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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



13

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).
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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.



23

“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



25

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.



27

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
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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: LOCALICANDO 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
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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”.
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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
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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 radicalizagéao.

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
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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.



57

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:
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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
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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
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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.

2.1 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
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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.



105

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,
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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”.
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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’.



114

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.
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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.



125

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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n52

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.



128

(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



129

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
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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
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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;
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
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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.



153

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.



154

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.



166

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 programacgéo de emissoras de televiséo,
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 (COMPETICAQ)
* 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
(FICCAO) * VARIEDADES * WESTERN (FAROESTE)

INFORMAGCAO * 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 auténomos,
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.”
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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
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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.
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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
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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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3.1 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.
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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 