade”. A radionovela de origem
cubana foi traduzida e produzida pela Standard Propaganda, que administrava a
conta da Colgate-Palmolive do Brasil e pretendia explorar a férmula ja testada com
sucesso nos Estados Unidos e em varios paises latinos: seduzir o publico-alvo dos
horarios matutino e vespertino (de novo, as donas-de-casa) para a compra de
produtos de limpeza, higiene e cosméticos.

Um retrato fiel desse publico-alvo — e da condigdo feminina brasileira — ¢é
obtido através da pesquisa realizada pelo IBOPE em 1951, no Rio de Janeiro, na
época a capital do pais e, portanto, centro mais avangado nas questdes
comportamentais. Os dados da pesquisa apontaram que 65,2% das mulheres
apoiavam a agao da policia em reprimir casais trocando beijos em locais publicos; e
57% dos entrevistados afirmavam ser contrarios a possibilidade da mulher desfrutar
dos mesmos direitos dos homens.

De acordo com Andrade (1997), o comentarista do IBOPE resumiria as
informacbes da amostragem da seguinte forma: “O homem continua acreditando
firmemente no patriarcado, (...) revolta-se contra as reivindicagbes feministas,

acreditando que o lugar da mulher é em casa, tomando conta dos filhos e
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solucionando problemas domésticos”. Restava muito pouco além de chorar por
Mamé&e Dolores, Isabel Cristina e Albertinho Limonta.

Mas, também havia espaco para a alegria do contato dessa audiéncia com
seus idolos. De acordo com Haussen (1997, p. 48), a partir do langamento das
radionovelas, “a popularidade dos radio-atores sobrepujou a dos proprios cantores e
locutores que até a época obtinham a primazia da preferéncia do publico”. E esses
idolos da voz ganhavam imagem e mais notoriedade na Revista do Radio, que na ja
existente linha do discurso auto-referencial da midia, desde 1948 divulgava o meio

radiofénico, de forma “abrangente e pitoresca, mostrando o rosto, as peculiaridades

e um pouco da carreira e da vida pessoal dos grandes astros de entdo”, conta Faour
(2002, p.11).

Além dos “Mexericos da Candinha”, a revista contava com uma segao
denominada “A pergunta da semana”, de acordo com Faour (2002, p. 122), “sempre
enfocando um tema para polemizar entre os artistas”. No numero 159, de
23.09.1952, junto as fotografias de alguns “cartazes” das emissoras, suas respostas

a questao “Qual a melhor profissao para a mulher?”:

— Qualquer profissdo serve para a mulher, desde que ela ndo abdique de
seus direitos de dona do lar, a dona da casa. (Saint Clair Lopes, ator da
radio Nacional).

— Embora eu esteja perfeitamente satisfeita com a minha profissao, acho
que a melhor profissdo é a de dona-de-casa. (Dircinha Batista, cantora da
radio Clube).

— A melhor profissdo para a mulher é aquela que em geral da mais
dinheiro: um casamento rico... Ndo é mesmo? (César Ladeira, locutor da
radio Mayrink Veiga).

— Depende das circunstancias do momento e da necessidade, mas o
essencial € ser mulher em todas as ocasides. Nada mais. (Aliomar de
Matos, atriz da radio Tupi).

— Educadora; pois ninguém como a mulher poderia penetrar e
compreender a alma sublime e deliciosa de uma crianca. (Yara Salles, atriz
da radio Nacional)

— Aquela que se ajuste melhor ao seu temperamento. Em certos casos, o
casamento é a melhor solugdo para muitas... (Paulo Porto, ator da radio
Tupi).

— A de esposa, porque é o mais belo cargo e o que a mulher pode exercer
com facilidade e seguranga... Nao concordam? (Joana D’Arc, atriz da radio
Tupi).

Voltada para um publico a quem passividade, subserviéncia e alienagao
ditavam o modo de agir, a radionovela exerceu papel importante para reforgar o

comportamento feminino desejavel, fortemente enraizado na cultura ocidental-crista
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e que s6 viria a ser verdadeiramente contestado pelo movimento feminista nos anos
1960. Miriam Goldfeder (1980, pp. 84-85) relata o sentido (de conservadorismo)

como a radionovela foi tomada em sua pesquisa:

A radionovela surge em nossa dissertagdo como objeto de analise enquanto
espaco de convergéncia dos valores morais conservadores tipicos dos
setores médios. Queremos dizer com isto que ela se comportou como
féormula simbdlica da realizagdo dos ideais ético-sociais da sociedade
burguesa, de forma acabada, fechada, sem possibilitar ou apresentar
aberturas no sentido ideoldgico. Ela teria, entdo, um papel reiterador deste
campo de valores em seu sentido mais geral, como visdo de mundo, capaz
de fazer convergir uma gama de situagdes consideradas caracteristicas.
Nela, conflitos e contradigdes seriam canalizados, no intuito de organizar um
universo de sentimentos, frustragbes e angustias, numa sintese
harmoniosa, onde tudo se enquadraria funcional e integradamente.

Nesse contexto de narrativa, a mulher, acrescenta a autora (1980, pp. 8889),
“caberia um papel social especifico, em nome do qual abriria mao de todas as suas
prerrogativas e direitos”. Comum aos enredos era a condi¢ao vitimizada da heroina,
envolvida em “acontecimentos que a desviavam dos padrdes rigidos do
comportamento social”, mas a eles retornando, reintegrada em um “plano elevado,
inatingivel para os seres humanos comuns”. Nesses enredos, Andrade (1997)
identifica os componentes miticos das radionovelas, que aqui se poderia traduzir
pelas estruturas de sentimento que as sustentam: o amor, pelo qual a mulher
renuncia a quaisquer prerrogativas e direitos; a paixdo, que “enfeitica” a heroina a
ponto de cometer atos tresloucados pelos quais sera punida no final, obtendo a
conseqiiente redencdo; o incesto, porque desde Edipo é preciso relembrar, de
tempos em tempos, a condenagao ao tabu ancestral; e a pureza indispensavel ao
casamento.

Uma férmula constantemente repetida em dezenas de capitulos conduzia o
enredo a situagdes extremas, privilegiando a face romantica e dramatica do
enfadonho cotidiano feminino. No auge da emocéo, a agdo era estrategicamente
interrompida, criando o gancho para a fidelidade da audiéncia. Os titulos das
radionovelas, tais como os das fotonovelas, deixam claro o tom melodramatico e a
necessidade de fazer chorar e sofrer: Almas desencontradas; Prisioneira do
Passado; Sonhos Desfeitos; Mais forte que o amor; Perdida; Mulher sem alma; Mae;
Remorso, Renuncia e, o maior sucesso de todos os tempos... O direito de nascer.
De acordo com Andrade (1997):
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[Na radionovela], formatada como um produto direcionado a mulher, os
temas desenvolvidos priorizavam as questdes ligadas a busca do
casamento (objetivo final de toda mulher de familia); mulheres traidas e/ou
abandonadas (decorréncia do casamento frustrado); maes solteiras
(casamento ndo consolidado) rejeitadas pela familia e pela sociedade;
adultério (casamento em crise pela incapacidade da mulher em completar
os anseios do marido); preservagdo da pureza feminina (condigdo
necessaria para concretizar o casamento); e pecados carnais e luxuriosos
(o sexo extra-casamento, novamente causado pela incapacidade feminina,
e reservado exclusivamente ao homem).

O direito de nascer, do cubano Felix Cagnet, foi o maior fenbmeno de
audiéncia do radio brasileiro. Nas vozes de Walter Foster, na Radio Tupi de Sao
Paulo, e de Paulo Gracindo, na Nacional do Rio de Janeiro, desde 1951 Albertinho
Limonta arrebatava cora¢des. Em torno deste protagonista girava a trama da
radionovela: filho bastardo de Maria Helena (dona da primeira e bombastica fala: “—
Doutor, eu ndo posso ter este filho que vai nascer”), seduzida e abandonada pelo
namorado. Apesar disso, ela resolve assumir a crianga, mas seu pai manda um
criado matar o neto, para que nao se revele a condigcdo de mae solteira de sua filha.
Uma empregada, Mamae Dolores, foge com o menino e cria Albertinho, que se
tornara o Dr. Limonta, médico competentissimo e renomado que, por ironia do
destino, acabara curando seu avé de uma doenga praticamente incuravel. No final,
Maria Helena repara o seu erro tornando-se freira e Albertinho Limonta casa-se com
Isabel Cristina, para viverem felizes para sempre.

Do inicio dessa histéria até o habitual happy end, cuja fungcdo, segundo
Goldfeder (1980, p. 95), é “sustentar o mito da possibilidade e quase inevitabilidade
da vitéria do bem sobre o mal’, foram dois anos de transmissio; retratando a
“tematica recorrente das radionovelas”. Tematica na qual se poderia ainda observar
outra recorrente estrutura de sentimento, sedimentada desde o folhetim: a pregacgao
anti-aborto, submetendo a protagonista feminina a todas as provagdes (que, alias,
sustentam a trama) pelo principio moral e religioso — mantido na constituigao legal
do estado brasileiro até estes primeiros anos do século XXI — que nega a mulher a
decisado de nao levar adiante uma gravidez indesejada.

O direito de nascer foi um sucesso também na televisdo, onde recebeu trés
adaptacgdes: pela TV Tupi, em 1964 e 1978, e pelo SBT, em 2001. Na primeira delas,

segundo o registro de Ismael Fernandes, compilado por Andrade (1997):

O ultimo capitulo, em 13 de agosto de 1965, foi seguido de uma festa no
Ginasio do Ibirapuera, totalmente lotado, e numa espécie de neurose
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coletiva o povo gritava os nomes dos personagens e chorava por Mamae
Dolores, Maria Helena e Albertinho.

O produto tornou-se uma narrativa emblematica das radionovelas e da
primeira fase das telenovelas brasileiras. Por isso, suas personagens-tipo embasam
a analise que se procede.

A jovem Maria Helena é roméntica, sonhadora e passional o suficiente para
se deixar arrebatar pela paixado, entregando-se ao namorado antes do casamento.
Mas, depois dos tragicos acontecimentos que pontuam sua vida, transforma-se em
mulher madura, determinada e corajosa. Ha ainda um terceiro momento desta
heroina, quando se torna freira e agrega ainda outras qualidades: altruista e
compreensiva, a protagonista, agora transformada em uma das coadjuvantes da
nova trama de amor (de Albertinho Limonta e Isabel Cristina), a todos perdoa no
final.

Alfredo, o namorado, inicialmente € o vildo sedutor, um aventureiro
irresponsavel. Ele é filho de um inimigo do pai de Maria Helena, o que remete a
trama dos enamorados pertencentes a familias rivais, como em Romeu e Julieta, de
Shakespeare. Porém, o jovem nido tem a nobreza de carater de Romeu (nem a
grandiosidade da carpintaria teatral que engendrou a personagem) e quando mais
velho sera punido pela infidelidade da esposa e pelo filho, que repetira o seu
comportamento da juventude. Ao final, tentara resgatar seus erros, decorrentes, é
claro, da avaliagdo equivocada do carater da heroina.

O vildo Dom Rafael de Juncal, o autoritario pai de Maria Helena, é capaz de
chegar a violéncia para defender os valores morais da nobreza tradicional e
decadente a que pertence. No entanto, ao final da trama, depois de saber que quem
o salvou da morte foi o seu neto, deixara que seu coragdo fale mais alto e pedira
perddo a filha, redimindo-se dos erros do passado e transformando-se em um
‘coadjuvante do bem’.

Mamé&e Dolores, a mais importante das coadjuvantes da trama, reedita a ama
de Julieta, confidente e cumplice da mocinha. Na versao latino-americana, ela € uma
negra dedicada e generosa, a exemplo das escravas do meio rural brasileiro.
Abnegada, alegre, extrovertida, movendo-se instintivamente pelo ‘calor humano’ e
regida por uma visdo de mundo arcaica e escravagista, ela protege Maria Helena as
ultimas consequéncias, fugindo para evitar a morte do filho da moga e criando a

duras penas Albertinho, até torna-lo um médico de sucesso.
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Albertinho Limonta, o protagonista da segunda fase da trama, € gentil, afavel,
atencioso com Maméae Dolores e carinhoso com Isabel Cristina. Mas ele sofre por
nao conhecer a sua verdadeira origem. Recém-formado, logo se tornara um grande
médico, abnegado, atendendo a quem precisa.

Isabel Cristina, a mocinha da segunda parte de O direito de nascer, ao
contrario de Maria Helena, enfrenta a oposi¢éo de seu pai e de seu avd para realizar
0 seu sonho de amor com Albertinho Limonta. Ela marca uma evolugdo na
tipificagdo da mulher: € moderna, decidida e corajosa, logicamente sem deixar de
ser romantica. Esse novo tipo feminino seria marcante na préxima fase das

telenovelas.

3.3.6 AS PERSONAGENS-TIPO DA SEGUNDA FASE DAS TELENOVELAS

O que se denomina como segunda fase''® da telenovela corresponde ao
periodo de “modernizagao” das produgdes, a partir das décadas de 1970 e 1980,
quando, conforme Borelli e Ramos (1991 [1988], p. 81), inicia-se a busca por
“padrbes de exceléncia no campo empresarial, de estabilizacdo da programacao, e
também de qualificacdo da ficcao televisiva (centrada na telenovela)”.

