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RESUMO

O presente trabalho situa-se na convergéncia interdisciplinar entre a Analise do
Discurso de linha francesa e os estudos da midia na poés-modernidade. Nele
pretende-se demonstrar, com base na observacao de 10 episodios de um programa
popular da televisdo brasileira (o Programa do Ratinho), como existe no género uma
tendéncia crescente de dispersao de identidades, poderes e saberes.

Embora limitados por regras discursivas que determinam sua producdo e
exibi¢do, esses programas se caracterizam pela constante negociagao e redefini¢ao
dos limites de poder dos diferentes sujeitos envolvidos — apresentadores, convidados
leigos e especialistas, publico da platéia e audiéncia doméstica.

Propde-se que tal tendéncia a dispersdo esta ligada ao fendmeno marcadamente
pos-moderno da dispersdo dos sentidos, promovida por sua vez em grande parte pela
multiplicidade de vozes que se fazem ouvir, com niveis desiguais de poder, nos
formatos da midia contemporanea.

No programa popular brasileiro em questdo, observa-se uma aparente
contradi¢do no que diz respeito a constru¢do de poderes e saberes. Por um lado, a
multiplicagdo potencial das diversas vozes no programa sugere uma situagdo mais
ou menos caotica, na qual os discursos circulam sem uma hierarquia nitida ou
estavel. Por outro lado, ha uma valoriza¢do visivel das narrativas da experiéncia
pessoal dos participantes, experiéncia essa que tende a desbancar a autoridade do
discurso oficial da ciéncia — o discurso especializado dos psicologos, advogados e
médicos — e a assumir o status de pardmetro de autenticidade.

Nesse sentido, a autenticidade do conhecimento (e também do poder) torna-se
maior quanto melhor construida e articulada no espaco concreto do programa
popular, ainda que isso implique em uma maximiza¢do do elemento performatico,

que nesse contexto se equivale a verdade autenticada.

Palavras-chave: discurso; identidade; televisdo; talk show; Programa do Ratinho



ABSTRACT

This dissertation is situated in the interdisciplinary convergence between the
French approach to discourse analysis and the Media Studies in postmodernity. We
set out to demonstrate, based on the observation of 10 episodes of a popular
Brazilian TV program (Programa do Ratinho), how the genre is marked by a
growing tendency towards the dispersion of identities, power and knowledge.

Despite being restrained by discursive rules which determine their production
and exhibition, these programs are characterized by constant negotiation and
redefinition of the limits of power of the different subjects involved — hosts, lay and
expert guests, and the audiences at home and in the studio.

We propose that such tendency towards dispersion is associated with the
markedly postmodern phenomenon of the dispersion of meanings, which in turn is
grounded partly on the multiplicity of voices which are heard, at unequal levels of
power, in the contemporary media formats.

On the Brazilian popular broadcast in question, we observe an apparent
contradiction regarding the construction of power and knowledge forms. On the one
hand, the potential multiplicity of voices on the show points to a rather chaotic
situation, in which discourses circulate without a distinct or stable hierarchy. On the
other hand, there is a clear emphasis on the participants’ narratives of personal
experience, of the kind that tend to debunk the authority of the official discourse of
science — the expertise discourse of psychologists, lawyers and doctors — and to take
on the status of parameters of authenticity.

In this connection, the authenticity of knowledge (and also of power) becomes
all the greater the better it is constructed and articulated within the concrete space of
the popular broadcast, even if this implies a maximization of the performative

element, which in this context is equivalent to authenticated truth.

Key-words: discourse; identity; television; talk show; Programa do Ratinho
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INTRODUCAO

Cultura popular como objeto de estudos académicos e como tema de debates
sociais mais amplos nunca esteve tdo em evidéncia quanto nas ultimas duas décadas.
Sdo diversos os esforgos de analisar os fendmenos culturais populares em suas
diferentes manifestacdes e sob uma variedade de perspectivas e disciplinas. Rock n’
roll, rap, cinema hollywoodiano, histérias em quadrinhos, revistas femininas,
tabloides sensacionalistas, sitcoms, talk shows de radio e televisdo, arte de rua, e até
mesmo moda se tornaram contetidos de cursos universitirios e temas de
dissertacdes. Em comum nesses esforgos esta a percepgao do papel de destaque que
a cultura popular tem exercido na estrutura das sociedades ocidentais
contemporaneas, chegando em alguns casos a representar um auténtico suporte em
que se apdiam sentimentos de identidade nacional, debates estéticos, formas de
resisténcia politica e instrumentos de poder.

A cultura popular tal como ¢ produzida e veiculada pelos meios de comunicacao
hoje disponiveis — em especial a televisdo — se apresenta, de fato, como uma fonte
complexa de praticas sociais que influenciam atitudes e articulam tendéncias nas
sociedades atuais. Na tentativa de quantificar e qualificar os efeitos da televisdo em
publicos especificos, t€ém sido publicados nos ultimos anos uma série de trabalhos
que se propdem a avaliar questdes tais como a violéncia e seus efeitos em platéias
infantis, a caracteriza¢do do universo feminino nas telenovelas ou do universo jovem
nos sitcoms, o papel dos telenoticiarios como articulador de posi¢des politicas, entre
tantos outros (vide Goodwin and Whannel, 1991; Newcomb, 1994; Bourdieu, 1997,
Geraghty and Lusted, 1998). Com efeito, programas de televisdo dos mais distintos
formatos tém sido investigados sob essa perspectiva dos efeitos da midia, como por
exemplo o trabalho pioneiro de Ang (1985 apud Kellner, 1995) sobre os modos
distintos como era interpretado o extinto seriado norte-americano Dallas por

diferentes platéias.



Mais recentemente, os programas tidos como populares — ou popularescos,
conforme se escolha aborda-los — passam a assumir um lugar de destaque em
estudos académicos e debates centrados em grande parte na questdo da “qualidade”
da televisdo. Muito se falou no final da década de 90 sobre os programas
“apelativos” da televisdo brasileira e a queda de nivel estético e moral para que esses
programas aparentemente estariam contribuindo. Tais discussdes sugerem um
sentimento de inquietacdo no ar, uma sensacdo de mal-estar que ndo cansa de
apontar para “a baixaria dos programas” como seu maior sinalizador.

Estimulados por esses debates e atentos para essa inquietagdo, decidimos focar
este trabalho no fendomeno dos programas populares(cos) da televisao brasileira do
final da década de 90. Apoiando-nos em uma vertente de estudos da midia — estudos
que reconhecem as manifestagdes eletronicas de cultura popular como préaticas
sociais dignas de reconhecimento e investigacdo critica —, bem como teorias
interdisciplinares de cultura e sociedade, em especial a Analise do Discurso de linha
francesa, vemos como promissora a possibilidade de investigar um fildo de
programa popular relativamente nova na televisdo brasileira, mas que tem
demonstrado um poder de alcance amplo (e durador) perante larga parcela do
publico. Trata-se mais especificamente dos programas em que pessoas comuns do
povo ocupam o foco das atengdes, quer como publico-alvo em cujo interesse se
apresentam ‘“‘assuntos populares” em linguagem mais acessivel e direta — em
comparagdo, digamos, com os tradicionais semandrios jornalisticos da Rede Globo
de Televisdo —, quer como protagonista de suas proprias historias e mazelas pessoais
reencenadas diante de uma platéia de auditdrio.

Como observa o tedrico de midia Wayne Munson (1993), em sua discussao
sobre a explosdo de popularidade do talk show tal como se tem configurado ao
longo das tultimas décadas nos Estados Unidos, o formato aponta para novas
maneiras de se pensar a comunicagdo tanto dentro de uma teoria formal quanto na

propria consciéncia pratica do dia-a-dia. Dessa maneira, o talk show constitui-se
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como instrumento com o qual se pensam e alteram as idéias sobre a sociedade,
reproduzindo as contradi¢des do nosso pensamento, ag¢do e relagdes sociais. Estudar
os talk shows sob essa perspectiva, segundo Munson, significa investigar “como
eles constroem o conhecimento, a realidade, a cultura, a politica e o individuo.”
(1993: 6)

Nos Estados Unidos, onde se originou o formato talk show por exceléncia, um
representante importante e mais recente de vertente popular(esca) ¢ Jerry Springer,
programa produzido em syndication, isto €, realizado por uma produtora
independente e veiculado por redes afiliadas nacionalmente. No Brasil, temos como
representante mais proéximo o Programa do Ratinho, produzido e exibido de
segunda a sabado pelo SBT (Sistema Brasileiro de Televisdo), a segunda maior rede
de televisdo privada do pais. Enquanto o primeiro segue mais ou menos um padrao
estrutural que se consolidou em shows como o de Phil Donahue (nos anos 70 e 80) e
o de Oprah Winfrey (nos anos 80 e¢ 90), o Programa do Ratinho caracteriza-se como
um hibrido de talk show com participacdo da platéia ja consagrado nos Estados
Unidos e programa de variedades com auditdrio cujas origens no Brasil remontam a
década de 60 através de figuras como Chacrinha e Silvio Santos.

Em comum, esses programas t€ém o fato de serem polémicos, freqiientemente
sensacionalistas, ¢ de grande apelo popular, onde segmentos tendencialmente
marginalizados da populacdo, ou até entdo praticamente invisiveis em outros
formatos da midia, passam a assumir uma posi¢ao central de interesse. Sao
programas que t€ém como principio a estratégia de “dar voz” a essa populacdo e
valorizar suas experiéncias pessoais acima de tratamentos cientificos objetivizantes
das questdes sociais por ela vivenciadas. Sdo programas em que as “verdades” que
circulam nos discursos da e sobre a cultura popular sd3o ao mesmo tempo
reproduzidas e (re)negociadas.

Além desses aspectos, os programas de Jerry Springer e de Carlos Massa (o

Ratinho) ainda apresentam em comum o fato de seus apresentadores terem seguido
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uma trajetoria profissional bastante semelhante, tendo ambos inclusive passado pela
politica e por um jornalismo de cunho mais “investigativo”. Os programas sao,
portanto, tanto dos seus apresentadores quanto de seus participantes, € esse ¢ um
aspecto sobre o qual pretendemos nos deter (vide em especial os capitulos II e III).