Nesse periodo, acontece um processo idéntico aquele descrito por Morin
(1989 [1984]) com relagdo ao cinema: também aqui a mocinha gradualmente
acrescentara o erotismo a seus atributos positivos, resultando em dois tipos
principais:

A mocinha moderna, como todas as outras heroinas da heranga folhetinesca,

¢ lindissima (seguindo o ciclo evolutivo do padrdo de beleza de cada época: houve

"8 Em artigo para a revista Intexto, Capparelli (1997), considerando as caracteristicas especificas do

género em diferentes paises, em diversos estagios de desenvolvimento industrial e em modalidades
de producgédo e de circulagdo que em muito diferem, pergunta-se: “como criar quatro gavetas (...) e
dentro delas colocar a produgdo de diversos paises?” Acreditamos que em relagdo a essa
demarcagéo - e, em geral, a todas as outras - que se trata apenas de indicativo em termos didaticos
para facilitar uma visualizagdo da temporalidade, e ndo deve ser levada em conta em termos de um
calendario preciso. Além disso, ele observa que “outro ponto a se destacar nas periodizagdes € a sua
auséncia em boa parte de estudos relativos a analise do discurso televisivo ou nos estudos de
audiéncia”.
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misses como Vera Fischer e atualmente as estrelas s&o as egressas das passarelas,
top models como Fernanda Lima), generosa (ndo tem amigos propriamente, mas
‘protegidos’), leal e sincera (a mocinha nao mente nem trai), gentil (inclusive com os
pobres, ao contrario da vild). Mas a tais qualidades, para acompanhar a evolugéo do
papel social da mulher poés-feminismo, ela também deve agregar uma vida
profissional de sucesso. Além disso, ela assume e resume a pauta do ‘politicamente
correto’, defendendo as questdes ecoldgicas, um cenario politico sem corrupgao e,
sobretudo, a causa que possibilita maior interagdo pessoal, a das minorias: a
mocinha moderna tem amigos pobres, negros ou homossexuais, ou uma filha
deficiente, como a Helena (Regina Duarte) de Paginas da vida (direcdo de Manoel
Carlos, exibida pela Rede Globo, entre julho de 2006 a margo de 2007), que adotou
Clarinha, portadora da Sindrome de Down.

E acrescenta também a sensualidade, ora traduzindo-se em profundos
decotes que tardiamente vem acompanhar o “renascimento mamario” que Morin
(1989 [1984], p. 17) observou como padrao estético das estrelas de Hollywood e no
seu comportamento ‘ousado’ em relagdo aos homens. Embora as iniciativas de
conquista ainda estejam relegadas as coadjuvantes (a amiga despachada da
mocinha, por exemplo) ou a vild (tal qual a mulher fatal do folhetim), a atitude da
mocinha no que diz respeito a seus relacionamentos amorosos esta muito distante
daquela encontrada nas donzelas folhetinescas: em primeiro lugar, ela ndo é mais
donzela, sua vida sexual é exibida em varias cenas ‘de alcova’ (também ai
acompanhando os atuais padrdes hollywoodianos), pois a mocinha moderna pode
trocar de parceiro no desenrolar da telenovela. Mas, da mesma forma como as
estrelas de cinema, na Hollywood brasileira, as mocinhas das telenovelas
sincretizam as conquistas de liberdade sexual do feminismo com os valores
regressivos do folhetim, pois o casamento ainda é o fim.

Entretanto, a telenovela brasileira também agrega um segundo fipo erotizado
de mulher: a prostituta do bem. Inicialmente, a personagem lembra a dona do saloon
dos filmes de cow boy americanos: a mulher sabia, experiente e generosa, que
distribui ‘licdes de vida’, apdia o herdi, mas nédo casa com ele. Na transposi¢cao
brasileira, a televisdo adaptou este tipo para o nordeste retratado nos romances de
Jorge Amado, por exemplo. S3o as donas de ‘castelos’, como a protagonista de

Tieta do Agreste (atuagao de Betty Faria, na telenovela exibida pela Rede Globo, em
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1989), ou como a coadjuvante Margot, de Terras do sem fim (interpretada pela atriz
Maria Claudia, para a Rede Globo, entre 1981 e 1982).

Mas nao ha precedentes para a prostituta do bem de Lagos de familia (Rede
Globo, 2000), vivida pela atriz Giovanna Antonelli, chamada Capitu (como a
protagonista de Dom Casmurro, de Machado de Assis, a personagem feminina mais
famosa da literatura brasileira). Longe do padrao deste tipo de personagem, ela nao
€ a alegre e caricata quenga das telenovelas de época, ao contrario, insere-se entre
as outras mocinhas de Lagos de familia: sofredora e corajosa, nao tem uma ‘vida
facil’, é arrimo de familia e a prostituicdo no seu caso é apresentada quase como um
trabalho como qualquer outro, apenas mais rentavel e sujeito a alguns perigos.
Como declara a atriz, em entrevista concedida a revista Istoé Gente, em
15.01.2001""°:

Ela interessa por ndo ser uma caricatura. A Capitu ndo é uma prostituta, é
uma garota de programa e ai tem uma diferenga. Se ela ficasse de
roupinhas curtas, a noite, na praia, ndo despertaria tanta curiosidade. Mas
ela é uma garota como qualquer outra jovem carioca, que poderia ser sua
vizinha sem que vocé percebesse o que ela faz. (...) Foi uma surpresa
perceber que elas se vestem igual a mim e freqientam ambientes
sofisticados. Conheci meninas extremamente inteligentes, cultas, elitizadas
e articuladas. Elas ndo saem com homens necessariamente para transar.
Servem de companhia em viagens ou jantares de negdcios. (...) Hoje em dia
a situagdo do Pais esta muito dificil para os jovens. Muitos tém duas ou trés
faculdades, falam idiomas e nem assim conseguem emprego. (...) As
pessoas ddo o jeito que conseguem para pagar as contas no final do més.
(...) Nao acho que ela esteja certa ou errada. (...) [Ela] tem a grande
responsabilidade de cuidar de toda a familia. S6 imagino que qualquer
mulher vira uma leoa para defender a cria, que é o caso dela. Além do mais,
ela estuda para sair dessa. (o grifo € nosso)

E, na verséo televisiva de liberdade sexual, ha lugar ainda para coadjuvantes
lésbicas (jamais protagonistas), geralmente retratadas como pessoas ‘normais’,
enfileiradas as personagens ‘do bem’ da telenovela, que sdo destituidas de qualquer
preconceito. Mas as cenas de carinho ou de sexo entre mulheres sao discretas ou
inexistentes: de Joana Mendonga (Débora Duarte), de Bebé a bordo, em 1988, ao
casal Eleonora e Jenifer (Mylla Christie e Barbara Borges) que adota uma crianga,
em Senhora do destino (Rede Globo, 2004).

Por sua vez, as vilds de telenovela ndo se afastam tanto das classicas

malvadas do folhetim. Assim como nas moralidades e mistérios medievais, cujo

e http://www.terra.com.br/istoegente/76/entrevista/index.htm
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sucesso do diabo era tanto que acabou expulsando os géneros da Igreja, também
as bruxas dos contos infantis e as vilas de telenovelas chamam a atencéo do publico
e sao papéis cobigados pelas atrizes e muito marcantes. A Nazaré (Renata Sorrah)
da ja citada Senhora do destino é literalmente a madrasta malvada, que tudo faz
para dificultar a vida da enteada, inclusive tentar joga-la pela escadaria da casa
(onde ja havia assassinado o pai da mocinha 6rfa). Houve também as belas
mulheres fatais, destilando maldade, como Laura, cujo epiteto era a ‘Cachorra’
(Claudia Abreu, em Celebridade, da Rede Globo, em 2004), a Leona, de Cobras e
lagartos (Rede Globo, 2006), vivida por Carolina Dieckmann caracterizada para
lembrar as ‘louras geladas’ do cineasta Alfred Hitchcock, como Kim Novak e Grace
Kelly. Além da classica gémea ma: Rachel de Mulheres de areia (Eva Wilma, na
Rede Tupi, em 1973, e Gldria Pires, na Rede Globo, em 1993) e Alessandra Negrini
como Tais (Paraiso Tropical, da Rede Globo, em 2007).

Mas em 1988, na telenovela Vale tudo surgiria aquela que reuniria a fatal vila
lasciva do folhetim aos mistérios do filme noir: Odete Roitman (Beatriz Segall), além
de subornos, falcatruas para tramar contra a mocinha, com quem disputava o
mocinho, ela foi assassinada, provocando um dos maiores sucessos de audiéncia
(86% dos aparelhos de televisdo sintonizados no ultimo capitulo) em torno da
classica pergunta que anima os géneros policiais, desde os primordios da literatura
de massas: ‘quem matou?’

O mocinho da telenovela também mudou os padrées convencionais: esta
mais ‘feminino’, no sentido de expor suas emogodes, sem precisar ser o ‘durdo’. A
parcela de aventura que o folhetim reservava a seus herdis é quase inexistente e o
mocinho iguala-se a mulher na busca do ‘grande amor’ e na exigéncia de beleza: é o
tempo de ‘sarados’ atores como Humberto Martins, Marcelo Novaes ou Marcos
Pasquim, desfilando sem camisa para exibir as formas conseguidas ‘malhando’ em
academias de ginastica. Quanto a profissdo do mocinho: quando a telenovela situa-
se no universo urbano, ele é o grande empresario (todos os ja representados pelo
ator Tarcisio Meira, por exemplo) ou 0 médico humanitario, € no meio rural, o
fazendeiro latifundiario e generoso.

Quanto a personagens polémicos, como o0s homossexuais masculinos,
normalmente seguem duas tendéncias. Em primeiro lugar, os caricatos, como o

paranormal Ualber (Diogo Vilela), cujo figurino inclui turbante, colares e echarpes
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coloridas, e o seu assistente Edilberto (Luiz Carlos Tourinho), vestido com
miniblusas, salto alto e calgas saint-tropez, em Suave veneno, de 1999.

Ja em A proxima vitima, de 1995, o caso entre Sandrinho (André Gongalves)
e Jefferson (Lui Mendes) foi tratado a sério, incluindo também a questao inter-racial
no relacionamento entre os jovens, que no final unem-se em uma espécie de

‘casamento gay’. Sobre estes dois tipos, comentava a revista Veja, em 03.03.1999:

No passado, personagens gays costumavam ser discretos ou caricatos.
Entre os discretos estava o milionario Conrad Mahler, vivido por Liembinski
em O Rebu, de 1974, primeiro homossexual a aparecer numa telenovela no
Brasil. Na trama, ele sustenta o garotdo de praia Caué, interpretado por
Buza Ferraz. Ciembinski, no entanto, fazia um gay sem trejeitos afetados.
No segundo caso esta outro precursor: Everaldo, vivido por Renato Pedrosa
na novela Dancin' Days (1978). O exuberante mordomo da vild Yolanda
Pratini, criagdo antolégica de Joana Fomm, deliciava-se ajudando nas
maldades da patroa. Ambos foram bem aceitos pelos telespectadores.12°

Mas, embora a telenovela brasileira tenha agregado alguns tipos bem
distantes das tradicionais personagens do folhetim, quando causam muita polémica
entre o publico sdo simplesmente retiradas da trama, como em Torre de Babel,
(Rede Globo, 1998), onde uma explosao do Shopping Center ‘matou’ todas as
personagens inconvenientes histéria: o casal de lésbicas assumidas Leila (Silvia
Pfeifer) e Rafaela (Christiane Torloni), o drogado Guilherme (Marcelo Anthony) e o
violento Agenor (Juca de Oliveira). Sobre este episodio, testemunhou o autor da
telenovela, Silvio de Abreu, quando perguntado a respeito dos indices de audiéncia

interferindo no processo criativo:

Interfere, porque a gente tem que atingir aquele patamar. Sei que é a minha
obrigacdo. Mas, as vezes, a novela ndo da grande audiéncia na estréia —
como Torre de Babel, que assustou o publico no comego. Ai, eu deixei de
lado a analise psicoldgica, trai minha idéia original, contei a histéria em tom
folhetinesco e o povo embarcou na emogao. Mas aquilo me desagradou.

Na televisdo, afirma Martin-Barbero (1997 [1987], p. 295), “a visao
predominante é aquela que produz a sensacgédo de imediatez, que € um dos tragos
que dao forma ao cotidiano”. Trata-se “da sintese entre a cotidianidade e o
espetaculo” e por isso mesmo, apesar do “equilibrio instavel que Ihe da um certo ar

de transgressdo” é que as proprias transgressées sociais sao naturalizadas em

120 Revista Veja, 03/03/1999: http://veja.abril.com.br/030399/p_120.html
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comportamentos “préximos, amigaveis”, respeitando um certo ‘contrato discursivo’
que identifica quem é ‘do bem’, até onde é palatavel a relagdo homossexual, quem ¢é
promiscua (a vild) e quem esta apenas tentando encontrar seu ‘grande amor’ (a

mocinha). Na maneira de ver desse autor, tal discurso tem como caracteristicas:

Proximidade dos personagens e dos acontecimentos: um discurso que
familiariza tudo torna "préximo" até o que houver de mais remoto e assim se
faz incapaz de enfrentar os preconceitos mais "familiares". Um discurso que
produz seus efeitos a partir da mesma forma com que organiza as imagens:
do jeito que permitir maior transparéncia, ou seja, em termos de
simplicidade, clareza e economia narrativa.

De acordo com Martin-Barbero (1997 [1987], p. 295), trata-se da “marca da
hegemonia”, trabalhando na construgdo de uma interpelagéo que “fala as pessoas a
partir dos dispositivos que dao forma a uma cotidianidade familiar’, e isso nao é
apenas “subproduto da pobreza e das artimanhas da ideologia”, mas também
“espago de algumas formas de relagédo primordial e de algumas vivéncias que nao

sao menos fundamentais s6 por serem ambiguas”.

3.4 AS PERSONAGENS MIDIATICAS E OS TIPOS DOS ESPETACULOS DE REALIDADE

Martin-Barbero (1997 [1987], p. 287) propbe que a centralidade da cultura no
cenario politico e social da América Latina da atualidade é legataria da dindmica de
escolarizacdo no continente, mas, fundamentalmente, dos “meios massivos” — nao
apenas nos termos quantitativos dos interesses econémicos que se movem no
interior dos conglomerados de comunicagao, mas também a titulo qualitativo, porque
para pensar em uma redefinicdo da cultura, antes de tudo, é necessario

compreender a “sua natureza comunicativa”:

Isto é, seu carater de processo produtor de significagbes e ndo de mera
circulagao de informagdes, no qual o receptor, portanto, ndo é um simples
decodificador daquilo que o emissor depositou na mensagem, mas também
um produtor. (o grifo & nosso)
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De certa forma, o que se faz é expandir o tipo de reflexdo proposta por
Martin-Barbero — incluir o receptor como parte do processo que confere sentido as
mensagens — para pensar em um “receptor tornado emissor’, no momento em que
o sujeito comum passa a esfera da produgéo midiatica, atuando nos espetaculos de
realidade. E o que se vem buscando nada mais é do que esbocar um “mapa de
reconhecimento” da situagdo, a semelhanca do que indica Martin-Barbero (1997
[1987], p. 288): “a partir das mediagdes e dos sujeitos”.