Para melhor compreender esse formato hibrido de show, entretanto, parece-nos
pertinente situd-lo também em comparacao a seus similares de versdo digamos mais
“séria”. Refirimo-nos aos talk shows de debates e servigo, representados de forma
bastante paradigmatica pelos programas de Oprah Winfrey (Oprah) nos Estados
Unidos e de Silvia Poppovic (Programa Silvia Poppovic) no Brasil. Ambos se
mantém no ar ha pelo menos doze anos, tendo sofrido mudangas mais ou menos
significativas ao longo desse tempo, mas mantendo sempre solidos niveis de
audiéncia. No caso de Oprah, a lideranca de audiéncia no segmento talk shows
diurnos se sustenta ha varios anos, embora tenha sido ameagada de perto nos ultimos
dois ou trés anos justamente por seu concorrente mais “ultrajante”: Jerry Springer.

Tanto em sua versao mais “séria” (para a qual daqui para frente adotarei o termo
“talk show”, sem aspas) quanto em sua vocagao “popularesca”, de tabloide (a qual
chamarei exclusivamente de “talk-freak show”, sem aspas) — dicotomia e
nomenclatura desde ja problematicas (vide capitulo 1) —, esse fildo de programas
televisivos, a0 mesmo tempo em que se vale de uma série de outras formas de
espetaculo afins que contribuem para a formagao de seu perfil, ¢ marcado por um
conjunto de praticas que o padronizam de forma relativamente previsivel, em funcao
de fatores que ndo se restringem unicamente ao formato do programa. Enquanto
aponta para a fragmentacdo dos sentidos como caracteristica fundamental da
experiéncia social contemporanea, o género reflete também interesses econdmicos —
vide a competicao inegavel e desenfreada por indices de audiéncia — e lutas por
poder detectaveis nas suas condi¢des de produgao.

De uma maneira geral, esse formato da midia parece ter sido pouco explorado

sob um aspecto mais propriamente discursivo, que leve em conta ndo apenas a
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materialidade lingiiistica dos textos, mas também e fundamentalmente aspectos
ideologicos, de relagdes de poder e constitui¢do de conhecimento e de identidades.
No entanto, acreditamos nao faltar respaldo na teoria social recente que justifique tal
tarefa. Tomar os programas populares como praticas significativas dignas de
escrutinio, € sem rangos elitistas e preconceitosos, pode representar, de fato, um
corajoso primeiro passo em direcdo ao melhor entendimento do fendmeno.

Conforme nos lembram Livingstone e Lunt, em Talk on Television:

A teoria social recente tem se voltado para as relagcdes entre acdo e estrutura,
discurso e poder: “como o jogo do poder depende e trabalha através da
fragmentacdo dos sentidos e significagdes, a confusdo das questdes, o
silenciamento de vozes?” (Forester, 1985: x). Nos assumimos que debates
televisivos e programas de discussdo com platéias ndo podem ser entendidos
como praticas sociais sem se considerarem as atividades de “fazer sentido” dos
participantes ¢ do contexto institucional no qual aqueles sdo produzidos. Um
entendimento da significacdo social e politica desses programas deve abarcar um

estudo desses como pratica social significativa. (Livingstone & Lunt, 1994: 7) '

Conscientes de estarmos entrando nesse terreno conturbado, € a0 mesmo tempo
promissor, acreditamos que, por meio de uma analise discursiva na linha de autores
como Foucault (1971/1996; 1975/1997; 1975-6/1999; 1979), Bakhtin (1929/1997,
1952-3/1992), Pécheux (1975/1995) e outros que tém publicado bem recentemente
na area especifica da midia (Munson, 1993; Gamson, 1998; entre outros), ¢ possivel
encarar o desafio numa tentativa de contribui¢do critica ao debate cada vez mais
aquecido sobre cultura popular nos dias atuais.

Como resultado de um amadurecimento das reflexdes delineadas acima e da

necessidade e opgao praticas de restringir nosso corpus a um programa, elaboramos

! Optamos por traduzir pessoalmente, ao longo de toda esta dissertago, as citagdes das obras originais em
inglés listadas na bibliografia.
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uma hipotese central, baseada na observagdo de 10 episodios do Programa do
Ratinho, que buscamos desenvolver ao longo desta dissertagdo. Tomando tais
episodios como foco principal de atengdo e corpus de andlise, pretendemos
demonstrar com discussdes teodricas e andlise como nesse programa existe uma
tendéncia maxima a dispersdao de identidades, poderes e saberes, e que, embora
delimitados em grande medida pelas regras discursivas que mapeiam aspectos como
o gerenciamento do espaco e do tempo nos programas desse gé€nero, os poderes e
saberes atribuidos aos diferentes sujeitos envolvidos — apresentadores, convidados
leigos e especialistas, publico da platéia e audiéncia doméstica — se encontram em
constante estado de negociagdo e redefinicdo. Tal tendéncia nos parece estar
diretamente ligada a condigdo pos-moderna da dispersdo dos sentidos, promovida
em grande parte, por sua vez, pela multiplicidade de vozes que se fazem ouvir, com
niveis desiguais de poder, nos formatos da midia contemporanea.

Se por um lado a multiplicacdo potencial das diversas vozes no talk-freak show
sugere uma situacao mais ou menos cadtica, na qual os discursos circulam sem uma
hierarquia nitida ou estdvel, existe por outro lado uma valorizacdo crescente das
narrativas da experiéncia pessoal dos participantes, experiéncia essa que tende a
desbancar a autoridade do discurso oficial da ciéncia — o discurso especializado dos
psicologos, advogados, professores — e assumir o status de pardmetro de
autenticidade. Em outras palavras, a autenticidade do conhecimento (¢ do poder)
tende a aumentar & medida em que vai sendo articulada e (re)construida no espago
concreto do talk-freak show, ainda que isso signifique um esforgo por parte da
producdo — em maior ou menor grau de consciéncia — de maximizar o elemento do
“desempenho emocional”, que nesse contexto se equivale a verdade autenticada.

As inimeras e complexas implicagdes dessa hipdtese sdo exploradas — e na
medida do possivel evidenciadas — neste trabalho a partir sempre da andlise de

exemplos selecionados especialmente no corpus, os quais sdo compostos ora de
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descri¢des detalhadas de elementos visuais e gestuais, ora de transcrigdes literais das
falas dos participantes.

Inicialmente o corpus da pesquisa seria extraido de um total de mais de 45 horas
de gravagdo em video, assim distribuidas: 12 episodios do programa Jerry Springer,
8 episodios de Oprah — todos gravados diretamente nos Estados Unidos — , 10
episodios do Programa Silvia Poppovic e 10 episddios do Programa do Ratinho. No
entanto, como resultado da op¢ao de trabalhar apenas com esse tltimo, os outros trés
programas serao mencionados e discutidos apenas como contraponto da anélise, ora
no que apresentam de semelhangas, ora de diferengas.

Os programas foram exibidos e gravados entre maio e julho de 1999, periodo
escolhido em func¢do da disponibilidade técnica (e fisica) para a coleta do material, e
do proprio progresso do projeto, que nesse periodo, atingiu um momento de maior
maturacao e defini¢do tanto do objeto de estudo quanto das perguntas de pesquisa e
das leituras da bibliografia. Dois episddios adicionais do Programa do Ratinho
foram gravados no inicio do 2000 e incluidos no corpus em fun¢do da necessidade
de incorporar as ligeiras mudangas sofridas pelo show no presente ano.

A selecao dos trechos dos programas foi feita em consonancia direta com os
objetivos e as perguntas de pesquisa do projeto, o que representou uma opgao
metodoldgica fundamental a estruturacdo do trabalho. Certamente tal selecdo parte
ja de critérios interpretativos mais ou menos dirigidos (aspecto inevitavel, de resto,
dentro de uma investigacdo qualitativa).

Integrando sempre que possivel discussdo tedrica e andlise detalhada do texto
dos programas — transcrigdes e descrigdes — , este trabalho se propde, enfim, a
analisar como se dao as relagdes entre identidades, poderes e saberes nas diversas
praticas discursivas reproduzidas e simultaneamente constituidas pelos talk-freak
shows, em particular o Programa do Ratinho.

Para tal andlise, serdo empregados basicamente trés grandes blocos tedricos: (a)

a obra de Michel Foucault sobre o poder (1971/1996; 1975/1997; 1975-6/1999;



15

1979) — poder de natureza discursiva e de carater produtivo, isto é, que reflete e ao
mesmo tempo constitui conhecimento, ¢ hegemonico € ao mesmo tempo prevé
resisténcia — (b) a teoria dos géneros do discurso de Mikhail Bakhtin (1929/1997;
1952-3/1992) — onde sdo discutidos o principio do dialogismo e a heterogeneidade
constitutiva dos discursos — e (c¢) a abordagem da Andlise do Discurso de linha
francesa (Pécheux, 1975/1995; Orlandi, 1999) sobre questdes como ideologia,
materialidade lingiiistica e interdiscursividade. Além desses suportes tedricos,
recorreremos a pensadores que tentaram definir, ou pelo menos situar, culturalmente
a condi¢ao pds-moderna, dentre os quais Lyotard (1979/1997), Hall (1992/1999) e
Usher & Edwards (1994). E, finalmente, evocaremos com freqiiéncia estudiosos
ingleses e norte-americanos de diversas disciplinas — com destaque para Munson
(1993); Livingstone & Lunt (1994) e Gamson (1998) — que escreveram na década de
90 sobre o fendmeno do talk show levando em conta (também) essa perspectiva pos-
moderna.

A escolha de tais aparatos teoéricos para a andlise se justifica em fun¢do das
perguntas de pesquisa que foram surgindo ao longo do processo € que apontam para
uma série de temas interligados. Essas perguntas estdo aqui reunidas sob a forma de
blocos mais ou menos independentes, cada qual correspondendo a um capitulo e a
conclusdo desta dissertagdo. Apresento, portanto, uma breve descri¢ao do contetido
de cada capitulo e da conclusdo precedidas das perguntas de pesquisa

correspondentes:

Capitulo I: Quais as fontes que se apontam como influéncias importantes sobre o
género de programa representado pelo Programa do Ratinho? Como se caracteriza
estruturalmente um tipico episodio desse programa? Como sdo organizados seus
segmentos? Quantas atragoes diferentes pode haver? Qual a concep¢do de espago
cénico e como nele sdao distribuidos os participantes? Em que contexto socio-

cultural podemos localizar os talk-freak shows?
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Para responder essas perguntas, apresenta-se nesse capitulo um breve historico
do formato talk show com participagdo popular em seu berco, a televisdo americana.
Sao enfatizadas as diversas tendéncias que foram se delineando desde as primeiras
versoes radiofonicas, passando pelos nomes que ajudaram a consolidar o género —
em especial Phil Donahue e Oprah Winfrey — até sua versdo tabldide epitomizada
por Jerry Springer. Um painel semelhante ¢ tracado em relagdo as influéncias
brasileiras que se podem reconhecer na versao freak representada pelo Programa do
Ratinho.

Enquanto tributario dessas e de outras influéncias — como o proprio jornalismo
policial de tabloides e de radio —, o Programa do Ratinho pode ser tomado como
representante de um formato hibrido e mais ou menos inédito, isto ¢, semelhante a
seus predecessores em alguns aspectos, em outros ndo. Na tentativa de descrever
esse “novo” formato, ainda que em sua flagrante variabilidade, faz-se uma descri¢ao
baseada nos episodios selecionados e estabelece-se um perfil provisério do
programa. Para isso, atenta-se as regularidades ndo s6 da estrutura — configuragdo de
cena, divisdo em segmentos, inser¢ao de publicidade, etc — como também dos temas
e enfoques adotados. Tal descricdo, ainda que genérica, permite-nos antecipar as
principais diferengas entre as versdes americana e brasileira de talk-freak shows e,
mais fundamentalmente, tecer generalizagcdes necessarias em momentos posteriores
da analise.

Ainda nesse capitulo, introduzimos a discussdo do p6s-moderno como substrato
cultural em que julgamos se encaixar os talk-freak shows. A discussdo faz parte de
uma investigacdo sobre as condi¢des de producdo do discurso dos programas,
investigacdo essa essencial a linha de andlise de discurso que norteara os capitulos

seguintes.

Capitulo II: Que posicoes subjetivas — desde ja posicoes de poder — sdo

construidas mais tipicamente no programa para os diferentes participantes?
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Introduz-se aqui de maneira direcionada ao estudo da midia a questdo da
constru¢do de identidades no e pelo discurso. Tomando-se conceitos propostos mais
diretamente pela Analise do Discurso de linha francesa — tais como
interdiscursividade e formacao discursiva — e baseando-se em discussdes sobre a
condicdo pdés-moderna, pretende-se delinear as posicdes subjetivas envolvidas no
Programa do Ratinho — apresentador, entrevistados leigos, especialistas, platéia e
outras figuras coadjuvantes — justamente no que elas apresentam de mais
caracteristico. Propde-se, entdo, mostrar como esses papéis nao sdo fixos e nem tao
homogéneos como poderiamos crer, uma vez que o jogo de identidades que se
projeta a cada troca lingiiistica, por mais rotineira e banal que seja, ¢ constantemente
reencenado. De fato, o talk-freak show enquanto formato heterogéneo por
constitui¢do oferece condi¢des para que esse jogo de identidades se veja de modo
mais contundente do que em qualquer outro formato da midia contemporanea.

Para entender melhor a questdo da construcao discursiva de identidades, faz-se
uso também do conceito de dialogismo proposto pelo tedrico russo Mikhail Bakhtin
(1929/1997; 1952-3/1992). Através desse conceito, busca-se compreender, por
exemplo, como as falas do apresentador do talk-freak show constroem verdadeiras
tramas de identidades que se entrecruzam, em maior ou menor grau, ao longo de um

programa.

Capitulo IIl: Como as relagoes de poder sdo construidas e (re)negociadas nas
diversas pradticas discursivas dos programas?

Esse capitulo ¢ basicamente dedicado a aplicacao da teoria do poder de Michel
Foucault (1971/1996; 1975/1997; 1975-6/1999; 1979) ao discurso do talk-freak
show. Sdo expostos conceitos fundamentais da obra do autor, em especial: a relacdao
de interdependéncia entre saber e poder, o poder como for¢a de agdo ramificada em
diversos niveis, e a questao da resisténcia como fator componente de qualquer forma

de poder. Essa discussdo tedrica serve de ancora para a andlise de diferentes
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aspectos dos programas, principalmente o da negociacdo do poder que se da através
das trocas de saberes que circulam todo o tempo entre os diversos participantes do

programa.

Capitulo IV: Em que medida a participa¢do do publico leigo pelas narrativas de
suas experiéncias pessoais — cada vez mais exploradas e valorizadas — provoca
deslocamentos de sentido que contribuem para o questionamento dos saberes
especialistas e, em conseqiiéncia, maior dispersdo das relagoes de poder?

Nesse capitulo, atenta-se mais de perto para a questdo dos saberes populares
como constituindo uma experiéncia concreta de conhecimento e poder que se faz
sentir de maneira cada vez mais dominante nos talk shows em geral, e nos talk-freak
shows em particular. Em contraposicdo ao conhecimento do especialista, tido
tradicionalmente pela sociedade moderna como a referéncia final e definitiva para as
questdes discutidas, o saber popular vem se sobrepor como a experiéncia auténtica a
ser valorizada, por mais que os mecanismos de controle do discurso lhe tenham
cerceado a voz por mecanismos em grande parte invisiveis ao telespectador comum.

Mais uma vez, o confronto entre poderes e saberes torna-se o centro das
atencdes, ja que se trata de confirmar ou nao esses poderes no ato mesmo do espaco

de tempo restrito do talk-freak show.

Conclusdao: Como as nogoes de empowerment e mudang¢a social, embora
idealmente contempladas pela dispersdo de poder, podem ser questionadas através
de uma abordagem pos-moderna dos talk-freak shows?

A conclusdo da dissertagdo retoma a questdo do lugar do fendmeno do talk-
freak show dentro da midia contemporanea sob uma perspectiva cultural pos-
moderna. Questiona-se o alcance desse tipo de discurso tal como ¢ discutido dentro
de uma visdo do que se costuma chamar “empowerment” e “mudanga social” para,

em oposicao, focar o fendmeno em seus efeitos de verdade e no que apontam para
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tendéncias sociais e culturais sintomaticas da condi¢ao pés-moderna, tendéncias cuja
aura de indefinicao e novidade escapam de julgamentos de valor a priori positivos

ou negativos.

Em ultima analise, propomo-nos com esta dissertacdo a contribuir para o debate
crescente sobre o papel da televisdo no momento atual através da investigacao dos
deslocamentos e efeitos de sentido, poder e conhecimento provocados pelo discurso
desse género televisivo em grande expansao nos ultimos anos: o talk-freak show de

participagdo popular.
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Capitulo 1

TALK-FREAK SHOW: UM GENERO POS-MODERNO

E dificil situar o Programa do Ratinho em um determinado género de programa
televisivo sem antes levarmos em conta duas vertentes aparentemente bem distintas:
por um lado o género talk show tal como se originou nos Estados Unidos e, por
outro, o programa de auditorio da televisao brasileira que remonta ha mais de trés
décadas com representantes como o Programa do Chacrinha € o Programa Silvio
Santos. Para justificar nossa escolha do termo “talk-freak show” como definidor do
formato do Programa do Ratinho, julgamos apropriado passar por uma investigagcao
historica dessas duas vertentes. Tal investigacdo nos permitird contemplar as
mudangas e varia¢des que os formatos t€m sofrido ao longo dos anos.

O estudioso da midia Wayne Munson (1993) atenta para o fato primeiro de que
o talk show de participagdo popular que surgiu no radio e fez sua transicdo para a
televisdo americana ¢ marcadamente um género hibrido. Dadas as inimeras formas
que foi assumindo — do debate politico, passando pelo top 40 com pedidos de
ouvintes por telefone, o consultorio sentimental, a pregacdo religiosa, a mesa-
redonda esportiva, até a versdo mais recente dos confront talk ou shock shows — o

talk show enquanto género estd longe de se caracterizar pela homogeneidade.

1. O talk show com participacio popular nos Estados Unidos:

as origens no radio

Segundo Munson (op. cit.) , os talk shows com participacao popular datam dos

primordios do raddio nos Estados Unidos. Desde a década de 20, programas que
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tratavam de assuntos publicos, utilidades domésticas ou questdes de saude, entre
outros, eram considerados talk. Ao longo das décadas de 30 e 40, o fendmeno se
expandiu para incluir uma gama ainda maior de assuntos, como artes, religido e
fofocas sobre celebridades. Em vista dessa variedade, o termo ‘“talk show”
significava, “a parte a propagacdo de conhecimento discursivo, [algo] de fato tdo
diverso e instavel que desafiava toda e qualquer definicao além de ‘informac¢ao’ ou
‘conversagao’” (1993:27).

Porém, um dos rumos mais significativos que essa categoria genérica talk
comegou a tomar ainda nos anos 30 foi o dos programas com participacdo de uma
platéia. Tal caracteristica surgiu concomitantemente a categorias como o programa
de entrevistas com pessoas curiosas, de “interesse humano” — do tipo apresentado
por Art Baker — e o game show — como The Answer Man e Information Please —
onde milhares de ouvintes submetiam suas perguntas pelo correio desafiando um
painel de especialistas no ar.