Martin-Barbero (1997 [1987], p. 292) apontava um caminho de pesquisa para
inverter certa ordem metodoldgica e conceitual que partia da “analise das logicas de
producdo e recepgao, para depois procurar suas relagbes de imbricagdo ou
enfrentamento”, propondo que as “mediacdes” (isto é, os “lugares” de origem das
construgdes que configuram “a materialidade social e a expressividade cultural” da
ml'diam) passassem a ser o proprio ponto de partida.

Trata-se agora de instrumentalizar uma nova ordem, que colhe os sujeitos
comuns desterritorializados da mesa do café da manha onde Iéem os jornais, do
sofa em que assistem aos programas de televisdo, ou da cozinha onde ouvem radio
durante o preparo do almogo, do computador pessoal onde acessam a internet, para
reconhecé-los algados aos estudios e editorias, posicionados na outra ponta das
“interagdes sociais discursivas que intervém para o desenvolvimento das culturas
eletrbnicas de comunicagado massiva”, lembradas por Canclini (1991b, p. x).

Ele, entdo, defendia que a midia ndo fosse enfocada sob o prisma de simples
“conjunto de emissores, mensagens, canais e receptores”, para que as pesquisas
ndo operassem através de “artificialidades”, ignorando, por exemplo, as novas
praticas eletrénicas que segundo Canclini (1992, p. 17) apontam para a acentuada
segmentagao entre dois circuitos de produgédo e circulagao da cultura: “por um lado,
a cultura espetaculo que se da as massas através do radio, da TV e do video; por
outro lado, o acesso restrito as tecnologias de ponta que permitem tomar decisdes,
como o fax, o satélite e os computadores”.

Entretanto, como pensar no sujeito comum que agora & protagonista da
“cultura espetaculo”, se nado inserido no processo decisério, pelo menos

aparentemente chegando as esferas de produgédo da midia?

12" Estende-se a “midia” o que Martin-Barbero (1997 [1987], p. 292) afirmava sobre a “televisdo”.
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Em primeiro lugar, convém salientar que o acesso as “tecnologias de ponta”
em si ndo confere poder decisério algum, além do que esta posto em termos de
‘interatividade de mercado’. Se “virtualmente ndo ha mais separagcdo entre os
proprietarios e os outros”, porque “qualquer um tera a sua pagina, 0 seu mapa, 0 seu
site, o seu ou o0s seus pontos de vista”, rompendo-se alguns dos antigos tipos
‘massivos e grosseiros” de intermediagcdes, como o do jornalista, que “deve
corresponder ao diapasdo do maior denominador comum dos seus supostos
leitores”, como declarou Levy (1999, pp. 210-215); de acordo com Sorj (2003, p. 62):
"a exclusdo digital representa uma dimensdo da desigualdade social, ela mede a
distancia relativa do acesso a produtos, servigos e beneficios das novas tecnologias
da informagéo e da comunicagao entre diferentes segmentos da populagao”.

Porém, os problemas de acesso, equipamentos, infra-estrutura de
transmissao, capacitagdo e treinamento de usuarios — fatores apontados por Sorj
(2003) como determinantes para a inclusao digital — estdo em grande parte
supridos pelas empresas, escolas e instituicdes, como ja se comentou no primeiro
capitulo. A questdo aqui ndo é tanto se de fato a “internet e a web encarnam a
primeira materializagao nao-redutora da cultura”, como quer Levy (1999, p. 212),
nem pensar em estratégias para incluir os excluidos do “e-desenvolvimento”, mas
considerar:

1°) é inegavel que o conceito de “interatividade” foi impulsionado de forma
nunca antes experimentada na comunicagao social pelo uso das redes mundiais de
conexao por computadores e que isso vem mudando o ‘perfil’ de participagdo do
sujeito comum no processo comunicacional;

2°) a resposta a pergunta de Canclini (1999 [1995], p. 278): “é possivel
desconectar-se, ou ao menos livrar-se dos condicionamentos das redes
hegemédnicas de informagao?” — se pensada em relagdo as maneiras pelas quais os
sujeitos comuns apropriam-se dessa interatividade com a midia, até o ponto de
tornarem-se protagonistas de espetaculos de realidade — é ndo, pois esses sujeitos
nao sao desterritorializados de suas poltronas em frente ao computador e
reterritorializados em infovias que rompem com a pirdmide dos modelos de agao
tradicional. Eles ndo sédo simplesmente desconectados de um computador central e
lancados em uma rede sem centro, tampouco abandonam suas cozinhas,
dormitérios ou salas-de-estar, lugares ou situagées de reconhecimento, sem contar

com o0s mapas e guias adequados para ingressar no ambiente midiatico. Ao
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contrario, defende-se que estruturas de sentimento tomadas nas préprias “redes
hegeménicas de informagao” e entretenimento sdo o material de composi¢do dos
tipos encontrados nos espetaculos de realidade, mediando a passagem do sujeito
comum ao ambiente midiatico.

Para analisar a televisédo a partir das mediagdes, Martin-Barbero (1997 [1987]
p. 292) revelou ter recolhido e dado forma a “uma série de procuras convergentes”,
ainda que muitas delas nao tivessem a televisdo como "objeto". Trata-se,
novamente, de ‘desconstruir a sua proposta dos trés lugares de mediagdo da
televisdo: “a cotidianidade familiar, a temporalidade social e a competéncia cultural”,
para considera-la na totalidade do contexto midiatico. Assim, se os temas da
“‘competéncia cultural” e da “temporalidade social” de certa forma subsidiaram as
consideragbes sobre a estética e os formatos midiaticos que se procedeu no
segundo capitulo deste trabalho, recorre-se agora ao conceito da “cotidianidade
familiar” para a reflexao sobre as personagens midiaticas.

“Lugar social” de interpelagao, a “cotidianidade familiar’, para Martin-Barbero
(1997 [1987] p. 293) é um fator essencial para a leitura e a codificagado da televisdo
(aqui, por extensdo, da midia), por representar “para a maioria das pessoas a
situagao primordial de reconhecimento”, isto €, em principio, o lugar onde os sujeitos
contam com a possibilidade de manifestar seus anseios, frustracdes, alegrias,
desejos, preferéncias, enfim, suas emogbes — confrontando-as com as de ‘outros’,
mas no espago “das relagdes estreitas e da proximidade”. Mas esse espago de
interpelagéo, adverte ainda o autor, ndo se presta apenas ao que esta circunscrito

nos dominios da recepgao, € mais abrangente:

Contudo, a mediagdo que a cotidianidade familiar cumpre na configuragéo
da televisdo ndo se limita ao que pode ser examinado do ambito da
recepgao, pois inscreve suas marcas no proprio discurso televisivo. Da
familia como espagco, a televisdo assume e forja os dispositivos
fundamentais: a simulagdo do contato e a retdrica do direto. (o grifo é
nosso)

E justamente este o primeiro ponto que se acredita fundamental para a
compreensao de como as personagens midiaticas configuraram-se em modelos para
os tipos assumidos pelos sujeitos comuns, quando se dirigem aos espetaculos de
realidade. Trata-se de uma questdo discursiva (retomando Brait [1985, p. 11]: “a

personagem nao existe fora das palavras”) e as marcas da cotidianidade familiar,
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retoricamente aparelhada com apelos ao contato e a proximidade, encontram-se
disseminadas na linguagem midiatica como um todo. O sujeito comum é interpelado
pelos interlocutores que Ihe oferece a midia, tanto no &mbito ficcional como no
factual, com uma intimidade presumida: da publicidade (obviamente buscando
conquistar o receptor através de uma linguagem ‘familiar’, para agregar um valor de
identificagcdo a suas mensagens) ao telejornalismo, por exemplo, utilizando um estilo

de enunciagao que segundo Cipro Neto (2001):

A televisao inscreve a sua enunciagdo no imaginario, que € marcada por um
jogo entre familiaridade e intimidade. A presenga (imagem) do locutor
diariamente produz familiaridade e a presenga da televisio como
eletrodomeéstico produz intimidade, dai a midia procurar por uma imagem
'mais coloquial' da lingua, como parte dessa familiaridade e intimidade, que
ela busca produzir na sua enunciagao para o publico brasileiro.

O mesmo pode ser dito, também, do discurso empregado nas revistas
“sérias”, cujo tom ‘familiar estd a cargo somente da letra impressa, mas onde
proliferam, cada vez mais, como ja se comentou no capitulo anterior, as se¢des de
‘bate-papo’ com os leitores. Dois exemplos dessa linguagem podem ser localizados:
a) no proprio titulo da revista Veja, que sugere um subtexto como “olha sé, leitor”,
“veja vocé€”, ou de uma secao intitulada “veja essa”; b) na reportagem da revista
Istoé, que interpela ‘amigavelmente’ o seu leitor (“qual linha terapéutica é a mais
indicada para vocé?”), avisando-o (“tirando os charlatdes, eles dizem que dispdem
de técnicas capazes de oferecer ao cliente recursos para solucionar suas
dificuldades”) e oferecendo solidariedade (“E ai, o que fazer? Pensando nisso, IstoE
preparou um teste que serve de referéncia na hora de decidir que ramo terapéutico
tem mais a ver com vocé”)'%2.

Esses arranjos discursivos formam o que se poderia reunir em uma classe de
estrutura de sentimento onipresente na forma de interpelagdo usada na midia
contemporanea: a ‘intimidade presumida’, como se denominou, que se da através de
algo que Martin-Barbero (1997 [1987] pp. 293-294) chamou de “simulagdo do

contato” os mecanismos que especificam um modo de estabelecer comunicagao,

122 Revista Veja, edicdo 2028, 03.10.2007; Revista Istoé, 17.10.2007, “Escolha o seu diva”.
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123

organizado “sobre o eixo da fungao fatica (Jakobson) <, isto €, sobre a manutengao

do contato”. Na explicagao do autor:

Funcgéo que opera néo apenas pela disperséo da atengcéo que se apresenta
na cotidianidade privada — diante da concentragdo da atengdo na sala
publica e escura do cinema. Trata-se de algo menos psicoldgico, que talvez
requeira o aporte da antropologia para seu estudo, da irrupgéo do mundo da
ficcdo e do espetaculo no espago da cotidianidade e da rotina. E a
necessidade, entdo, de intermediarios que facilitem o transito entre a
realidade cotidiana e o espetaculo ficcional.

Assim, considerando que as personagens-tipo também se constituem como
elemento de mediagéo entre a realidade dos receptores e a ficgdo que Ihes ofertada,
passa-se a tipologia das personagens dos espetaculos de realidade, mapeada por
este trabalho.

Na mais fiel tradicado do folhetim, a heroina vitimizada ainda tem espago na
midia atual. Por ser emblematico para situar que se poderia chamar a mocinha
folhetinesca, exemplifica-se o tipo através do depoimento Fui abandonada no altar
mas dei a volta por cima, da leitora Gisele (nome ficticio, de origem francesa como o
folhetim) a revista Nova. Na primeira pessoa do singular, tendo apenas o lide como
assumidamente de autoria da jornalista Adriana Holanda — “A arquiteta Gisele, de
30 anos, viveu o pior pesadelo de uma mulher: foi rejeitada pelo homem que amava
no dia do casamento.” —, nesse depoimento & possivel verificar a hibridez de
formatos que marca o atual cenario midiatico.

Ha algo de fait divers no relato de um acontecimento real (e bizarro) narrado
com seu caracteristico sensacionalismo e, de certa forma, o proprio formato
depoimento de experiéncia pessoal reinscreve no cenario da modernidade midiatica
a tradicdo das cartas das leitoras aos autores de folhetim. Construido a partir de um
evento excepcional ao cotidiano de Gisele, o depoimento remete a outra
caracteristica do folhetim, que muitas vezes inspirou-se em fatos reais, colhidos de

algum fait divers nos jornais.

123 Segundo Jakobson (2005 [1960], pp. 123-132): “Ha mensagens que servem fundamentalmente
para prolongar ou interromper a comunicagdo, para verificar se o canal funciona ("Al6, estda me
ouvindo?"), para atrair a atengao do interlocutor ou afirmar sua atengéo continuada ("Esta ouvindo?"
[...] e, no outro extremo do fio, "Hm-hm!"). Este pendor para o contato ou, na designagdo de
Malinowski, para a fungao fatica, pode ser evidenciada por uma troca profusa de férmulas
ritualizadas, por dialogos inteiros cujo Unico propdsito é prolongar a comunicagao”. Ver, também, a
nota 116, sobre as fungdes da linguagem, descritas pelo linglista Jakobson
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No trecho citado na epigrafe deste capitulo, conta o narrador do romance O
vermelho e o negro, que Madame de Rénal estava disposta a um sacrificio em nome
do amor: expor-se. Altruista, ela preparava-se para ir de encontro as convengoes
morais da classe social a que pertencia (a alta burguesia de uma pequena cidade
francesa), confessando a Carlos X o caso extraconjugal que tivera com o preceptor
de seus filhos, para pedir a cleméncia do rei para seu amado. Madame de Rénal
tinha um motivo — tragico — para “o vexame de se oferecer em espetaculo”: Julien
Sorel havia sido julgado e condenado a morte (por atirar na propria Madame de
Rénal) e ela acreditava que seu testemunho haveria de livra-lo da pena capital.

Gisele, ao contrario, faz de seu depoimento a revista, uma espécie de catarse,
procurando liberar-se da culpa de ter praticamente coagido o namorado a casar-se
com ela. Seus motivos — egadicos e banais, como convém a um folhetim decadente

ou a novela das 8 —, ela explica através das frases lapidadas pela jornalista:

Completamente apaixonada, ja no segundo ano de relacionamento eu
queria casar. Cada vez que via uma noiva, fosse passando diante de uma
igreja, fosse na novela das 8, meu coragédo disparava. Na adolescéncia,
sempre que meus pais eram convidados para uma cerimdnia, eu queria ir
junto s6 para acompanhar de perto aquela emogéao. Minha vontade de usar
um daqueles vestidos era tanta que cheguei a entrar em varias lojas da rua
Sao Caetano, a meca das noivas em Sao Paulo, sé para poder
experimenta-los, como se estivesse de casamento marcado.