Uma outra categoria de programas na linha do game show era o amateur-
variety, em que havia competicdes de performance entre participantes e a
participagdo interativa dos ouvinte e da platéia. Esses programas contavam sempre
com a presen¢a de patrocinadores, cujos produtos eram freqlientemente anunciados
pelos proprios apresentadores. Um dos representantes mais populares dessa
categoria de programas foi o Talent Scouts, apresentado por Arthur Godfrey, uma
espécie de precursor da figura do apresentador transgressor. Seu estilo emocional e
sincero, combinado com uma verve maliciosa, jA contemplava, de acordo com o
Munson, duas tendéncias que se tornariam evidentes em épocas posteriores: a
produtividade do jogo com as regras e limites do género — fator que ressalta a
interdiscursividade inerente a esse tipo de programa, como veremos mais adiante — e
a popularizacdo e do elemento transgressor da performance do apresentador. Como

propde o autor, “quando a transgressao torna-se mercadoria, o oposicionismo
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moderno ¢ incorporado pela prépria politica econdmica a que ele pretende se opor”
(1993:28).

Dois outros programas muito populares, surgidos ainda na década de 30,
merecem destaque por terem iniciado a pratica da transmissao a partir de diferentes
cidades, incluindo reportagens de rua entrevistando pessoas comuns: o Amateur
Hour e o Vox Populi. O Amateur Show, ainda em seus primeiros anos no radio —
mais tarde se tornaria um programa de televisdo, no ar até os anos 60 —, selecionava
candidatos amadores, na maioria desempregados da Era da Depressdo, entre
milhares de fichas enviadas por semana. Enquanto um ou outro talento insuspeitado
surpreendia a platéia (caso mais famoso de Frank Sinatra), na maioria das vezes os
candidatos eram sonoramente gongados. Ja o Vox Populi, além de sondar o cidadao
comum na rua a respeito de suas opinides politicas ou pessoais, freqiientemente o
expunha ao embaraco (ou ridiculo) causado por respostas espontdneas a perguntas
capciosas ou nonsense.

Ambos os programas apontavam para uma caracteristica importante dos talk
shows: a de criar uma sensacdo de intimidade e espontaneidade com o publico —
para que este se sentisse a vontade —, a0 mesmo tempo em que se corria o risco de
ultrajar a subjetividade dos participantes e da propria platéia. No esfor¢co produtivo
de atingir cada vez mais segmentos diversos de publico, isto €, consumidores
potenciais, esses programas multiplicavam os papéis dos participantes, tornando-os
ao mesmo tempo “pessoas médias como nds”, comediantes improvisados, uma
espécie de co-produtores que influenciavam o contetido e andamento dos programas,
além de, ¢ claro, consumidores médios. De fato, Munson (1993: 34) nos lembra que
tais aspectos ligados a participacdo do publico nos talk shows nos anos 30
coincidem com o processo de institucionalizagdo do conceito de “opinido publica”,
em que a imagem do “americano médio” se tornou parte integrante dos discursos da

propaganda, da pesquisa de mercado e do consumismo, entre outros.
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Dessa forma, a participacao do publico na era das grandes redes de radio parece
ter se sustentado na tensao entre duas culturas: por um lado, a cultura da tradi¢ao, da
nostalgia pelos valores puritanos republicanos datados desde o século XVII, como
os jogos de saldo e as conversas nos coffeeshops da burguesia capitalista antiga; por
outro lado, uma cultura emergente baseada na abundancia e no consumo. Ou, nas

palavras de Gamson sobre as origens do género:

Os talk shows, em termos bem simples, sdo construidos, de um lado, a partir das
tradigoes da classe média da discussdo regida pelo racionalidade e da
apresentacdo orientada para o servigo; e de outro lado, das tradi¢des da classe
trabalhadora urbana e rural da participagdo movida pela emocdo e dos

entretenimentos espetaculares de massa. (Gamson, 1998: 32)

Assim, criava-se uma ilusdo de participacdo e intimidade com a incorporacdo do
elemento nostéalgico, a0 mesmo tempo em que se consolidava a defini¢do do publico
como “publico médio” ou “massa”.

Com o processo de declinio das grandes redes de radio nacionais, os Estados
Unidos viram crescer a partir da década de 50 uma tendéncia para a regionalizacdo
das emissoras e a segmentacao de suas programacgdes. Tal fendmeno teve como um
de seus primeiros produtos o formato de programa musical fop-40, em que os
ouvintes solicitavam suas musicas favoritas diariamente pelo telefone. A partir dai,
cada vez mais se investiu na producdo de programas em que o publico tipicamente
urbano projetado pelas estagdes locais das cidades contemporaneas se integrava a
programacao através de suas participacoes, pré-gravadas ou ao vivo, via telefone. Os
chamados call-in programs se desenvolveram, gradativamente, a partir dessa
possibilidade de participagdo interativa do publico. Neles, expandiu-se o escopo da
participagdo do ouvinte para além do simples pedido musical: ele poderia emitir

suas opinides sobre questdes da comunidade ou assuntos atuais mais amplos,
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questionar as autoridades publicas no ar, e eventualmente expressar
apaixonadamente sua discordancia com as opinides do apresentador ou convidados.

Em meados da década de 60, os chamados all-talk programs — programas
dedicados inteiramente a conversas entre apresentador, ouvintes e/ou convidados —
haviam atingido grande popularidade, com 80% das estacdes de radio contando em
sua grade de programacdo com pelo menos um representante do género. Como
argumenta Munson, tal popularidade representava uma continuagcdo das praticas
urbanas de entretenimento, como o cabaré e o parque de diversdo, o que se
justificava pela “necessidade de uma abundancia de assuntos, figuras, especialistas e
convidados novos e ‘quentes’, juntamente com ouvintes dispostos e capazes de se
engajar em uma discussao”. A cidade contemporanea oferecia, assim, o cenario ideal
para uma “instabilidade exploravel em sua corrente de novidade, pessoas e eventos”
(1993:38).

Instabilidade e imprevisibilidade tornaram-se, alids, molas propulsoras do
formato all-talk nos anos 60. O envolvimento cada vez maior do ouvinte
proporcionado pelos programas, além do estilo espontdneo e propositadamente
provocativo dos mesmos, era justamente o que lhes conferia credibilidade perante o
publico e garantia, do ponto de vista dos patrocinadores, sua rentabilidade como
produto. Por outro lado, havia o risco de perder o controle sobre esse aparente caos.
Tornava-se necessaria a devida apropriagdo das praticas transgressoras desses
programas, isto €, cabia transformar a controvérsia, o choque e o ultraje, eles
proprios, em mercadoria consumivel. Assim, os produtores tentaram controlar a
instabilidade — que, afinal, ajudaram a criar — somente até o ponto em que nao
arruinassem o apelo do formato, mantendo a acessibilidade e a credibilidade dos
programas, bem como seus indices de audiéncia. Foi em meio a esses esforgos que
se passou a usar o sistema de pré-selecao das ligacdes telefonicas (call screening).
Tal sistema permitia aos produtores ndo sé evitar surpresas desagradaveis, como

também manter, através da identificagdo prévia dos comentdrios dos ouvintes, um
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maior controle sobre os possiveis rumos das participacdes. Além disso, era possivel
imprimir aos programas um ritmo mais agil, numa estratégia claramente voltada a
atingir uma demografia mais jovem e economicamente promissora de ouvintes-
consumidores.

A tendéncia de diversificacdo do publico-alvo dos programas all-talk — e all-
news — se consolidaria ao longo dos anos 70. O género que originalmente se
destinara mais especificamente a um publico masculino e mais velho assumia agora
novas segmentacdes: do esporte (atraindo platéias masculinas mais jovens) ao
aconselhamento psicologico e a prestacao de servigo (orientado prioritariamente ao
publico feminino). E nos anos 80, surgiria ainda um herdeiro mais cOmico e
“debochado” dos all-talk shows: os shock shows, exemplificados pelo ainda popular
Howard Stern Show. Neles, a vocagdo para a transgressao permanece, embora ela se
centre mais na personalidade abertamente polémica do host que propriamente no

teor da participagdo popular.

2. A transicdo para a televisdo

Foi na década de 50 na rede NBC que surgiram os prototipos de talk shows da
televisdo americana: o Today, orientado para noticias e servicos, € o Tonight,
voltado para variedades e entrevistas com personalidades. Concebidos pelo
presidente da rede ‘“Pat” Weaver como uma for¢a sécio-cultural edificante e ao
mesmo tempo rentdvel, esses programas apostavam na variedade, combinando
apresentacdes musicais, esquetes cOmicos, reportagens, € um pouco de participagdo
da platéia. Seus hosts representavam a figura do comunicador dindmico, que
orquestrava os elementos imprevisiveis e aleatdrios do show, muitas vezes se

aventurando em dire¢do ao espaco reservado a platéia e a tornando protagonista de
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situacdes inusitadas ou embaragosas. Investindo nesses momentos de aparente
instabilidade e capitalizando de maneira produtiva — isto ¢, com o consentimento e
conivéncia da platéia — a “desobediéncia” das regras implicitas do formato, Johnny
Carson, por exemplo, se manteve no ar como apresentador do Tonight, cinco vezes
por semana, por mais de 30 anos.

Um dos principais apresentadores de radio que tiveram uma transi¢do facil e
natural para a televisdo foi Art Linkletter, com seu House Party. Nesse programa,
acentuava-se a tendéncia de inclusdo do cidaddo comum, em especial a mulher
dona-de-casa, como proje¢do da nog¢ao de experiéncia “comum” do espectador
“normal”. Para Munson, esse efeito de “normalidade” era de fato construido a partir
da incorporagdo de aspectos culturais tipicamente populares ao espaco do talk show,
tais como os bate-papos, o contar histérias e as performances amadoristicas, 0 que
era possivel pela “co-presenca em corpo e voz do host e da platéia” (1993: 54).

Tal tendéncia a compartilhar a experiéncia pessoal da platéia alcangou forca
maior (e ainda na década de 50) com o programa diurno da CBS Stand Up and Be
Counted!. Nele se encontravam ja prefigurados os elementos basicos que
estruturariam a participacdo da platéia em talk shows consagrados em décadas

posteriores:

Cada programa de 30 minutos abordava o dilema pessoal de um individuo
“médio”; telespectadores enviavam cartas descrevendo seus problemas na
esperanca de se tornar um “concursante”. No estidio, ao vivo, uma platéia de
aproximadamente 200 pessoas se sentava diante de um palco com um cendrio de
varanda da frente tipica de uma antiga casa vitoriana, com algumas cadeiras

atras das grades e uma aguia americana enfeitando a parede. (Munson, 1993: 54)

Enquanto a casa vitoriana ou a aguia da guerra fria viriam a dar lugar em outros
programas ao sofa da sala-de-estar ou outros adornos mais modernos, a

convergéncia essencial entre o espaco publico e o privado no talk show de servigo
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com participacdo popular se tornava moeda corrente. Evocando o American way of
life, os vizinhos deveriam mostrar solidariedade e, “sem querer interferir”’, ajudar
uns aos outros a resolver seus problemas, isso tudo acrescido da possibilidade de se
ganhar generosos prémios em dinheiro.

Paralelamente a programas de conteudo mais politico e retérica controversa
como The Joe Pyne Show, o final dos anos 60 e inicio dos 70 viram ganhar forca
também os talk shows de variedades e celebridades matutinos, que levavam o nome
de seus apresentadores — entre eles, Mike Douglas, Merv Griffin e Dinah Shore.
Dessa safra de programas nenhum se destacou (e durou tanto tempo ') como o de
Phil Donahue. Donahue representou um marco na historia do género talk show na
televisdo americana gragas a combinac¢ao inovadora e bem equilibrada de tendéncias
aparentemente inconciliaveis cultivadas por anos em outros programas, em especial
no que se refere a participacdo da platéia. Como nos lembra Gamson, “nos talk
shows de radio, os membros da platéia eram solicitados a falar, mas, obviamente,
ndo eram vistos; nos primeiros talk shows televisivos, eles eram vistos mas ndo
solicitados a falar. Em Donahue, as platéias ganhavam tanto a camera quanto o
som” (1998: 44). Por sua vez, o host representava, através de seu discurso e postura,
ora o “durdo politizado™, ora o “ouvinte sensivel”. Ele podia ser gentil e paciente e,
a0 mesmo tempo, incisivo e polémico, o que de certa forma lhe angariava
credibilidade junto aos publicos masculino e feminino.

Mas talvez o elemento inovador mais importante de Donahue foi a introducao
na televisdo matutina de uma concep¢do ampliada de servico e didlogo como
“informagdo util” para um publico majoritariamente feminino. Excluidas, por
tradicdo, dos assuntos da esfera publica, as mulheres podiam encontrar em Donahue
um espago para expor e discutir suas opinides a respeito de assuntos que iam de sexo

a politica internacional.

' O programa duraria mais de 30 anos, tendo sido cancelado somente em 1996.
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A programagdo diurna da televisdo americana e seu género talvez mais
significativo sofreram, assim, uma grande mudanga de paradigma com o legado de
Donahue. Discutindo a questdo fundamental da inclusdo ativa do publico, Gamson
argumenta que com Donahue, o talk show se tornou um género em que as pessoas
podiam usar o microfone para dizer o que quisessem, freqlientemente expressando
sua visdo de como as coisas deveriam ser. Para o autor, essa “pequena democracia
da luz e da fala” ndo s6 garantia a um publico amplamente feminino um certo
“controle sobre a conversa”, mas também, e mais fundamentalmente, alterava a
representacdo das mulheres na televisdo “de receptoras passivas a participantes
ativas na discussao” (1998: 45).

Tao ou mais significativa que os deslocamentos que essa “pequena democracia
da luz e da fala” criou na percepcao do papel das mulheres na sociedade, talvez seja
a redefinicao das esferas do publico e do privado atrelada a esse processo. Cada vez
mais as praticas associadas a esfera privada (feminina) adquiriam status de
experiéncia autenticada. Nao s6 os temas pessoais assumiam agora relevancia
enquanto assuntos dignos de discussdo publica, eles também se tornavam
referenciais para medir a validade das diversas experiéncias subjetivas, de primeira

mao, das platéias. Ainda segundo Gamson:

Ao apelar para uma demografia feminina, Donahue adotou questdes ‘publicas’
que até entdo tinham sido privadas e, baseando-se em uma longa tradicdo de
géneros populares femininos ao lidar com essas e outras questdes mais
convencionalmente publicas, falava menos a linguagem da objetividade que a do

conhecimento ‘auténtico’, subjetivo e de primeira mao. (Gamson, 1998: 46)

A experiéncia privada atingiria, de fato, um grau de valorizagdo cada vez maior
com os chamados “filhos ilegitimos de Donahue” ao longo dos anos 80, em especial
Geraldo Rivera e Sally Jesse Rapahél. Nenhum desses filhos, no entanto, atingiu

tanta popularidade e marcaria tanta presenca quanto Oprah Winfrey, apresentadora
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desde 1986 do aclamado The Oprah Winfrey Show (ou simplesmente Oprah).
Langada como atriz por Steven Speilberg em The Color Purple, essa afro-americana
de proporg¢des fisicas avantajadas para o padrao estético da midia, e de opinides e
sentimentos fortes sobre assuntos pessoais, se tornaria um icone do talk show e
exemplo de mulher bem-sucedida, figurando invariavelmente todos os anos da lista
de artistas mais bem pagos do mundo.

Em Oprah, a experiéncia subjetiva com todos seus detalhes pessoais e
emocionais ocupa uma posi¢ao central em torno da qual giram as entrevistas com
convidados, os relatos e comentarios da platéia no estudio, os conselhos de
especialistas, e as dicas e “toques” da apresentadora. Enquanto Donahue preferia
valorizar o aspecto da discussdo publica das questdes em detrimento do elemento
mais propriamente pessoal, Oprah enfatiza(va) o tom emocional das discussoes,
colocando-o em destaque com seu estilo tendencialmente dramatico. O pessoal e o
politico tornavam-se, em Oprah, inseparaveis, na medida em que ndo havia questao
politica que nao afetasse de alguma maneira a vida privada, assim como nao havia
questdo privada isenta de significagdo politica.

De fato, as causas por que a apresentadora tem lutado ao longo dos anos
envolvem, em grande parte, experiéncias que ela propria vive(u) em sua vida
pessoal, nas diversas facetas de sua personalidade: como mae solteira que trabalha,
como mulher negra, como vitima de abuso sexual na infancia, como consumidora
insatisfeita com os padrodes rigidos que a moda e a midia impdem sobre a mulher e
seu corpo. Nesse espirito, sua batalha pessoal contra a obesidade — seu peso tendo
oscilado muito desde que estd no ar — € tdo quanto ou mais reconhecida que seu
libelo contra as irregularidades cometidas pelos grandes fazendeiros de carne bovina
em relagdo a doengas causadas pela vaca louca.

Através da sua trajetdria de sucesso, que representa a materializagdo viva de sua
crenga na auto-ajuda e no controle que as pessoas podem e devem ter sobre seus

proprios destinos, Oprah se propde, enfim, a ser um “catalisador do crescimento dos
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outros”, “despertando a consciéncia” de seu publico e levando-o a ‘“conhecer-se

melhor” (Munson, 1993: 83).

3. Os talk shows nos anos 90: de talk a freak

Oprah Winfrey havia transformado a retérica da confissdo ultrapessoal diante de
um publico de milhdes de espectadores na modalidade definidora do género talk
show até a metade dos anos 90. Seus imitadores e seguidores se certificaram de que
essa tendéncia se tornasse moeda corrente de seus programas, até mesmo que se
banalizasse em seus excessos. A década de 90 viu surgir uma nova geracdo de
apresentadores e de talk shows diurnos e, com eles, uma série de mudangas no perfil
do género na televisdo americana. Varios desses programas eram apresentados por
jovens atores ou cantores recém-lancados pela industria do entretenimento, como
Ricki Lake (a primeira e mais bem sucedida representante desse grupo), Tempestt
Bledsoe, Mark Wahlberg e Carnie Wilson. Outros eram apresentados por figuras um
pouco mais velhas, oriundos de diversos campos de atuagdo, que, depois de poucos
anos no ar, se viram na necessidade de tornar seus programas mais “jovens” e
“modernos” a fim de se sustentar na briga pelos indices de audiéncia. Dentre esses,
destacam-se os exemplos de Jerry Springer e Jenny Jones, ainda hoje no ar. Vale a
pena apontar aqui, ainda que sucintamente, algumas das principais caracteristicas
dessa nova leva de programas, pois elas serdo relevantes a analise do Programa do
Ratinho que conduziremos nos capitulos posteriores desta dissertagao.

Em primeiro lugar, destaca-se o fato de os temas associados diretamente aos
debates da vida publica — injusticas sociais e discriminagdo racial ou sexual, por
exemplo —, e também os temas pessoais entendidos como questdes sociais — como

crises familiares ou profissionais —, terem passado a ceder espaco cada vez maior a
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assuntos ultrajantes ou polémicos ligados as relagdes interpessoais. O elo explicito
entre o publico e o privado parecia se afrouxar na medida em que esses novos
programas centravam fogo no aspecto curioso, ultrajante e até disfuncional da
experiéncia social de seus participantes.

Conforme observa Shattuc (1998: 215) a respeito dos titulos dados aos
episodios desses programas, ocorreu a substituicdo da “questdo social a ser debatida
ou investigada neutramente” pelas exclamag¢des ou imperativos em primeira e
segunda pessoas”. Assim, no lugar de algo como “Homossexualidade e Familia”,
tinhamos o desabafo: “Ouca, familia, eu sou gay... ndo ¢ uma fase... se manca!”; ou
no lugar de “Gravidez na Adolescéncia”, a chocante revelacdo: “Sim mamae, eu
tenho 13 anos... mas eu vou fazer um bebé&” *. Segundo Shattuc (op. cit., op. cit.), o
efeito criado por tal estratégia era ndo s6 o de criar uma identificagdo pessoal mas
também de refutar a “pseudo-seriedade da distdncia objetiva em terceira pessoa”,
marca tanto das politicas afirmativas de identidade da década de 90 quanto do
hedonismo dos programas da linha Oprah e Donahue.