No discurso auto-referencial da midia, ou seu monélogo laudatério, lembrando
Debord (1997 [1967], p. 20), as referéncias a temas da atualidade jornalistica
observadas no folhetim também se fazem presentes no depoimento de
Gisele/Adriana. Em um primeiro “sintoma” da sindrome do protagonista, uma
celebridade é eleita como modelo da “noiva perfeita”; trata-se de uma personagem
que se situa no entorno psicolégico de Gisele, que declara: “escolhi um vestido
maravilhoso, parecido com o que fora usado pela Lady Di. A diferenga estava
apenas no tamanho da cauda. A do modelito dela media 7 metros; a do meu, 4”. De
fato, do casamento com o Principe de Gales, as trai¢cdes, a separacgao, a bulimia, as
biografias nao-autorizadas, o jornalismo diversional ndo permite que Lady Diana
Spencer seja esquecida. Protagonista de peso da atual sociedade do espetaculo,
seja revivendo o mito de uma borralheira pés-moderna, seja como uma Dama das
Camélias redimida pelo sofrimento e pela morte, seu sucesso transcende ao

acidente que a vitimou na patria do folhetim.
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Mas o que produz maior estranhamento no leitor do depoimento de Gisele € o
manejo que procede a autora a um daqueles “grandes temas da época” a que se
referia Sodré (1978, pp. 81-82), ao comentar o sincretismo textual operado pelo
folhetim. Trata-se do feminismo, tema introduzido na agenda do século XX através
dos movimentos sufragistas e das reivindicagdes de operarias que agitaram as
primeiras décadas, consolidado, efetivamente, a partir dos anos de 1960. As idéias
feministas fortaleciam-se de tal maneira que a Revista Claudia, em fevereiro de 1973
(data provavelmente muito préxima ao nascimento de Gisele, 30 anos, em janeiro de
2004), entre matérias como Aprenda a usar o macarrdo na salada, Cuide de seus
pés em casa, Roupas para vocé cortar e usar na hora, As aventuras amorosas de
Anita Ekberg; na coluna assinada pela jornalista Carmen da Silva, “A arte de ser
mulher” (cuja primeira edicdo datava de 1966), opinava, através do artigo O

casamento ndo é mais aquela festa (pp. 71-72):

Nos dias que correm, ja ndo é possivel continuar relegando a mulher a um
papel secundario ou meramente decorativo, negando-lhe a dignidade de ser
humano capaz de objetivos e projetos préprios, de realizagdo pessoal, de
participagao efetiva na solugao dos grandes problemas que interessam a
humanidade. A mulher verdadeiramente atual — isto €, ndo a que por acaso
vive nesta época, mas sim a que vive situada em seu momento histérico e a
altura dos desafios que ele apresenta — ja deixou de ser aquele ente
passivo, infantil e dependente, e passou a assumir-se como pessoa por
direito préprio, como ser autébnomo no mundo, com as decorrentes
prerrogativas e responsabilidades. (...) Por tudo isso, por ndo ver no homem
um encosto, uma solugdo de vida, a noiva 1973 ndo se preocupa em
prender seu homem mediante os recursos femininos tradicionais, do
artificio, da hipocrisia, da conduta fabricada para agradar ao outro ou
engambela-lo.

A noiva Gisele, porém, assimilou do ideario feminista apenas um relativo
conceito de liberagdo sexual, que se traduz em algo como ‘a mulher ndo deve tomar
a iniciativa, mas pode manter relagdes sexuais antes do casamento, inclusive no
primeiro encontro’ ou, nas palavras do depoimento: “Confesso que o rapaz nao
precisou insistir muito — tive vontade de me envolver em seus bragos fortes logo no
primeiro instante”. Em outra demonstragdo de igualdade de prerrogativas sexuais
com os homens, Gisele promove sua ‘despedida de solteira’ embalada por um strip-
tease masculino. E, quanto a objetivos e projetos préprios, a moga demonstra
capacidade para concretiza-los com eficiéncia, em evidente superioridade ao noivo,

inclusive pensando por ele:
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Se alguma amiga se casava, por exemplo, eu o levava comigo a cerimonia.
Se surgia um convite para jantarmos na casa de recém-casados (...) Na
saida, aproveitava para comentar que eles pareciam estar felizes e
adorando a vida a dois. Ou, entdo, fazia observagdes do tipo 'Ja pensou
como seria bom se tivéssemos um lugarzinho s6 nosso? (...) entrei numa
batalha para convencé-lo das maravilhas do casamento. As vezes, o Mario
até concordava comigo a respeito de algum beneficio de juntar as escovas
de dentes. (...) O mais comum era ele concordar com um meneio de cabega
ou, entdo, simplesmente se calava. Eu tomava seu siléncio como aprovagao
e aproveitava para insistir no tema. Aos poucos, resolvi transformar meu
discurso em pratica. (...). Um dia encontrei o lugar dos meus sonhos e (...)
programei de assinarmos o contrato. Ou seja, fiz tudo sozinha, mas em
nenhum momento ele interrompeu a minha empolgacao.

Alids, o matrimonio, para esta noiva do século XXI, situa-se no plano do
onirico, ele sim o “momento de maior realizagdo na vida de uma mulher”, e ndo a
solugdo que ela encontra para sair do pesadelo: em uma espécie de “segunda
opgao”, cursou arquitetura. E, meio titubeante, em nova enxurrada de frases prontas,

reproduz o discurso do feminismo na versao da revista Nova:

Na faculdade, comecei a descobrir a minha prépria vida. Aprendi a caminhar
por mim mesma, e ndo mais em fungdo do Mario. Hoje, tenho absoluta
certeza de que, se tivesse me casado com ele, permaneceria obcecada por
aquela paixao, teria depressa varios filhos e nunca me realizaria na
profissdo, como agora. Passei a acreditar naquele ditado que diz Deus
escreve certo por linhas tortas.

Mas, se Rivera (1968, pp. 14-15) aponta a “progressiva emancipag¢ao da
mulher”, em 1790, como fator de popularizacdo dos folhetins, o depoimento de
Gisele/Adriana, na forma e conteudo regressivos desse fait divers que nao foi noticia
nos jornais, mas correu a vizinhanga, situa-se na realizagdo do sonho de
protagonismo da moga: ela ndo casou com o vestido da Lady Di, mas passou a
ocupar as paginas de revista com a princesa, como a principal personagem de um
espetaculo de realidade, localizando-se agora fora do tempo da dor e da
humilhagcdo, ao compartilhar o espaco das celebridades, esta sim a realizagdo do
mito da Cinderela da modernidade midiatica. Logo ela, que s6 almejava “prender o

marido pelo estémago”:

A mae, dona Lourdes, tinha certeza de que eu seria uma 6tima esposa e me
adorava. Quando eu estava na casa deles, ela me convidava para ir a
cozinha. Queria me ensinar a preparar os pratos favoritos do filho e mostrar
como eu poderia agrada-lo de verdade. Eu adorava receber aquelas ligbes
e achava que mais tarde, quando ja estivéssemos casados, eu o faria muito
feliz com todos aqueles mimos.
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No radio também ha espaco para a heroina vitimizada, cuja aparicdo mais
constante € em programas de cunho assistencialista. Esse modelo de participacao
pode ser verificado no Comando Maior, da radio Farroupilha'®, desde a década de
1980 no ar, sob a lideranga do Senador Sérgio [ambiasi. Em 2006, Gugu Streit,

I125

atual apresentador do programa, definia para o Jornal da ARI'° o tipo de assisténcia

prestada pelo programa, através da figura da mae vitimizada pela auséncia do filho:

Segundo Gugu, sdo situagdes emocionantes que sensibilizam os ouvintes e
a equipe da emissora, por propiciar aproximagoes tao importantes nas vidas
das pessoas. Ele exemplifica com um caso recente, quando uma mae,
moradora de Sao Sepé, localizou, através do microfone da Farroupilha, um
filho que ndo via ha mais de 30 anos. "Imagina uma mée la do interior que
ha mais de 30 anos nao via o filho". A solicitagdo de informagéo foi colocada
no ar as 8h e, de imediato, teve retorno através de um colega de trabalho do
desaparecido. "Foi emocionante o encontro entre mae e filho. Gragas ao
microfone da Farroupilha".

O fait divers radiofonico, que tradicionalmente vem levando comunicadores ao
estrelato politico, de certa forma ‘devolve’ aos radialistas brasileiros a popularidade
‘tomada’ pelos atores das radionovelas, nos anos 1940 e 1950, conforme registrou
Haussen (1997, p. 48). Mas também resgata o uso politico do radio, consolidado no
governo Vargas, que centralizou o poder das concessbes do sistema de
radiodifusdo, criando com isso uma intrincada rede de relagbes com os empresarios
do setor', por sua vez ainda mais fortalecidas através das cobicadas verbas de
publicidade oferecidas pela Unido (agbes depois estendidas aos estados e
municipios). A relacéo “indissoluvel” entre a persona politica e de comunicador de
Sérgio lambiasi & explicada no proéprio sitio oficial do senador, eleito deputado
estadual em 1986, “com a maior votagdo em toda a histéria do parlamento gaucho —
365.381 votos”.

124 O “programa de radio mais assistido no Rio Grande do Sul”, segundo o sitio da Rede Brasil Sul de
Comunicagdes (RBS): http://www.clicrbs.com.br/radiotv/farroupilhaam/jsp/default.jsp

28 http://www.ari.org.br/JORNAL/EDICAO21/jari21_P06.pdf

26 Também s@o notérios os casos de politicos concessionarios de estagdes de radio e de televisao.
De acordo com a Com Ciéncia, Revista Eletronica de Jornalismo Cientifico do SBPC
(http://www.comciencia.br/comciencia/?section=8&edicao=18&id=189): “Embora o artigo 54 da
Constituigdo proiba parlamentares de terem concessdes publicas, somando-se as duas casas da
atual legislatura do Congresso (2003-2006), sédo quase 80 concessionarios: 28 senadores — mais de
um tergo dos titulares do Senado —, de acordo com pesquisa do Instituto de Estudos e Pesquisas em
Comunicagéo (Epcom), e 51 deputados federais”.
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Um em cada dois galuchos escolheu Sérgio Cambiasi como seu
representante no Senado da Republica. Com a trajetéria politica de quatro
mandatos consecutivos como deputado estadual mais votado de seu
Estado, consolidada com uma gestdo de dois anos a frente da presidéncia
da Assembléia Legislativa, [lambiasi faz das causas sociais a diretriz de
todas as suas agdes. Dai serem indissollveis as figuras do [Jambiasi
parlamentar, comunicador, cidaddo, chefe de familia, como ele mesmo
explica. (...) Como parlamentar, Cambiasi deu seguimento a busca pelos
ideais que sempre defendeu: o amparo aos menos privilegiados, as
comunidades desabrigadas, aos seres humanos que ficam sempre aquém
do exercicio da cidadania. "E impossivel separar o pai de familia, o politico
e o radialista", diz Cambiasi.

Porém, a marca fundamental desse “jornalismo assistencialista”, gerador de um
“clientelismo eletrdnico” que parte de “relatos de tragédias pessoais feitos por seus
protagonistas”, como qualifica Pinto (1993, p. 120), é justamente a relagédo entre os
comunicadores e o0s sujeitos vitimizados pela inoperancia/incapacidade das
administragcbes publicas — tanto ao gerir receitas, quanto para promover
crescimento econdmico suficiente para atender demandas dos setores populares. A
esse respeito, Canclini (1999 [1995], p. 50) declara, com mais amplitude: “Desiludido
com as burocracias estatais, partidarias e sindicais, o publico recorre ao radio e a
televisdo para conseguir o que as instituicbes nao proporcionam: servigos, justica,
reparagdes ou simples atengao”.

No estudo de caso que teve como objeto o programa Comando maior
(observado por uma semana, em julho de 1991, quando era inteiramente
apresentado pelo entdo deputado Cambiasi), Pinto (1993, p. 133) apontava para a
construgdo de um simulacro de cidadania, cuja eficacia esta atrelada as “regras de
um jogo montado exclusivamente pelo produtor’. Mas essa autora ainda destacaria o
papel desempenhado pelos sujeitos que aqui estdo representados pela heroina
vitimizada (por ser a presenca feminina a mais constante neste tipo de espetaculo de

realidade), quando analisa “os agentes envolvidos no jogo”:

A logica do campo é especialmente interessante quando se pensa no
interesse daquele que atua como quem faz crer que necessita, pois seu
poder deriva-se de sua exclusdo social enquanto classe e de vitimizagao
enquanto género. Se o poder aumenta na medida em que decresce a
possibilidade de quem faz crer que necessita inserir-se no mundo social, a
estratégia deste vai reforgar sua condigdo individual, tratando de distinguir-
se do conjunto formado por sua classe. Isso é fundamental na expanséo do
poder do campo em relagdo ao mundo do consumidor, porque permite a
construgao atomizada e diferenciada deste: ao mesmo tempo em que se
identifica com as pessoas que assistem ao programa, na medida em que
comparte com elas as mesmas condigdes de vida, delas se distingue na
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medida em que o problema é sempre apresentado como eminentemente
pessoal.

Por outro lado, é preciso considerar, ainda, que o protagonismo da ‘Dona
Maria’, a mée vitimizada que se torna personagem deste tipo de espetaculo de
realidade, é relativo, ja que os verdadeiros herdis desses fait divers radiofénicos sao
0s proprios apresentadores-animadores.

Ja nos espetaculos de realidade da televisdo, encontra-se representada a

mocinha moderna da telenovela. Exemplo disse, é Juliana, do Big Brother Brasil 4127

que manteve uma atuacao digna do tipo: politicamente correta, ndo discriminava os
‘pobres’ do programa, que recorriam a ela para perguntas que envolviam maior
escolaridade. Essa versao do reality show, alias, foi conhecida como o “BBB da luta
de classes”. No comentario da escritora Martha Medeiros (2004) para a revista
Epoca728, acompanhado por um quadro com os dizeres “gente que rala e os

riquinhos”:

Estava na cara que este Big Brother Brasil ndo seria igual aos que
passaram. A entrada de dois participantes por sorteio colocou dentro da
casa gente comum como a baba Cida e o office-boy Tiago. E acendeu o
sentimento de classe de jogadores como a frentista Solange e o jardineiro
de cemitério Rogério — que foram escolhidos pela produgéo, talvez por
misturar dotes fisicos com profissdes inusitadas, mas também ralam para
ganhar o pao de cada dia. Do outro lado desse embate inédito na versédo
brasileira do reality show estdo modeletes como a argentina Antonela —
gque na semana passada foi eliminada — e Marcela, o empresario Buba e os
lutadores Marcelo Dourado e [ulu. Hd quem parega vira-casaca, como a
também modelo Juliana, que ensina inglés e boas maneiras a quem néao
sabe, e a enfermeira Géris, que da uma de mée conselheira dos pobres. (...)
Na semana passada, ulu se referiu ao outro grupo como 'os pobres'. O
maior horror de um dos grupos é ver na lideranga um membro do outro. E o
maior temor do grupo dos 'ricos' € se imaginar no pareddo com um dos
'pobres' - que, na opini&o geral, sdo protegidos pelo publico.