Uma outra caracteristica importante dos programas da geragao Ricki Lake foi a
diversificagdo demografica de suas platéias. Além de mais jovem, o publico era
também mais variado culturalmente, socialmente e etnicamente, incluindo
segmentos urbanos da populagdo tradicionalmente invisiveis em épocas anteriores,
especialmente adolescentes negros e latinos. Esse fendmeno teve a ver diretamente
com a novidade do sistema de recrutamento de participantes por linhas telefonicas
gratuitas (0-800), introduzido primeiramente em Ricki Lake e ainda amplamente
utilizado. Em vez de se pautar um assunto e buscar os participantes adequados
aquele assunto, ou de se buscar historias nos jornais e revistas e localizar seus
protagonistas, sao veiculadas chamadas sobre um determinado tema, normalmente

contendo uma pergunta especifica, para que as pessoas liguem e contem suas

* Esses foram os titulos dos episodios de Ricki Lake exibidos em 20 de novembro e 20 de dezembro de 1995,
respectivamente. (Shattuc, 1998: 215 e 217)
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historias. “Vocé odeia a namorada do seu pai?”, “Vocé€ tem um segredo importante
que quer revelar a seu noivo antes do casamento?”, “Vocé foi traida por sua melhor
amiga?”, ou “Seu vizinho te enche a paciéncia?” Ligue para 1-800-GO-RICKI.
Assim, os relatos mais curiosos, dramaticos ou saborosos sdo selecionados e em
torno deles sdo construidos os shows. Nos termos de Gamson, essa pratica de

recrutamento significa a inclusao de:

(...) um conjunto de convidados muito ndo-Donahue, até mesmo nao-Oprah,
selecionados ndo tanto entre redes pessoais e  organizacionais
predominantemente brancas e de classe média, mas da [propria] populacido de
telespectadores — nesse caso, pessoas jovens, muitas delas de cor,
freqiientemente de baixo nivel escolar, e freqlientemente desempregadas ou sub-

empregadas. (Gamson, 1998: 60)

Gostariamos de destacar ainda uma tultima caracteristica dos talk shows dos
anos 90 que justifica em grande parte uma abordagem teodrica do género na linha
pés-moderna, como discutiremos adiante (vide se¢@o 8). Trata-se do jogo constante
com as regras implicitas dos programas em meio a uma polissemia e auto-
reflexividade acentuadas. Os programas atribuem ao publico — ou melhor, ajudam a
construir — o papel de espectador-consumidor que se torna consciente das
contradicdes e artificialidades convencionais de um programa “sério” a medida em
que essas sdo postas em evidéncia em parddias ou dramatizagdes maniqueistas e
exacerbadas. Na visdo de Shattuc, os novos shows sugerem uma leitura que
desconstroi as intengdes liberais de “fazer o bem” dos talk shows dos anos 80, cujos
métodos “sdo tdo excessivamente aplicados que realcam as contradigdes de qualquer
talk show que tente untuosamente ajudar os disprivilegiados e a0 mesmo tempo
lucrar com isso” (1998: 215). Decorre dai uma rejeicdo mais ou menos generalizada
de formas de conhecimento pretensamente terapéuticas, cientificas ou legais, em

favor de uma inclusdo festiva de formas alternativas de expressdo marcadas pela
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ousadia ou mera histeria. A seriedade e o decoro sdo, dessa forma, desafiados, em
uma “recusa a ser moral quando a preocupacao com a politica de identidade dos
antigos talk shows estd impregnada de ganho proprio das estratégias de mercado”
(op. cit.:222). Diante disso, a platéia s6 tem a torcer — e ela o faz euforicamente —
para que as encenagdes farsescas (ou “inauténticas”) entre o bem e o mal atinjam seu
potencial performatico maximo. Afinal, como ainda nos lembra a autora, mais
importante que a veracidade das historias € o proprio ritual da performance.

O que nos traz, finalmente, a segunda metade da década de 90, momento em
que um dos frutos dessa nova safra de programas atinge seu apice de popularidade,
representando a primeira ameaga concreta, em termos de indices de audiéncia, ao
reinado de mais de 10 anos de Oprah entre os talk shows diurnos. Referimo-nos ao
fendmeno Jerry Springer. Tendo iniciado sua carreira publica como prefeito de
Cincinnati nos anos 70, onde em seguida apresentaria um programa local, Jerry
Springer langou seu primeiro talk show em 1991. Anos se passaram, porém, sem que
seu programa merecesse destaque particular, ainda mais com a forte concorréncia
que o estilo Ricki Lake e de seus imitadores viriam a impor logo em seguida.

No entanto, a partir de 1996, por pressdes de varios lados, os talk shows diurnos
comecariam a perder um pouco de seu espirito confrontacional, passando a adotar,
pelo menos aparentemente, o bom-mocismo simpatico de figuras como Rosie O’
Donnell. E ai estava Springer, pronto para preencher o que James Collins (1998), em
um artigo na revista Time, chamou de “vadcuo na baixaria”. Alterando
consideravelmente o tom razoavel e moderado de seus primeiros anos, o
apresentador introduziria uma linha abertamente agressiva e explicita, marcada por
invariaveis embates fisicos entre seus participantes e a escolha consistente de
assuntos de cunho sexual e/ou bizarro. E tudo desfilado ao longo de seis rapidos
blocos. Um olhar rapido sobre os titulos de alguns dos episddios coletados para este
trabalho em maio de 1999 d4 uma pequena amostra dos contetidos tipicamente

tratados no show: “Amantes secretos ultrajantes” (dia 13), “Meu namorado ¢ uma
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mulher” (dia 18), “Meu irmao roubou minha mulher” (dia 21), ou ainda “Minha
mulher pesa 400 quilos” (dia 21, em reprise) 3. Tudo levava a crer, enfim, que a
“baixaria” era a ordem do dia, e vinha para ficar.

Em entrevistas a imprensa, Springer se defende com freqiiéncia das criticas
ferozes langadas sobre o seu programa — de que os participantes sdo expostos de
maneira humilhante, ou de que as “grandes revelagdes” sdo, na verdade, “armadas”
— afirmando que o show ¢ tolo, e que, portanto, ndo deve ser levado a sério. Em
conversa com Tim Sebastian da rede de TV BBC World em 7 de junho de 2000, o
apresentador define seu show como um “circo”, onde tudo ¢ baseado no ultraje (“It’s
all about outrageousness!”). Sobre o argumento de que participantes possam vir a
cometer atos de loucura em fungdo da humilhacdo que sofrem no programa,
Springer insiste que as pessoas ficam tdo ansiosas para participar do programa que
“dificilmente alguém muito vulneravel aparecerd” (Collins, 1998). Seja como for, o
programa ja se tornou sindnimo de trash, uma espécie de aberracdo popularesca do
género talk show.

Existem dois aspectos do programa Jerry Springer que o aproximam do
Programa do Ratinho — seu correspondente brasileiro mais préximo — e que nos
permitem empregar a ambos, ainda que funcionalmente, o termo ‘“freak”.
Introduzimos aqui uma discussdo desses dois aspectos, a qual serd retomada em
capitulos posteriores (vide em especial capitulo II, se¢des 3.1, 3.3 e 3.4 e capitulo
111, se¢do 2.1) durante as analises do programa brasileiro.

O primeiro aspecto ¢ o esquema de participagdo designado para os convidados e
a platéia no estiidio em Jerry. O palco, montado como uma grande sala de visitas, ¢
ocupado exclusivamente pelos convidados-participantes. Suas historias sdo narradas,
suas revelacdoes sdo feitas, e eventualmente seus rostos sao esmurrados e seus
cabelos arrancados como em uma grande atracdo circense. Os convidados-

participantes reinam no palco; eles sdo os atores soberanos dessa farsa conduzida

? Esse ultimo teve a peculiaridade de se concentrar quase que inteiramente em uma tinica historia.
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com o minimo de interferéncia do apresentador. Como nos freak shows celebrizados
por P. T. Barnum, “Pessoas Muito Especiais” desfilam diante do publico “todas as
curiosidades que a natureza pode conceber” (Gamson, 1998: 37). Podemos ndo ter
aqui a mulher barbada ou 0o menino-cao, mas temos certamente pessoas de carne e
0ss0, cujas historias, por mais exageradas que possam parecer, nos sdo apresentadas
como auténticas. O forte apelo do elemento visual, aliado a aparente espontaneidade
com que os participantes narram seus casos, parece contribuir para esse efeito de
autenticidade: o que se vé ¢ tio real e gritante quanto o que se narra. Assim, ndo sao
raros os episddios em que mulheres ou transexuais — no palco e até mesmo na
platéia — exibem seus seios para a camera, como que “fazendo falar” sua
superioridade fisica; ou episddios em que homens ostentam tatuagens, piercings ou
outros aparatos que sO reforcam a auto-reflexividade transgressiva da performance.
Curiosamente, as mascaras, 0s capuzes, as perucas, enquanto servem para disfarcar e
esconder “a verdadeira identidade” dos participantes, podem funcionar inversamente
como signos materiais que refor¢am o efeito de autenticidade dos relatos.

A platéia, por sua vez, tem a fungdo de fazer perguntas e, mais
fundamentalmente, langar seus juizos de valor — na grande maioria depreciativos —
sobre os participantes. Aqui, mais uma vez, o elemento visual exerce seu peso, na
medida em que a platéia julga os convidados tanto por suas atitudes quanto por sua
postura e forma fisicas, a essa altura praticamente indissociaveis. Jerry reserva o
penultimo bloco de seu programa para essa espécie de “apedrejamento eletronico”.
Com todos os participantes dos blocos anteriores — que podem chegar a quase 20,
dependendo do programa — reunidos agora em um sO espaco, a platéia vai
disparando seus petardos em todas as diregdes, referindo-se aos relatos de forma
desordenada, ou at¢ mesmo misturando-os. E desses confrontos verbais, podem
surgir ocasionalmente mais embates fisicos, permitidos pela producdo enquanto

aparentemente coibidos pelos segurancas bruta-montes do programa.
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O outro aspecto que vale ser observado aqui ¢ o papel, ou papéis, que o
apresentador exerce ao longo do programa. Durante praticamente todo o tempo do
programa, Springer ocupa, com microfone em punho, um lugar no meio da platéia.
Ele ndo esta no palco para entrevistar os convidados frente a frente, ou evitar que se
confrontem verbal e fisicamente. Seu papel ¢ de facilitador, isto ¢, o de introduzir as
historias e garantir que os convidados as contem da maneira mais espontinea
possivel. Quando os relatos soam muito confusos ou complicados, Jerry interfere no
sentido de torna-los mais coerentes. Seus juizos de valor sdo esparsos, € seguem na
maioria das vezes um certo senso comum compartilhado por sua platéia. Aqui ou ali
surge um comentario jocoso de sua parte, mas esse normalmente passa sem maiores
conseqliéncias.

O que mais chama a atengdo, porém, ¢ a rotina que se da nos ultimos minutos
do programa, denominada “Comentérios finais de Springer” (“Springer’s Final
Thought”). E 0 momento reservado ao apresentador para tentar “amarrar” o tema
abordado durante todo o programa sob a forma de um texto curto e edificante, lido
com a ajuda de um tele-prompter. Nesse texto, Springer pondera cuidadosamente os
prés e contras das possiveis atitudes frente ao tema, na tentativa de orientar as
pessoas para o justo ou sensato. Sem condenar esse ou aquele participante por
determinada atitude, o apresentador de alguma forma restaura, com a articulacao de
seu texto, o caos que se acaba de encenar. A mudanga de tom € sensivel, e isso o faz

aproximar de modo incongruente de seus pares predecessores.

4. Talk shows e programas de auditorio: uma ponte possivel

No Brasil, um género de televisdao popular que tem atravessado décadas ¢ o

programa de auditorio. Assim como nos Estados Unidos o talk foi se configurando
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progressivamente como género de participacao popular, desde os primoérdios do
radio até a época atual da televisdo a cabo — tendo sofrido, obviamente alteragdes
diversas de formato e conteido ao longo das décadas —, também no Brasil
encontramos nos programas de auditéorio um género que nasce sob o signo da
interagdo com a platéia e que mantém ainda grande apelo popular desde seu
aparecimento no radio e consagragdo na televisao.

Pode soar estranho, a principio, aproximar os dois géneros dessa maneira, e esse
estranhamento parece estar ligado as seguintes questdes: por que o programa de
auditorio seria classificado por si s6 como um género distinto na televisao brasileira;
nao ha, afinal, outros tipos de programas de televisdo que envolvem platéia, tais
como os concursos musicais ou humoristicos? Outra questdo relacionada, e sob
outro ponto de vista: o que chamamos de talk show no Brasil ndo seria simplesmente
um programa (mais descontraido) de entrevistas com a presenga de uma platéia, do
tipo consagrado por Jo Soares em seu Jé Soares 11 e Meia *? Essas questdes, sem
duvida, tém a sua pertinéncia. No entanto, para o propdsito analitico deste trabalho,
a questdo mais importante que nos permite associar cerfos talk shows americanos a
certos programas de auditorio brasileiros ¢ justamente a interacdo constitutiva entre
apresentador e o publico da platéia e/ou de casa.

E claro que essa interagdo pode se dar de vérias formas, dependendo do papel
que se atribui a esse publico. Em alguns programas — os humoristicos, por exemplo
—, ele ndo passa de mero figurante; em outros, ele tem direito a se manifestar com
seus comentarios ao microfone ou por telefone — como nas “tribunas” para
adolescentes a la Programa Livre popularizadas na década de 90 — ; j4 em outros,
ele ocupa o centro das atengdes ao expor suas histdrias diretamente no palco — casos
de Silvia e Ratinho. Mas o que realmente nos importa aqui ¢ observar como, em
vista desse carater interativo, dois géneros aparentemente distintos de programas

operam com principios e praticas muito semelhantes, ¢ como através desses

* Programa pioneiro do formato no Brasil, exibido pelo SBT de 1986 a 1999, e atualmente na Rede Globo.
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principios e praticas tais géneros podem assumir fungdes culturais semelhantes em
duas sociedades bem diferentes. Com essas reflexdes em mente, passemos entdo a
um breve historico dos programas de auditorio no Brasil que nos trard das versoes
artesanais da década de 50 a versao freak da década de 90 representada pelo

Programa do Ratinho.

5. Os programas de auditorio no Brasil: ascensdo e queda

Com a televisdo brasileira ainda “engatinhando” nas décadas de 50 e 60,
programas como Noites de Gala, Times Square e Brasil 60 despontavam trazendo na
bagagem matrizes ja bastante popularizadas fora da televisao. Segundo Mira (1990),
essas matrizes eram fundamentalmente trés: os programas de radio dos anos 30 aos
50 — em especial os gravados ao vivo em palcos-auditério para a Radio Nacional —,
as chanchadas da Atlantida dos anos 50, e os espetaculos de teatro de revista da
praca Tiradentes, no Rio de Janeiro, nos anos 50 e 60. De uma forma ou de outra,
essas influéncias se entrecruzavam na caracterizagdo dos primeiros programas de
auditério na televisao.

Os programas de calouros da Radio Nacional, ainda nos anos 30, atraiam tantas
pessoas aos estudios que exigiram com o tempo que as gravagdes fossem
transferidas a grandes salas de cinema e de teatro com capacidade para até mais de
1000 espectadores. Em 1938, era lancado o programa Curiosidades Musicais em
que pela primeira vez um apresentador (o Almirante) dialogava diretamente com sua
platéia, ao descer do palco e circular no meio dela colhendo ao microfone respostas
para perguntas sobre musica e distribuindo prémios aos acertadores. Por sua vez, o
teatro de revista projetava ja nos anos 50 o universo de luzes e figurinos sofisticados

do show business para os palcos do teatro, em apresentagdes de danca consideradas
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ousadas por seu apelo sensual. Em meados da década de 60, eram langados na
televisdo programas que congregavam desde artistas langados no teatro de revista
até os grandes nomes do humor no radio. Ao lado dos quadros musicais, esses
programas apresentavam textos comicos, escritos por nomes como Max Nunes (4
Grande Revista) e Sérgio Porto (Viva o Vovo Deville) e protagonizados por
Costinha, Walter D’ Avila, Grande Otelo, Dercy Gongalves e outros humoristas em
atividade até hoje. Finalmente tinhamos as chanchadas, que consagrariam na tela do
cinema essa alianca musica-humor. Nelas, os “cantores do radio” Francisco Alves,
Vicente Celestino, Carmen Miranda, entre outros, estrelavam ao lado dos humoristas
langados pelo teatro de revista. Grande parte desses humoristas faria ainda a
transi¢do para a televisao.

De fato, um clemento determinante na confluéncia entre o radio, o teatro de
revista e a chanchada foi o que Mira chamou de “circulagdo de seus protagonistas”
(1990:160). A proximidade e quase simultaneidade dessas formas bastante populares
de cultura tornavam o transito de produtores, escritores, diretores, cantores,
apresentadores ¢ humoristas de um meio para outro um desdobramento quase
sempre natural. Esse fenomeno representava, assim, pelo menos para a constitui¢cao
de parte dos primeiros programas de auditério na televisdo, o prolongamento de “um
conjunto de férmulas e temas compartilhados por seus artistas e produtores”, com a
devida e necessaria adaptacao aos padrdes técnicos do novo meio. Algo talvez mais
significativo, o fendmeno apontava para um estreitamento ainda maior da “relacdo
de proximidade palco/publico”.

A década de 60 veria a grande ascensdo dos programas de auditdrio em horario
nobre, comandados por comunicadores que se tornavam verdadeiras personalidades
da televisdao. Hebe Camargo, Flavio Cavalcanti, Abelardo Barbosa (o Chacrinha) e
Silvio Santos lotavam auditorios, elevavam os indices de audiéncia e atraiam mais
anunciantes, 0 que acirrava a competicdo entre as emissoras. No entanto, esses

programas eram freqiientemente acusados por intelectuais e pela imprensa de
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“baixarem o nivel” da programagdo, de “explorarem a miséria do povo” apelando
para formulas sensacionalistas e “grotescas” de expressdo. Na época, era a Rede
Globo que produzia grande parte desses programas, oS quais eram responsaveis
diretos pela escalada de popularidade da emissora tanto no Rio como em Sao Paulo.
E isso se dava em concorréncia direta com a TV Tupi, a emissora paulista pioneira
em funcionamento desde 1950. Era estrategicamente importante, portanto, que essas
emissoras defendessem seus produtos, alegando que era isso que o povo queria ver.

No final da década de 60 e inicio da de 70, entretanto, as criticas ja haviam se
generalizado, mobilizando segmentos da Igreja, da Universidade e, finalmente, do
Estado. Episodios hoje tidos como prosaicos ocorridos nos programas de Dercy
Gongalves, Chacrinha ou Flavio Cavalcanti — como, por exemplo, a presenca
tumultuada nesses ultimos dois, € no mesmo domingo, de uma mae-de-santo que
afirmava ter curado cegos e aleijados (Mira, 1990: 37) — eram condenados por seus
“excessos” e acabavam por fomentar a polémica sobre o papel desses programas no
nivel de qualidade da televisao.

Em conseqiiéncia de pressoes crescentes, a Globo e a Tupi assinariam em 1971
um “protocolo de auto-censura”, valido até a criagdo do Cédigo de Etica da ABERT
— Associagdo Brasileira das Empresas de Radio e Televisdao. No protocolo, as

emissoras se comprometiam a ndo mais:

apresentar pessoas portadoras de deformagdes fisicas, morais ou mentais;
explorar a supersticdo, bem como qualquer forma de charlatanismo: provocar
falsas polémicas entre os profissionais de TV; promover a apresentagdo de
quadros (com ou sem prémios) nos quais se explorasse a miséria ¢ a tragédia
humanas; e apresentar nimeros que colocassem em risco a integridade fisica do

publico e do executante. (Mira, op. cit.: 38)

No ano seguinte, viria a determinagdo de uma comissao interministerial, comandada

pelo entdo Ministro das Comunica¢des Hygino Corsetti, de que todos os programas
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de auditorio deveriam ser gravados antecipadamente e submetidos a auto-censura ou
a censura oficial. Embora tivesse sido acatada pelas emissoras, a determinagdo
anunciou o inicio do declinio dos programas de auditorio. A primeira metade da
década de 70 testemunhou a saida de Chacrinha da Rede Globo, o cancelamento de
Flavio Confidencial, e o fim do programa de Hebe Camargo na TV Record, cuja
audiéncia havia caido sensivelmente.