Também na Casa dos artistas, do SBT, Silva (2007, p. 24) observou
“diferengas” entre os participantes:

A posicao dos participantes desse jogo é incOmoda, prego a ser pago pela
fama — habitantes de uma jaula, cercada de cameras por todos os lados. O
ato de observar gestos, agcdes e emogdes € semelhante ao de dar pipocas
aos macacos no domingo: a dualidade entre reconhecimento e alteridade

27 para este trabalho, ainda que n&o se constitua em estudo de casos, observou-se o Big Brother

Brasil 4, exibido de janeiro a abril de 2004, pela Rede Globo de Televisdo.
128

A

“Luta de classes na tevé”, revista Epoca, ed. 300, 11.02.2004, disponivel em:
http://revistaepoca.globo.com/Revista/Epoca/0,,EDR62730-6011,00.html. Acesso em 12.03.2006.
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provoca a sensagao de onipoténcia no publico. A diversidade de tipos
humanos costuma ser aspecto relevante nos Reality Shows. Pessoas sao
selecionadas por suas diferencas e ndo por suas similaridades,
possibilitando um duelo entre ‘espécimes’ humanos, prontos para os olhares
atentos do publico, constituindo um zooldgico aberto a visitagdo por
intermédio da TV. No caso especifico da Casa dos Artistas, a premissa é a
de que seria ‘uma novela da vida real’. Esse tipo de orientacdo debilita
ainda mais os limites entre a ficgdo e a realidade, pois 0 que acontece na
Casa de Silvio Santos € uma confusao entre o real e o ndo-real.

Ainda a registrar, sobre o tipo da mocinha moderna da performance de Juliana,
s&o as cenas erotico-roméanticas sob os edredons, com o lutador Marcelo Dourado.
Ao deixar a “casa”, Juliana, a terceira colocada na disputa, posaria para dois ensaios
fotograficos em revistas masculinas.

Qutro tipo recorrente de mocinha é a gostosa. Seu modelo de atuagado pode ser
colhido na ‘modelo e atriz’, categoria que ja se tornou um epiteto pejorativo a
classificar atrizes geralmente egressas do mundo da moda, cujo talento residiria
apenas na beleza fisica, exibida em revistas masculinas. No entanto, ao contrario
das estrelas de Hollywood, para quem esta demarcada uma clara divisdo entre
atrizes e as herdeiras das pin ups (modelos da revista Playboy, por exemplo), a
galeria de brasileiras que posaram nuas e a0 mesmo tempo ocupam o espaco de
atriz ‘séria’ é longa. Nos perfis dessas atrizes, tragcados pela enciclopédia
internautica Wikipedia129, por exemplo, dentre a filmografia, as telenovelas e outras
participagoes artisticas, destacam-se os ensaios de nus para revistas masculinas ou
sites como o Papparazzo. A gostosa tem sua versdao mais bem acabada nas
participantes do Big Brother Brasil, onde a cada edigdo do programa houve pelo

menos uma das mogas a ser fotografada nua:
BBB1: Leka (revista Playboy);
BBB2: Manuela (revista Playboy), Xaiane e Tarciana (revista Sexy);
BBB3: Thais e Sabrina Sato (revista Playboy), Viviane e Helena Louro (revista Sexy);
BBB4: Antonela (revista Playboy), Tatiana (revista Sexy), Marcela (revista Sexy), Juliana
(revista Sexy e revista VIP), Solange (revista Sexy);
BBBS5: Natalia Nara e Grazielli Massafera (revista Playboy), Carla e Tathy Rio (revista Sexy);
BBBG6: Roberta Brasil e Mariana Felicio (revista Playboy);
BBB7: Carol, Fani e iris (revista Playboy).

12 . = . . N . T

°A informagéo constava em um primeiro acesso a enciclopédia, em novembro de 2006, no entanto,
deixaram de constar nos verbetes dedicados as atrizes as aparicbes em ensaios eréticos, quando de
uma segunda consulta, em 29.11.2007.
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No entanto, para além das revistas e sitios de nus, que nada fazem de novo,
pois sempre existiu publico masculino para a exibigao feminina, a erotizacdo da
mocinha produz um novo tipo que exacerba o conceito de exibicionismo implicito em
qualquer participagao em espetaculos de realidade. Exemplo disso € o relato de um
tipo que se poderia chamar mulher ousada, descrevendo sua primeira visita
(acompanhada pelo marido) a uma casa noturna de experiéncias sexuais em grupo.
O veiculo do relato Em busca do desconhecido é o sitio que a casa — o Sofazdo —
mantém na internet, onde era possivel ler depoimentos enviados por clientes'°.

Em primeiro lugar, recorre-se a (2004b, pp. 24-25), para refletir sobre a
mudanca de valores — do austero “discurso do dever’ que prescrevia “a submissao
do desejo a lei moral” a uma “nova regulamentacao social da ética” — que resultou
na renovagcdo moral que permite a uma mulher a exposicdo de sua ousada
experiéncia sexual pela rede. Este autor distinguiu trés fases na histéria da moral
ocidental (excluindo a Antiglidade). A primeira delas, que ele denominou a era
teolégica, teria durado até o comego do século das Luzes, “inseparavel dos

mandamentos divinos”:

Era somente através da Biblia que os homens podiam conhecer a
verdadeira moral. A moral ndo aparece como uma esfera independente da
religido. Fora da Igreja e da fé em Deus, ndo pode haver virtude. Somente o
Evangelho, a fé num Deus justiceiro e os castigos do além permitem a
eficacia da moral. Sem a Revelagéo e as sangdes divinas, a moral parecia
impossivel. Esse esquema funcionou assim, de maneira geral, até o fim do
século XVII.

Comecaria entéo, estendendo-se até o século XX, a segunda fase da historia
da moral, chamada por Lipovetsky (2004b, p. 25) de fase laica moralista, por se
tratar da era em que se inverteria a primazia dos deveres para com Deus pelos

deveres para com os homens.

30 Foi possivel o acesso, em 03.09.2004, ao sitio na internet do Sofazdo (www.sofazao.com.br),
porém, quando foi tentado novo acesso, em 09.01.2006, a maior parte dos links tornara-se de ‘acesso

restrito’, inclusive o que contém os relatos de freqlientadores. Por isso, transcreve-se o relato: “Um belo
dia estdvamos eu e meu marido navegando na Internet quando visitamos o site do Sofaz&o. A excitagédo de freqlientar uma festa liberal tomou
conta de nossos desejos intimos, entéo, resolvemos conhecer o local naquela mesma noite. Meu marido se arrumou com bastante esmero pois a
ocasido seria muito especial e eu, da minha parte, também cumpri todo um ritual. Coloquei uma roupa bem ousada e uma calcinha sexy
vermelha, a escolha de meu marido. Para noés, tudo que diz respeito a vida sexual do casal tem toda uma liberdade e cumplicidade saudavel.
Quando chegamos ao local fomos muito bem recebidos, mas ele era completamente diferente do que imaginavamos. Com o passar do tempo e
as brincadeiras, meu marido comegou a se soltar mais até que eu abri sua camisa e comecei a acariciar seu peito. Transitamos pelo local e o
tesdo foi aumentando pois é dificil para ver meu marido de camisa aberta. O peito dele é lindo e me deixa completamente louca. Sentei sobre as
pernas dele em frente a lareira e comegamos a nos beijar. Um grande calor tomou conta de nossos corpos até que sentimos a necessidade de
transar ali mesmo. Meu marido tirou minha calcinha ao mesmo tempo que via pessoas se aproximando para observar. Ficamos naquela sala um
certo tempo entre beijos, suspiros, dedos na boca, caricias e frases do tipo: ‘Eu sei que ¢ disto que tu gosta, né vagabunda?’ Apoés nos sentirmos
saciados, saimos como se nada tivesse acontecido. Andamos mais um pouco pelos ambientes e a maioria das pessoas ja tinham ido embora.
Em resumo, o desconhecido se tornou bastante agradavel aos nossos olhos tanto que temos voltado ao Sofazao”.
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A partir do iluminismo, os modernos buscaram estabelecer as bases de uma
moral independente da Igreja. Os principios morais foram, entdo, pensados
em termos estritamente racionais, universais, eternos — é a “moral natural”
—, que estariam presentes em todos os homens. Enraizados apenas na
natureza humana, aparecem como principios independentes das confissées
teoldgicas.

Mas, se por um lado a moral libertou-se dos grilhdes da religido nesta fase,
Lipovetsky (2004, p. 26) alertava para o fato de que ela assumiu um sentido
sacrificial, ao trocar os dogmas da Igreja pelo “culto laico da abnegagao e da entrega
ilimitada a servigo da familia, da patria e da histéria”.

Também é importante destacar que o relato de uma aventura sexual feito por
uma mulher casada nos dias de hoje significa um grande salto qualitativo em relagéo
a subalterna condigao feminina do século XVIII, quando, de acordo com o retrato da

histéria da mulher na sociedade brasileira, tragado por Verucci (1999, p. 34):

A familia, com sua organizagao patriarcal era o centro econémico e politico
da sociedade e constituia uma forga que se antepunha ao Estado. Entre
eles havia a Igreja, atuando como uma espécie de intermediaria,
principalmente através das mulheres que militavam fervorosamente na
religidgo como uma forma de compensar sua condicdo de inferioridade
social. (...) Para a mulher branca de classe alta o casamento era uma
questao de conveniéncia econdmica. Eram freqlientes os casamentos entre
parentes para reforgar os lagos de familia, assim como o envio de filhas
para os conventos portugueses e brasileiros para evitar casamentos
indesejaveis e inter-raciais. A virgindade da mulher era guardada pelo
patriarca e por outros membros da familia, pois a honra da familia girava em
torno da “virtude” da mulher, subserviente, a dirigir a intensa faina
doméstica.

A liberacdo feminina somente se daria quando os deveres do individuo cedem
espaco para os direitos humanos, a partir dos anos 60 do século XX, naquela que
Lipovetsky (2004, p. 27) reconheceu como a terceira fase da histéria da moral: a era
poés-moralista, que ele ressaltou nao ser a fase de uma “sociedade pés-moral”’, mas
da “sociedade que exalta mais os desejos, o ego, a felicidade, o bem-estar
individual, do que o ideal da abnegacdo”. E nesse momento que se criam as
condigdes para reverter a situagdo de inferioridade feminina, ancorando-se,

sobretudo, na liberagéo sexual. Ainda de acordo com Lipovetsky (2004, p. 27):

Essa evolugdo se revela especialmente na antes chamada esfera da moral
individual, a dos deveres para consigo mesmo (castidade, temperanca,
higiene, trabalho, poupanga, interdigdo de suicidio). No fundo, todos esses
imperativos transformaram-se em opinides livres, em direitos individuais,
tendo sido, no passado, pensados, ao contrario, como deveres absolutos do
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homem para consigo. No campo da sexualidade, por exemplo, cada um
esta livre, hoje, para fazer o que bem entender, sem que a sociedade possa
condena-lo. Nada esté errado se ha consentimento entre adultos.

Embora o aparente conflito entre o conceito de superagédo do individualismo
nos tempos das tribos pés-modernas, de Maffesoli (1998 [1988]), com o pessoalizo
intrinseco a sindrome do protagonista, é preciso que se tenha presente a idéia do
grupo sindrébmico como conjunto de pessoas identificadas pela necessidade da
distingdo midiatica, bem como a adverténcia do autor francés (1998, p. 12), de que
“talvez se deva falar, quanto a pés-modernidade, em uma persona que desenvolve
diversos papéis nas tribos as quais adere”.

Dessa forma, o sentimento de pertenga do casal ao grupo que pratica sexo em
conjunto podera ser partilhado, ao mesmo tempo e quigca com a mesma intensidade
da aventura erética, com experiéncias mais prosaicas, como participar de uma
confraria de gourmets, por exemplo. Também se pode presumir que freqlientem o
supermercado lotado, no sabado a tarde, entrem em fila de banco, exercam uma
ocupagao tdo pouco estimulante como a de digitador, ou falem um portugués ruim,
mesclado com algumas palavras em inglés (“Imagina, ele pediu pra mim comprar
uma underware transparente!”) Porém, a ambiguidade que se conjectura nada mais
€ do que uma das pegas que compdem um mosaico de “sinceridades sucessivas’, ja

em outro momento objeto da andlise de Maffesoli (1995, pp. 44-45):

De fato, é freqliente observar, tanto no que concerne ao sexo, a relagédo
com o trabalho ou a ideologia, atitudes que podem parecer totalmente
discordantes. Assim, o casamento perdura e a vida conjugal ou familiar é
elaborada segundo as normas mais tradicionais. Ao mesmo tempo, aquele
ou aquela que vive isso pode apropriar-se de diversas perversdes, que a
moral reprova ou, simplesmente, ter ao mesmo tempo uma diversidade de
relagbes, sem demasiada ma consciéncia. (...) Pode-se observar uma
sequéncia de sinceridades sucessivas, o que é bem a marca de um estilo
de vida constituido daqui e dali, de um estilo que se constréi de
contribuigbes bastante diversas, todas elas sintomaticas dos periodos de
transicao.

O referencial de Maffesoli possibilita o reconhecimento do universo imaginal
do ‘Sofazao’, para além do preconceito contra a vulgaridade e a mediocridade do
fato pornografico, considerando a existéncia de uma légica interna aos atos que
compdem as diversas e minusculas situa¢des do cotidiano de um casal, inclusive a
sexualidade instintiva e irracional, subjacente a todo agrupamento humano: o

dionisiaco “orgiasmo” que Maffesoli (2005 [1982], p. 11) disse constituir-se na
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multiplicidade das paixdes (amantes, mas também estilos de vida, programas de
televisao, etc.). Pois, no orgiasmo, o self € multifacetado, os individuos fazem uso de
uma mascara para cada identificacdo/paixdo: “A imagem de Dionisio, deus de
multiplas faces, o orgiasmo social & essencialmente plural”.

Ademais, embora o casal paregca uma estranha unido de Madame Bovary
com Julien Sorel, acometidos da sindrome do protagonista pés-moderna que os
isenta de culpa e substitui suicidio e pena de morte por um happy end; para
equacionar a relagdo entre o imaginario sexual que perpassa o relato da mulher e a
0 espetaculo de realidade protagonizado por ela e por seu marido no ‘Sofazao’, é
preciso recorrer as consideragdes de Maffesoli (1995, p. 98) sobre “aquilo que os
gregos chamavam muito justamente de phantasia das percepgdes visuais. Pois o
proprio destas ‘fantasias’ € precisamente serem ingovernaveis, desordenadas e um
tanto selvagens”. Alertando que apresenta o problema de forma resumida, declara

ainda o autor:

As phantasia, as percepgdes visuais, as imagens que lhes servem de
suporte, tudo isso é real ou potencialmente erético, e no sentido forte do
termo: o que me une ao outro, o que favorece a conjungdo, a copulagao.
Desde logo, tudo o que suscita uma tal atragdo, quer seja o olhar, as
imagens, as percepgcdes ou as rememoragdes, deve ser controlado e
administrado com prudéncia. Toda a economia sexual, isto €, a maneira
como deve circular o sexo, esta resumida nisso. Em suma, pode-se dizer
que o temor da imagem repousa essencialmente em sua carga erotica, ela
faz sair de si, ela favorece o apego ao outro. Assim, pelo menos na tradigao
ocidental, é-se levado a preservar o eu, 0 ego, que, assim como a deidade,
ndo deveria ver-se, ser visto ou favorecer as aparéncias.

Por fim, busca-se um paralelo entre o relato da mulher sobre sua aventura
sexual no Sofazdo e o documentario “Na cama com Madonna”, de 1991, que
mostrou os bastidores da turné mundial Blond Ambition Tour, acrescido de um painel
sobre a vida pessoal da cantora, icone da sensualidade que se produz em
Hollywood (a mais imediata das referéncias do Ocidente). Isto porque, se o filme
supostamente documenta a realidade cotidiana de Madonna, a anénima esposa
compartilha com o publico do sitio da internet uma cena real de sua experiéncia
sexual que, no entanto, parece saida do mesmo universo imagético da simulagéo de
sexo oral que Madonna apresenta as cameras, contracenando com uma garrafa de
agua mineral.

A propdsito deste tipo de transposi¢ao, Debord (1997 [1967], p. 18) afirmava

que “quando o mundo real se transforma em simples imagens, as simples imagens
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tornam-se seres reais e motivagbes eficientes de um comportamento hipnético”;

Kellner (2003, pp. 5-6) corrobora o aforismo, atualizando-o para os dias de hoje:

No momento em que adentramos num novo milénio, a midia se torna
importante na vida cotidiana. Sob a influéncia de uma cultura imagética
multimidia, os espetaculos sedutores fascinam os ingénuos e a sociedade
de consumo, envolvendo-os na semidtica de um mundo novo de
entretenimento, informagdo e consumo, que influencia profundamente o
pensamento e a agdo. (...) A experiéncia e a vida cotidianas sdo assim
moldadas e mediadas pelos espetaculos da cultura da midia e pela
sociedade de consumo.

Nessa linha de pensamento, € licito imaginar a casa de sexo em grupo como
o cenario escolhido casualmente (“‘um belo dia, estdvamos navegando na internet...”)
pelo casal, para faiscar erotismo como Madonna, que “sempre teve tudo a seus pés.
Inclusive corpos. Por isso mesmo, pode dar-se ao luxo de escolher com quem iria
brincar de express yourself’m. Pois, expressar-se como ator social desta ultima
modernidade e estrelar espetaculos de realidade, implica adotar alguns padrdes as
cultuadas celebridades e seus simulacros de ‘vida real. Kellner (2003, p. 7)

interpreta outro autor, na andlise de tais comportamentos:

Para Neil Gabler, na era do espetaculo, a prépria vida esta se tornando um
filme e nds criamos nossas proprias vidas como se fossem um género para
cinema ou televisdo, no qual nos tornamos “imediatamente, intérpretes e
platéia de um grande espetaculo em desenvolvimento” (1998, 4). Na visado
de Gabler, somos astros em ascensédo e transformamos nossas vidas em
entretenimento que é levado a platéias formadas por nossos semelhantes,
seguindo os scripts da cultura da midia, adotando seus padrdes e sua
moda, se estilo e visual. Observando nossas vidas em termos
cinematograficos, o entretenimento se torna para Gabler “provavelmente, a
forga mais persuasiva, poderosa e resistente do nosso tempo — uma forga
tdo absoluta que se transformou em vida”.

Especificamente sobre a cantora, Kellner (2001, p. 375) ja havia constatado:
“Amada ou detestada, Madonna é uma provocacdo constante a revelar a primazia
da moda e da imagem na cultura contemporanea e a qualidade de constructo social
da identidade”. Mas, de tal maneira se torna impossivel distinguir conflitos, tensdes,
polémicas e prazeres daqueles virtualmente personagens e de seus modelos de

atuacdo, que estar ‘na cama com Madonna’ ou no Sofazdo documentando uma

181 http://mixbrasil.uol.com.br/cultura/musica/madonna_maridos/madonna_maridos.shtm. Sobre a

cantora Maddona, ver também http://adorocinema.cidadeinternet.com.br/filmes/na-cama-com-
madonna/na-cama-com-madonna.htm, http://ultimosegundo.ig.com.br/materias/cultura/1547001-
1547500/1547012/1547012_1.xml e http://veja.abril.com.br/idade/estacao/madonna/1992.html
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extravagancia sexual resulta no mesmo enredo. Tanto que a cantora declarou a
revista Veja sobre a famosa cena com a garrafa: “— Era fantasia, ndo me leve a
sério.”

Mas, na mesma linha da mocinha gostosa, o mocinho sarado da segunda
fase da telenovela também se faz presente. No Big Brother Brasil 4, eles foram
representados por: 1) Marcelo Dourado, o para romantico de Juliana, lutador de
‘vale-tudo’, formado em Educacgao Fisica e dono de uma academia em Porto Alegre.
No programa, Marcelo costumava ‘lutar’ com um boneco de borracha com face
humana, colocado no jardim da casa. Quando esteve no ‘paredao’ disputado com a
promotora de eventos Marcela, sua mae apresentou-se, na torcida reunida em frente
a casa, com o corpo coberto de purpurina dourada, em alusdo ao sobrenome do
filho. Ao perder a nona disputa em que o publico escolheu quem permaneceria no
jogo, que Dourado perdeu, ele declarou: “Vou sair deste hospicio”. 2) [ulu, atleta da
selecdo brasileira de luta greco-romana, foi o negro que demonstrou ndo haver
discriminacao racial no programa, inclusive porque estava alinhado ao grupo dos
‘riquinhos’ do jogo. 3) Buba, o empresario paranaense, que viria a falecer em 2006,
aos 34 anos. 4) o publicitario mineiro Eduardo, segundo eliminado do programa.

Finalmente, na melhor tradicdo da commedia dell’'arte, os zanni que
protagonizavam a agao cémica dessas pegas estariam muito bem representados na
figura da baba que venceu o Big Brother Brasil 4. Trata-se da mocinha pobre algada
a condicdo de milionaria pelos designios democratizantes da audiéncia que vota
pela saida ou permanéncia dos participantes: apiedando-se quando Cida declara
que nunca havia ido ao dentista, mas reservando-se o direito de divertir-se com os
erros gramaticais cometidos pela moga ou quando ela embebedou-se e tentou uma
investida romantica na direcdo do mecanico Tiago. Ele, apelidado o Dotadéo,
quando, entrando na ‘casa’ por sorteio recebeu de presente uma festa apenas com a
presenca das mulheres (‘sisters’); formaria com Cida o casal de zanni da
estratificagcdo da versao ‘luta de classes’ do espetaculo de realidade.

Porém, personagem cémica mais marcante ainda foi Solange, no mesmo Big
Brother Brasil de 2004, cantando ‘em inglés’: “larnuou” que se tratava da transcrigao
fonética do que a moga entendia do titulo da cangédo We are the world, composta por
Michael Jackson e Lionel Richie e cantada por 45 artistas no concerto de rock Live
Aid, realizado em 1985 (em Londres e na Filadélfia), e gravado no disco USA for

Africa (United Support of Artists for Africa), no mesmo ano.
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Ironicamente, enquanto a cangdo teve como objetivo arrecadar fundos em
prol dos famintos da Etidpia, a moga pobre e ignorante brasileira € motivo de riso.
Acessar o buscador Google com a expressao ‘larnuou’ e o nome Solange responde
com “aproximadamente 1.030 resultados”. Muitos deles apresentam a maneira como
Solange cantou e a letra correta da cangdo em inglés e, na pagina “Mongolandia —

ser babaca ndo é sé mais uma opgao”'*?

, seu autor Vinivatboy comentava: “Quem
acompanha o BBB4 deve ter visto aquela jumenta cantando (leia-se Solange
resmungando) We are the world (leia-se larnuou)”.

Da Matta (1987, pp. 87-88), sob o titulo “Vocé sabe com quem esta falando?”'?
refere-se a um “ritual de reconhecimento” que ajuda “a hierarquizar as pessoas
implicadas” em situagdes de conflito ou disputa, para observar que se o papel de

“cidadao” brasileiro “faz parte do ideario da ética publica e dos comicios e programas
dos partidos politicos, afirmando que todos sdo iguais perante a lei, ndo é assim que a
cidadania como um papel social € vivida no cotidiano da sociedade”. O “ritual de
reconhecimento”, no caso dos comentarios sobre a moga pobre e ignorante parece
perpassar os mais de mil sitios da internet, estabelecendo a hierarquia entre ‘nés, que
conhecemos o idioma inglés, porque temos dinheiro para pagar pela formagao’ e ‘eles,
cuja ignorancia se compara a de retardados, estupidos como animais’.

Dito de outra maneira, trata-se de uma estrutura de sentimento que se
localiza no espago de tensdo entre o que é vivido por um estrato social — que
ambiciona estar entre aqueles que se movem dentro de padrées desejaveis a
visibilidade midiatica (dai a participagdo em espetaculos de realidade) — e aqueles
que estdo ou pensam estar dentre os protagonistas de uma nova maneira de
movimentar-se nos ‘ndo-lugares’ de uma cultura mundializada, o que os livraria da
incdmoda identificagdo com uma cidadania de terceiro mundo.

No entanto, esse sentimento de fazer parte do grupo dos ‘cidaddaos do mundo’,
que se articula em inglés, domina a tecnologia que constréi sites e blogs, e tudo o
mais que possa ser incluido dentre as convencdes de pertencimento ao universo

dos ‘superiores’ ndo esta situado no plano cognitivo — porque se estivesse,

182 http://www.mongolandia.kit.net/. Acesso em 14.10.2006.

138 A sociologia de Da Matta desenvolve-se a partir do estudo do cotidiano brasileiro, focalizando seus
rituais e modelos de agdo, como se |1&é em Carnavais, malandros e herdis: para uma sociologia do
dilema brasileiro (Rio de Janeiro: [Cahar, 1980). A obra citada aqui analisa mais detidamente a
dimensdo espacial da dualidade dialética constitutiva de sua sociologia: (casa X rua; individuo X
pessoa; mercado e individualismo norte-americanos X sociedade relacional brasileira).
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agregaria também as idéias ‘politicamente corretas’ daqueles que cantam “nés
somos 0 mundo” e por isso “é hora de atender a um certo apelo” que vem dos
famintos e dos pobres. Trata-se de um conhecimento subjetivo da experiéncia
cosmopolita: uma estrutura de sentimento que diz a mocinha pobre que ela nao
sabe o que esta falando, portanto nao € uma igual, € uma personagem comica.

As mesmas atuacbes ‘pitorescas’ também sao reservadas ao mocinho pobre:
construir tipos como o cowboy Rodrigo, do Big Brother Brasil 2, treinador de cavalos
e candidato a cantor sertanejo, algado ao espetaculo de realidade apenas porque “a
Globo queria um participante com cara de vaqueiro e que andasse de chapéu”,
afirmou a revista Veja de 31.07.2002. Ou, ainda, o infantilizado personagem de
desenho de televisao, vencedor da primeira edicdo do mesmo programa, Bambam,
cometendo “toda classe de atropelos gramaticais e |éxicos”, como pode reparar o
uruguaio Andacht (2003, p. 85).

De certa forma, ao desqualificar estas personagens como ‘ignorantes’ ou
‘pitorescas’, trilha-se o caminho regressivo de ver a cultura como um processo de
ilustracdo (ou do que o grupo do “vocé sabe com quem esta falando” julga ser
‘instruido’, como falar inglés corretamente, por exemplo), que aprofunda os padrées
de desigualdade. De outro lado, o “olho magico” das emissoras de televisdo, ao
produzir os tipos que alimentam na verdade seu proprio protagonismo no cenario
midiatico, aponta para o que observou Martin-Barbero (1997 [1987], p 39) sobre as
‘leviandades de uma comunicag¢ao aliviada, devido a tecnologia, do peso dos
conflitos e da obscuridade dos atores sociais, num processo no qual se liberam as
diferengas”, entretanto, sem promover igualdade.

O tipo articulista, por sua vez, inspira-se no jornalismo opinativo, do qual,
alias, de acordo com Beltrdo (1980, p. 19), o leitor € um dos trés sujeitos emissores,
além do editor e do jornalista. O artigo, uma das fontes de inspiragao do leitor que
passa a participar da produgdo jornalistica ao dirigir cartas as redagbes, declara
ainda Beltrao, é autoral e conta com “pensadores, escritores e especialistas em
diversos campos, cujos pontos de vista interessam ao conhecimento e divulgagéo do
editor e seu publico tipico”, enquanto uma segunda fonte, a crénica, completa o
autor (1980, p. 67), “é a forma de expressao do jornalista/escritor para transmitir ao
leitor seu juizo sobre os fatos, idéias e estados psicolégicos pessoais e coletivos.”

Para tanto, as fontes de seu trabalho, enumera o tedrico (1980, p. 69), sdo “as idéias
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em curso na comunidade, a informagdo que consegue recolher sobre fatos e
situagdes, a propria noticia deles e as suas emogodes pessoais”.

Assim, € a um Ruy Carlos Ostermann (ou Paulo Sant'‘Ana) que pode estar
visando o tipo articulista, ao remeter suas opinides sobre futebol a secédo de cartas
dos leitores. Porém, as cartas que foram selecionadas por este trabalho referem-se
ao polémico tema do desarmamento, publicadas no jornal Correio do Povo, em dois
periodos (antes e depois da votacdo pelo desarmamento: em 2004 e 2005),
acompanhadas por dois editoriais, emitindo opinido favoravel a manutencdo de
armas pelos cidadaos.

Uma das cartas destacadas é de autoria da leitora Isabel Pitta, ja citada neste
capitulo. Ela pode ser efetivamente caracterizada como tipo articulista, pois, além do
teor de suas cartas, opinativas e articuladas de forma a cumprir com requisitos
jornalisticos como a atualidade dos temas, por exemplo, a leitora teve suas
declaragbes de opinido publicadas quase tantas vezes quanto um dos colaboradores
do Correio do Povo, professor (ex-diretor) da Faculdade de Direito da PUC-RS, que

também foi dirigente do Sport Club Internacional:

Periodo: 01.01.2003 a 31.12.2007
Cartas de Isabel Pitta publicadas na segéo “Do leitor”: 115

Artigos de Jarbas Lima publicados na se¢ao “Nosso colaborador”: 123

Os editoriais e as cartas:
DO LEITOR 16/08/2004
DESARMAMENTO

A reportagem de capa do Correio do Povo do dia 11 'Aposentado atira em ladrdes e escapa
de assalto' € um exemplo do que a politica de desarmamento pode fazer: deixar indefesos os
cidaddos que podem se defender daqueles que primeiro deveriam ser desarmados.

Daniel R. Saraiva, Porto Alegre

LEGITIMA DEFESA

Ja que o Estado néo tira o fuzil AR-15 do bandido, nés temos o direito a legitima defesa
usando armas. Portanto, entregar as armas, além de ser ingenuidade, € renunciar ao direito a
legitima defesa. O mote do desarmamento é deixar os proprietarios no campo e na cidade
indefesos. A criminalidade aumentou nos paises que o adotaram.

José Nestor Klein, Porto Alegre

Titulo do editorial de 31.07.2004: LEGITIMA DEFESA IMPEDIDA

Trecho do editorial de 18.09.2004A UTOPIA DO DESARMAMENTO: “Ainda durante um
pouco mais de trés meses, precisamente até o fim de dezembro, serd desenvolvida a
Campanha do Desarmamento, por meio da qual pensa o governo diminuir a estatistica das
mortes por arma de fogo no pais. Como aconteceu com tantas outras e vai continuar a
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acontecer, estamos diante de mais uma iniciativa que nao alcangara o objetivo social a que
se prop0s”.

Do Leitor 31.10.2005

EDITORIAIS

Meus aplausos aos editoriais 'Desarmamento, uma insania' (CP 15/10) e 'A redugdo da
violéncia' (CP 25/10). Penso da mesma forma. E acrescento: o Brasil vive um clima de
guerra, com um bandido em cada esquina, seguranga publica ineficaz, assaltos e mortes a
cada momento. Por que impedir que o cidaddo honesto tenha uma arma para se defender, se
assim o desejar? Felizmente, uma grande maioria disse 'ndo' ao desarmamento.

Isabel Pitta, Porto Alegre
DESARMAMENTO

O Brasil é sabio dizendo 'ndo' a proibigdo do comércio de armas. Esse pensamento de
desarmar o povo é voltar no tempo da pedra lascada, pois teriamos que enfrentar os
bandidos atirando de bodoque

Paulo Alves dos Anjos, Sdo Borja

Trecho do editorial de 29.70.2005: O ESTATUTO DO DESARMAMENTO

Quem quer que, no governo, tenha imaginado criar o tal Estatuto do Desarmamento, que
trouxe no bojo esse referendo, deve estar sendo amaldigoado depois da acachapante vitéria
do 'ndo’. (...) Até que a declaracdo do ministro da Justica reconhecendo a tese dos
adversarios de que o governo ndo conseguiria desarmar o banditismo, apenas diminuir a
estatistica de mortos/feridos por armas legais, caiu como um furacdo nas hostes do
desarmamento. Agora, vencendo o 'ndo', em todos os estados e no Distrito Federal, com o
Rio Grande do Sul como o campeéo de votos 'ndo', o governo federal devera, para respeitar a
opinido publica, revogar o Estatuto, repudiado veementemente pelos cidadaos. Nao mais se
justifica. (...) O Estado ndo pode submeter esse cidaddo a desonra de assistir, sem tentativa
de repulsa, por exemplo, a violéncia sexual explicita da esposa e das filhas. Foi contra isso
que se rebelou a sociedade brasileira, mais notadamente a rio-grandense do Sul. Mesmo
quem nunca teve uma arma, quando votou contra um desarmamento apenas parcial que s6
atingia cidaddos de bem, bandidos nao.

Observa-se que o mesmo tom — melodramatico — é usado tanto nas
declaragbes de opinidao dos leitores quanto nos editoriais do jornal. Ainda que se
possa investigar se havia algum interesse direto dos proprietarios do jornal ligando-
se a industria ou ao comércio de armas, o que se destaca sdo as estruturas de
sentimento coincidentes, reiterando a relagao de identificagéo entre o jornal e seus
leitores, algados a articulistas sem qualquer especializagdo. Personagens midiaticas
de mais uma modalidade de espetaculo de realidade.

E claro que a tipologia delineada é tdo somente uma proposta de
mapeamento das personagens que corporificam a sindrome do protagonista, a partir
de uma particular observagao das praticas midiaticas, buscando entender e dar nome
a questdes da cultura contemporanea. E, ao estilo de toda a pesquisa inscrita sob a
rubrica dos estudos sobre cultura, aberta a outros aportes, ao debate, a divergéncias

e intervengdes diversas.
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PARA UM DESENLACE

Este trabalho construiu-se a procura de um modo de aproximacao as
personagens que habitam o “mundo real” midiatico, mas, estranhamente, parecem
egressas da seara da ficcdo. Essa estranheza iniciou-se na observacdo do
acréscimo de fontes “populares” nos textos e programas informativos, como se as
tradicionais “fontes abalizadas”, oficialmente instituidas por deter o conhecimento ou
0 poder sobre algo, estivessem sendo gradativamente substituidas por pessoas
comuns, cujo contato com os acontecimentos noticiados se constituisse de forma
totalmente empirica.

Também nos espacgos do radio percebia-se uma crescente programacgao
cedendo espago a pessoas aparentemente em busca de benesses tipicas de
cidadania que por algum motivo ndo haviam alcangado por outras vias. A
proliferacdo de blogs e a diversidade de formas de expressdo dos “comuns”
propiciada pela rede, inclusive o revival do habito de trocar correspondéncia, foi
outro fator de incremento da participagdo de “n&o-profissionais” na produgéo
midiatica. Porém, ndo restam duvidas de que este estranhamento foi definitivamente
agucado a partir da macica insercdo das audiéncias nas grades de programacéao da
televisao, com os shows “de realidade”, cuja exibigdo vem proliferando
indefinidamente.

Entdo, do estranhamento em relagéo a tematicas da midia construindo-se em
torno de sujeitos comuns, e de suas opinides, experiéncias ou problemas
absolutamente prosaicos sendo por isso mesmo tomados como proeminentes, como
se o envolvimento direto e pessoal passasse a ser o principal fator de noticiabilidade
e o nao-acontecimento fosse a propria medida do que é atual e tem interesse
publico no sentido jornalistico — surgiu a perplexidade.

A constatagdo da forma de atuagdo desses sujeitos “ordinarios” (usando a
terminologia de Raymond Williams) nos ambientes midiaticos: da maneira como se
articulavam as cartas ou depoimentos dos meios impressos (ou nas telas

internauticas) a postura “teatralizada” que adotavam nos programas de radio e de
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televisdo, enfim, o que se poderia traduzir como um modo de “estar no espetaculo
levou a reflexdo do préprio espetaculo, de sua gramatica, de sua onipresenga que a
tudo abarca — das noticias as audiéncias.

Parecia ser uma reversdo de expectativas nas praticas midiaticas: enquanto
as produgbes buscavam aproximar-se de seus receptores travestindo-os em
protagonistas do espetaculo (por vezes até explorando suas caracteristicas pessoais
como burlescas), as pessoas egressas do ambiente da recepgao vestiam o figurino
daqueles que tradicionalmente ocupavam o espago da produgdo: os famosos
passavam a ser modelos de atuagéo para os candidatos ao protagonismo. Ou seja,
se foi perceptivel um movimento da midia no sentido da inclusdo dos “comuns” em
sua programacgdo, por outro lado, também era flagrante uma matriz de
comportamento nesses sujeitos oferecendo-se a notoriedade.

Para identificar tal postura, foram tomadas as palavras sindrome e
protagonista, unidas para compor um termo de descricdo que atentasse a esses
sujeitos, identificados pela necessidade de ocupar o primeiro plano no palco dos
acontecimentos e algados a uma condicdo para a qual ainda nao detinham
treinamento — atuar no espago midiatico —, mas contando com alguns referenciais
ja “testados” na propria observagéo dos eventos midiaticos.

Esse primeiro deslocamento na direcdo de uma conceituagdo de
protagonismo dirigiu-se a abordagens tedérico-metodolégicas pioneiras na inclusao
dos préprios produtos “de massa” como constitutivos da nogao de cultura. Passou-se
a considerar a sindrome do protagonista como uma condicdo cultural, comum a
sujeitos identificados pela necessidade de ocupar o primeiro plano no palco de
acontecimentos midiaticos, para em seguida, contextualiza-la em um tipo especifico
de modernidade mididtica, extrapolando conceitos como “popular’ ou “massivo”,
para forjar o préprio espago de “cultura da midia”; locus de representacdo do
protagonismo como espetaculo.

Intuia-se que havia um “espirito do tempo” a engendrar tais personagens.
Assim, ao amparo do conceito de estrutura de sentimento, de Raymond Williams,
nao com a pretensao de desvendar essas personagens, mas a procura de um “como
agir” frente a propria perplexidade, a pesquisa inseria-se nos “estudos sobre cultura”:
denominagdo que Néstor Garcia-Canclini sugere como uma alternativa latino-
americana aos cultural studies britdnicos, o campo que através de seus trabalhos

fundadores (de autoria do proprio Williams e de Hoggart, por exemplo) pensara em
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novas maneiras de equacionamento das “utilizagdes da cultura”, ndo mais sob o
manto do rigor normativo ou dos preconceitos (das tradigdes académicas ou de
esquerda), ao invés disso optando por observar as produgdes “preferidas do povo”.

Tal opgéo tedrico-metodoldgica logrou contar com esses parametros, que
formaram as praticas de analise dos estudos culturais, desmistificando padroes de
debate ao avaliar as produg¢des midiaticas. Por outro lado, alinhar-se a tal projeto
analitico ndo significava abdicar de um posicionamento critico em relagdo as
motivagées mercadologicas que especificavam os novos padrbes de protagonismo
midiatico. Dessa forma, primeiramente observando as atuais “preferidas e estreladas
pelo povo”, localizou-se a sindrome do protagonista sob o prisma do espago-tempo
da contemporaneidade forjada na midia, atentando para o discurso auto-referencial
e laudatorio da sociedade do espetaculo, que é o préprio Zeitgeist da pos, super ou
hipermodernidade. Espirito do tempo que havia sido vaticinado por Debord bem
antes que essas performances de comuns passassem a ser tdo presentes.

Por isso, na intencdo de modular posi¢cdes radicais ou conservadoras, optou-
se por pensar na cultura midiatica, diferenciada do conceito de cultura de massas,
carregado de sentidos estratificados, e situada nas brechas entre o popular, o
erudito, o massivo e tantas outras qualificagdes atribuidas a producdo cultural,
veiculando-se no amalgama virtual entre tempo e espago propiciado por processos
comunicacionais cada vez mais sofisticados do ponto de vista técnico, numa
abrangéncia que a tudo media.

Nessa modernidade forjada na midia imperam as micro-narrativas dos
comuns, sob o apoio da produgcdo empresarial-mercantilista e do desenvolvimento
técnico-cientifico, assumindo e estendendo a habitos de vida regionais ou locais a
sua légica e, nesse sentido, ndo se trata de um tempo “pés”, mas da exacerbacéo (e
espetacularizagdo) do que ja havia no primeiro projeto de modernidade.

Assim, se foi possivel particularizar a sindrome do protagonista como uma
condicdo criada na cultura da midia, tipificando uma modernidade que também lhe é
prépria, foi preciso pensar em uma forma de leitura para acessar essa maneira de
estar no mundo. Para isso, recorreu-se a Raymond Williams, para encontrar uma
estrutura de sentimento colocando em foco uma cultura onde o que se inscrevia
como privado em outros tempos, hoje € o nao-acontecimento tornado publico e

estrelado pelo sujeito ordinario.
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Entretanto, constatava-se também, essa cultura que favorece o surgimento da
sindrome do protagonista possui uma estética propria, constituida por dada estrutura
de sentimento culturalmente construida no Ocidente. Dessa forma, do
reconhecimento de suas raizes na propria origem da cultura ocidental, foram
identificados os primeiros “sintomas” da formagdo de uma agora para o
protagonismo na movimentagcdo de nogdes e praticas do espago privado para o
espacgo publico e da ritualistica de espetaculo nesse deslocamento. Algumas marcas
da valorizagdo cultural do sujeito comum foram verificadas ja entre os gregos e os
romanos, quando os feitos individuais alcangavam os espacgos publicos cultuados
nos esportes, nos jogos e na arte — nos espetaculos que favoreciam o
protagonismo.

Posteriormente, outras formas de notoriedade e de representagdo social
foram engendradas, tanto pela maneira como passou a configurar-se o poder
publico como nas encenagdes voltadas ao povo. Mas foi na estética roméntica que
se localizou o marco inaugural do protagonismo do sujeito ordinario: quando a
burguesia assentava-se historicamente enaltecida pelos direitos do homem
(inclusive a felicidade) e se instaurava um movimento artistico e cultural que elevava
a nobreza as emogdes e sentimentos de suas personagens, por isso distinguindo-
as, independentemente de suas origens aristocraticas.

A esses sinais da formacgao de condi¢des culturais propicias aos espetaculos
de realidade, porém, foi preciso ainda acrescentar as formas dos folhetins —
romances publicados nos rodapés dos jornais que marcaram o surgimento da
imprensa de grande tiragem, organizando-se como industria cultural — e do fait
divers, a realidade “com enredo”, para chegar as origens estéticas da sindrome do
protagonista.

E esse entretenimento de alto envolvimento emocional manteve-se como
expressao massiva e, adaptando-se aos novos suportes tecnolégicos da industria
cultural do século XX, chegou a cultura midiatica como folhetim eletrénico:
primeiramente, na forma de radionovela, para depois consagrar-se também na
televisdo. A telenovela, por vezes considerada como fio condutor para a
implementagao do capitalismo empresarial moderno no Brasil, no seu formato real-
naturalista de representacdo e por suas tematicas sempre tdo proximas da

“verdade”, mas ao mesmo tempo, diariamente “reencantando” a vida das pessoas
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comuns, neste trabalho aparece como um dos “modelos” utilizados pelo segmento
da recepgao quando se oferece a consagragdo em um espetaculo de realidade.

Além disso, consideraram-se alguns posicionamentos tedricos que
levantavam a questdo da natureza da notabilidade midiatica dos fatos, buscando-se
a estética do protagonismo dos atuais formatos “de realidade”: hibridos que
reivindicam a verdade documentada através das préprias audiéncias, mas trabalham
nas fronteiras entre ficcdo e realidade, deslocando sujeitos comuns da posi¢édo
habitual de recepcdo ao ambito da produgdo do espetaculo. E de tal forma que se
registrou a incursdo desses sujeitos na esfera da atuagao midiatica antes reservada
somente ao protagonismo dos profissionais: reunindo sob o titulo de espetaculos de
realidade as produgdes “estreladas” por espectadores: da carta do leitor ao reality
show.

Assim, apresentaram-se como formatos midiaticos “de realidade” 1°) a
declaracao de opinido, participacdo de natureza opinativa dos receptores que vao a
producao midiatica, através de carta de leitores, depoimentos e mesmo como fontes
consultadas em noticiarios e reportagens; 2°) o depoimento de experiéncia pessoal,
formato sob o qual foram incluidos tanto os relatos tradicionalmente publicados nas
revistas “femininas”, por exemplo, quanto os blogs da internet; e 3°) o formato jogos
de realidade dos reality shows.

Era o momento de buscar as “personagens”’, que emanavam dos relatos
midiaticos e suas interagbes com a cultura de onde emergiam, mas considerando-
Ihes a propria logica de funcionamento: das intangiveis motivagdes psicoldgicas
aquelas construidas através dos modelos de personagens extraidos da prépria
midia.

Entdo, no ultimo capitulo, buscou-se um referencial tedrico para a
conceituagdo das personagens midiaticas, recorrendo-se a concepgao de
personagens conceituais de Deleuze e Guattari (1992), como as reais enunciadoras
das reflexdbes de um filésofo, em apoio a hipétese aqui defendida, de que ha
personagens midiaticas veiculando sistema de idéias proprio dos meios. No entanto,
percebeu-se nessa analogia que se as personagens conceituais estavam
relacionadas ao devir humano, as personagens midiaticas vinculava-se a condigédo
de tipos, ou seja, aquelas que demarcam tracos, meros esbocos da grandeza do

pensamento humano.
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A partir dessas premissas, questionou-se a forgca de “humanidade” do tipo de
personagens “reproduzidas” ou “inventadas” pelos sujeitos comuns quando se algam
protagonistas das producdes midiaticas, porque eles nédo s&o passiveis de
enquadramentos na idéia de representagdo mimética da realidade, mas tampouco
se tornam “reais” por estarem em um espetaculo de realidade, desempenhando o
préprio papel: ha também um “ser inventado” — que nao veicula conceitos no
sentido filoséfico, mas é a imagem de algo — movendo-se no universo onde se da a
possibilidade de interagdo afetiva entre “pessoas” e “personagens” midiaticas.

Também foi investigada uma maneira de equacionar as personagens
midiaticas através de conceituagbes historicas que situaram “personagem” como
categoria tedrica. Retrocedendo na linha de tempo do pensamento critico ocidental,
a interpretacdo da mimesis aristotélica apontava para a personagem como reflexo da
pessoa, mas, também, como uma construcdo sob especificidades discursivas. Se a
Poética afirmava que o historiador e o poeta diferiam, porque um dizia o que
acontecera e o outro o que poderia ter sucedido, foi possivel pensar em aplicar essa
conceituagdo as fungdes atualmente assumidas pela midia: em primeiro lugar,
porque é ela que hoje “diz as coisas que sucederam” e pauta os acontecimentos, no
ambito de seu discurso.

Porém, o alcance do discurso midiatico no cenario cultural do Ocidente
mudou o préprio conceito de acontecimento, porque se o que rege a selecdo para
publicacédo é algo que envolve os canones fixados pelo préprio jornalismo, como ja
se disse, o crescente envolvimento dos sujeitos nas narrativas do que ‘realmente
acontece” incluiu alguns principios “melodramaticos” de conflto e emogéo,
enfatizando antes de tudo, o carater pessoal dos relatos: “o que aconteceu” cedendo
o lugar de primazia ao “a quem aconteceu”. Por isso, optou-se pela reflexdo sobre as
personagens das narrativas artisticas como ponto de partida para trilhar os caminhos
das personagens midiaticas: porque ali elas constituem-se no eixo em torno do qual
giram os relatos, séo a anima dos enredos, as porta-vozes do espetaculo.

Estudos classicos da teoria da literatura, na intengcdo de estabelecer a
diferenga entre as pessoas na vida cotidiana e as personagens na ficgéo,
apresentaram propostas como a distingdo entre personagens redondas e planas. As
primeiras seriam aquelas cuja complexidade poderia até levar-lhes a comparagéo

com as personagens conceituais da filosofia; ja as planas, sem profundidade
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psicolégica, construidas em torno de algumas caracteristicas peculiares, estéaticas,
seriam as personagens-tipo.

A classificagdo de Propp, que identificou nos contos maravilhosos sete tipos
basicos, a partir de suas “esferas de agao”, resulta até hoje em importante material
para qualquer reflexdo em torno de personagens de produgdes populares. Assim, o
herdi, a princesa, o antagonista, o falso herdi, 0 mandante, o auxiliar e o doador
constituem-se na tipologia basica que categoriza as personagens planas.

Justamente nesta classificagdo de personagem plana localizou-se uma
conceituagao para as personagens midiaticas, compostas, segundo esta pesquisa, a
partir de suas precursoras: os seres ficcionais da commedia dell’arte e do romance-
folhetim, mesclando-se e transmutando-se em personagens do fait divers, da
radionovela, da telenovela, que, por fim, se constituiriam em modelos para atuagéo
das personagens-tipo dos atuais espetaculos de realidade.

Nas improvisagdes da commedia dell’arte, o principal apoio eram as
personagens, cujas mascaras, padronizando comportamento, linguagem e
situagdes, identificavam o fipo que estava em cena. Essas personagens-tipo da cena
cbmica apresentavam-se em duas categorias gerais: patrbes e criados —
subdivididas em jovens enamorados; velhos mercadores, doutores ou militares; e
servos astutos ou broncos. Os contratempos pelos quais passavam os puros e
ingénuos enamorados, confrontando-se com a ganéncia ou a lascivia dos velhos e
ajudados pela esperteza e espirito pratico dos criados, podem ser verificados, em
sua esséncia, povoando a cena da dramaturgia folhetinesca dos dias de hoje.

Ha alguns pontos capitais que determinaram a utilizacdo das personagens de
folhetins neste trabalho. Em primeiro lugar, pela veiculagédo desse género de ficgdo
através dos jornais, servindo-lhes inclusive como propulsor para seu
estabelecimento como empresas, dada a fungdo de atragdo mercantilista que
exerciam entre os leitores. Outro aspecto € a presenga das personagens planas nos
folhetins, que se acredita estarem na génese das personagens midiaticas: o heréi e
a heroina, sempre protagonistas das tramas; € o vildo e a vila, seus antagonistas;
cuja maniqueista divisdo entre personagens “do bem” ou “do mal”’ repetia-se nos
coadjuvantes. Tipos reiterados em audio, nas radionovelas, e eternizados também
em imagens, no cinema hollywoodiano e nas telenovelas, até hoje.

Da mesma forma, embora na atualidade haja novos tipos na sua composigao

(como os articulistas dos jornais ou os apresentadores dos programas de radios e
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televisdo), a raiz de uma tipologia de personagens essencialmente midiaticos

localiza-se no fait divers, contemporaneo e por vezes fonte de inspiracao do folhetim.

Ali sdo encontradas personagens-tipo como o poalitico ridicularizado, a mulher

assassinada, a crianga vitimizada, o policial, o vildo passional.

Mas, o que centralizou o debate neste trabalho foi buscar na tipologia das

personagens veiculadas tanto na ficgdo como nos formatos “de realidade” da

producdo midiatica aquelas que se mostrassem como possiveis fontes de inspiragao

na constru¢cdo das personagens-tipo dos espetaculos de realidade. Nesse sentido,

tomou-se como combustivel da sindrome do protagonista, além das personagens do

folhetim e do fait divers, os tipos quase sempre recorrentes de produ¢des como:

a fotonovela: protagonizada por uma mocinha, enfrentando percalgos
(oferecidos pelo vildo ou vild) para alcangar sua finalidade, isto €, casar
com o mocinho;

a radionovela, primeiro produto midiatico direcionado ao publico
feminino (por iniciativa de empresas de produtos de limpeza e
cosméticos), deu um passo importante para um formato mais
“profissional” da industria cultural, desde os Estados Unidos (com as
soap operas), espalhando-se pela América Latina, através do
consagrado modelo cubano. Suas personagens-tipo apenas
atualizavam em audio a consagrada férmula do folhetim:
“heroina/impedimentos amorosos/casamento com o herdéi no final”;

a telenovela, quanto as personagens-tipo seccionou-se em duas fases:
a primeira, apenas adotou os mesmos protagonistas, antagonistas e
coadjuvantes das formas anteriores de folhetim (dos rodapés dos
jornais as foto e radionovelas); na segunda fase, porém, novos tipos
foram sendo esbocgados, especialmente a heroina que se adaptou as
novas figuragbes da mulher, transformando-se na mocinha moderna e

suas variantes (até a prostituta do bem).

O fato é que se essas personagens midiaticas foram analisadas no sentido de

sua relagao de influéncia na composicao dos tipos que vestem os sujeitos comuns,

ao adentrarem o ambiente midiatico nos espetaculos de realidade, elas mostraram,

em contrapartida, os seguintes tipos da sindrome do protagonista:

v

A heroina vitimizada na mais fiel tradigdo do folhetim, tipificada

pela leitora Gisele, que foi abandonada no altar pelo noivo e teve seu
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depoimento publicado na revista Nova; ou na mae vitimizada pela
auséncia do filho, presente no programa Comando Maior, da radio
Farroupilha, que presta assisténcia a seus ouvintes, proporcionando,
por exemplo, reencontros familiares.

4 A politicamente correta mocinha moderna, que ao mesmo tempo
pode ser a gostosa dos reality shows de televisao, tipo inspirado na
‘modelo e atriz’, que depois de deixar o cenario de confinamento do
programa, normalmente passa a integrar a galeria de brasileiras que
posam nuas para revistas e sitios dirigidos ao publico masculino.

v A mulher ousada foi exemplificada pelo depoimento colhido no
sitio de casa noturna de experiéncias sexuais em grupo (Sofazao). Em
estilo idéntico ao de Madonna, cujos filmes, supostamente
documentarios da realidade cotidiana da cantora, exibem cenas de
erotismo.

v O mocinho sarado, um aporte das telenovelas aos tipos da
sindrome do protagonista. O moicano e outros tipos também se
distribuem entre os homens que participam dos reality shows, exibindo
basicamente dois grupos: os pobres “pitorescos” e o0s ricos
“charmosos”.

4 A cbmica mocinha pobre algada a condigao de celebridade nos
espetaculos de realidade da televisdo remete ao segmento dos criados
da commedia dell’arte.

v O cowboy, Bambam e o Dotaddo, completando com as
mocinhas pobres o casal de zanni dos espetaculos de realidade.

v O tipo articulista, que escreve cartas aos jornais, inspirado na
melhor tradicdo do jornalismo, dos profissionais que pautam as
opinides e idéias em voga.

O que se buscou, enfim, foi um primeiro mapeamento das personagens
midiaticas, atentando para os tipos de atuagdo daqueles que vao aos espetaculos
para mostrar a propria “realidade”.

Certamente havera apresentagbes de egressos do segmento da recepgéo
midiatica em producdes — e papéis — que aqui nao foram contemplados, bem como
deve haver performances n&o enquadraveis sob qualquer tipologia. Porém, a

caracterizagado de personagens-tipo dos espetaculos de realidade é tdo somente um
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primeiro esbogco que procurou, sobretudo, rastrear certo padrdo de
comportamento/atuagao que se percebia nos sujeitos comuns, ao observa-los em
cena, na midia.

Pois estudar essas “pessoas-personagens”, que habitam o “mundo real”, mas
ao mesmo tempo assemelham-se aqueles que povoam o universo das personagens
de ficgdo e, ainda, colocam-se como personas da realidade do espetaculo, no
tempo-espago que se forja na midia (cuja sintese pode ser apontada por uma
estrutura de sentimento de celebragao de personalidades) atendeu a perplexidade
declarada no inicio desta pesquisa.

Assim, de volta a perplexidade, antes de declarar definitivas as conclusdes
deste trabalho, cabe por ora, como Miranda, personagem de Shakespeare, admirar-
se com os espetaculos que a realidade apresenta. Na peca A Tempestade, em
1623, Shakespeare criou personagens bizarras (talvez folhetinescas), como
Préspero, o duque que é destituido do poder por seu irméo e jogado ao mar. Em
uma ilha paradisiaca da América, entre ogros e seres fantasticos, ele transforma-se
em um habilidoso mago. Sua filha Miranda cresce nesse lugar e, desconhecendo-se
inglesa civilizada, ao ver pela primeira vez os homens do Velho Mundo, que ali
haviam atracado apdés um naufragio, exclamaria: “Oh! Maravilha! Quantas criaturas
belas estdo aqui! Como é bela a humanidade! Oh, admiravel mundo novo em que

vivem tais pessoas!’
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