O declinio do género acompanhou, de uma certa forma, o surgimento de uma
nova era na televisao brasileira: a do projeto Globo de modernizacdo. Ao longo dos
anos 70, a emissora carioca viveu um periodo de grande reformulagdes, tanto no
nivel técnico como no administrativo, passando a contar com o trabalho de
profissionais advindos do campo da publicidade. A televisdo se tornava mais
“profissional”, na medida em que melhorava sua qualidade de produgdo e expandia
seu potencial comercial junto aos anunciantes. Além disso, as unidades
retransmissoras das redes paulistas e cariocas se instalavam por quase todo o
territério nacional, aumentando ainda mais o seu poder de alcance. Em termos de
comunicagdo, o projeto Globo sinalizava a era dos apresentadores modernos, mais
solenes e impessoais, substituindo os chamados “comunicadores espontaneos” da
década de 60.

Caso paradigmatico desse processo foi o aparecimento em 1973 — justamente
para ocupar o espago deixado por Chacrinha — do programa dominical Fantdastico (O
Show da Vida), apresentado por Cid Moreira e Sérgio Chappelin. Recheado de
nimeros musicais e reportagens, o programa trazia novidades como uma edi¢do
sofisticada de sons e imagens realizada ao longo de toda a semana por uma grande
equipe técnica. A idéia era criar uma revista semanal ilustrada, um “show de
variedades”, mas sem a presenca de um auditério. Por tras de tanta modernizacao, o
discurso era o de “civilizar” a televisdo e seu publico, proporcionando uma
programacdo de “alto nivel”, de “bom gosto”. Esse discurso, bem entendido, soava

de acordo com o projeto nacionalista de cultura dos governos militares da época.
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Como conclui Mira, “os programas popularescos ndo se adequavam mais, nem as
estratégias mercadoldgicas, nem ao imagindrio da nacionalidade dos novos anos 70”
(1990: 50).

Mas o que nos interessa mais de perto aqui ¢ o fato de os programas de
auditorio terem passado ao longo de uma década por uma espécie de limbo, um
quadro de ostracismo que sé viria a se modificar com o surgimento, no inicio dos
anos 80, da TV S (hoje SBT), canal conquistado por Silvio Santos em concessao do

governo, e hoje vice-lider de audiéncia em todo o pais.

6. Silvio Santos, TV S e a volta dos programas de auditorio

Silvio Santos, na verdade, nunca havia saido do ar. Tendo percorrido o caminho
do radio a televisdo como tantos outros — incluindo ai o proprio Chacrinha —, ele
conseguira angariar ¢ manter um publico fiel para seu programa semanal desde o
inicio da década de 60 até meados dos anos 70, quando ainda era contratado da Rede
Globo. Verdadeiro sobrevivente do periodo de decadéncia do género programa de
auditorio, Silvio Santos tinha como grande ambicao lancar um canal de televisdo
que revivesse a tradigdo dos programas populares consagrados na era pré-Globo e
que ndo se encaixavam no “padrdo de qualidade” dessa ultima. Assim, ja nos
primeiros anos de TV S, varios profissionais que ndo haviam sido incorporados a
emissora lider de audiéncia foram convocados para re-editar sucessos como o
pioneiro dos pioneiros O Céu é o Limite > — sob 0 novo nome Show Sem Limite, mas
sob a batuta do mesmo J. Silvestre —, o Programa Flavio Cavalcanti, o Moacir
Franco Show, o Almogo com as Estrelas e A Praca da Alegria — hoje, A Praga é

Nossa, com o comando transmitido de pai para filho —, entre outros.

> O programa, langado em 1956, foi considerado o primeiro grande fendmeno de audiéncia da TV brasileira.
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E claro que nessa época os recursos técnicos e artisticos de que as redes de
televisdo podiam dispor haviam se aprimorado, e um senso de profissionalismo
comercial havia se disseminado também entre as outras redes, além da Globo.
Ademais, a popularizagcdo do veiculo em termos numéricos era fato consolidado, e
em freqiiente expansdo. No entanto, a TV S parece ter surgido sob as marcas da
tradicdo e simplicidade. A ordem era evitar a sofisticagdo em nome do resgate da
participacdo interativa com o publico. A emissora se propunha, assim, a ocupar um
nicho aparentemente excluido do panorama da televisdo brasileira, mas no qual
havia ainda um espago a explorar. Era 0 momento de investir nos segmentos sociais
mais inferiores da populagdo, fazendo-os participar ativamente da programacao.

O auditorio estava na moda novamente. Ele ainda era a maneira mais direta de
reconduzir essa interacdo com o publico, e, de fato, varios programas em toda a
década de 80, inclusive de outras emissoras, passaram a adotar o recurso do
auditério em sua composicdo. Dos humoristicos aos musicais, passando pelas
revistas femininas e os programas infantis, as emissoras procuravam dar maior
visibilidade ndo s6 a platéia presente no palco como também ao publico comum das
ruas, cujas manifestacdes “espontaneas” eram cada vez mais valorizadas.

Ainda assim, foi um programa sem auditério que talvez melhor incorporou esse
novo espirito de participacdo popular na televisdo: O Povo na TV. Tratava-se de um
programa jornalistico vespertino, de quatro horas e meia de duracdo, cuja proposta
era estar “ a servico do povo”. Nesse programa, pessoas comuns se inscreviam para
tentar resolver os problemas mais variados: brigas entre vizinhos, roubos, assaltos,
desaparecimentos de familiares, pedidos de remédios, internagdes ou tratamentos
médicos, além de prestar assessoria juridica em questdes trabalhistas ou
matrimoniais. Freqlientemente com um apelo sentimental, os casos ganhavam
relatos ao vivo pelos proprios protagonistas, ou eram transformados em historias

relatadas em reportagens externas. Isso tudo era mesclado com quadros de culinaria,
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moda, turismo, debates sobre questdes do cotidiano e, ainda, o noticiario
propriamente dito.

Esse vasto repertorio de temas de O Povo na TV, além do tom decididamente
popularesco de sua apresentagdo, se aproximava da tradicdo dos programas de
auditorio. Por outro lado, esse programa introduzia um elemento dramatico e
moralista que contrariava a expectativa do riso e diversao que os programas de
auditorio promoviam. No entender de Mira, O Povo na TV era a contrafaccao do
programa de auditdrio, na medida em que ndo se furtava em mostrar a realidade do

dia-a-dia:

Transmitido nos dias de semana, como o melodrama, [O Povo na TV] se
movimenta em torno de uma idéia forte de “cotidiano”. Os programas de
auditorio (...) buscam, ao contrario, recuperar o sentido da festa. No primeiro,
predomina o drama, a moral e a religiosidade. Nos auditorios, a liberacdo, o
divertimento, o riso. Mas, o que acontece com os programas ‘“popularescos” ¢é
que eles podem, muitas vezes, “misturar” realidade e ficcdo, drama e comédia,

cura ¢ diversao. (Mira, 1990: 187)

Essas “misturas” e o tom de imediatismo cotidiano marcariam também o Aqui
Agora, espécie de sucessor de O Povo na TV lancado pelo SBT no final da década
de 80. Os dois programas eram de fato bastante semelhantes, com a diferenca de O
Povo na TV se voltar mais para a narrativa policial, ja tdo popularizada no radio por
figuras como Afanésio Jazadi e Gil Gomes. Esse ultimo, alids, se tornaria um
auténtico icone do programa ao repetir a expressao “Gil Gomes, aqui, agora” ao
final de cada reportagem criminal que conduzia, sempre com sua voz teatral e tom
sensacionalista. O Aqui Agora contava também com as famosas disputas juridicas
mediadas pelo jovem advogado e hoje politico Celso Russomano. Houve uma época
em que as pessoas — muitas vezes em tom irdnico, € claro — sugeriam umas as outras

chamar o Aqui Agora para atender suas reclamagdes ou reparar qualquer outra



45

injustica que estivessem sofrendo. E como se 0 povo encontrasse no programa um
respaldo juridico que lhes era negado pelas instituicdes publicas.

Com tantos elementos diferentes disponiveis para se fazer um programa
popular, chegamos a segunda metade dos anos 90 a uma variante particularissima do
género, alvo central desta dissertacdo. O Programa do Ratinho, em uma avaliagdo
preliminar, constitui uma espécie de “pout-pourri” dos programas de auditorio.
Sugerimos que nele se encontra um pouco de cada uma das tendéncias apontadas
aqui nesses breves historicos americano e brasileiro, e mais inovagdes ainda.

Apenas para iniciar nossa investigacdo do universo do Programa do Ratinho,
propomos uma descricdo do que seria um programa tipico que nos servira de
referéncia na analise conduzida nos capitulos seguintes. Desde ja, vale ressaltar que
tal descrigdo ndo revela uma estrutura fixa, pois essa ndo existe. Se hd um programa
que evita seqiienciamentos e rotinas pré-estabelecidas, esse ¢ o Programa do
Ratinho. Ha, por exemlo, uma diferenciacao quanto aos conteudos de alguns dias da
semana ¢ a duragdo dos programas. No entanto, dentro do aparente caos existe uma
certa regularidade, e por isso acreditamos ser possivel abordar o formato em termos
de seus quadros tipicos, ou de seus eventos discursivos mais caracteristicos. E ¢ a tal

tarefa que passamos na secao seguinte.

7. Uma descriciao do Programa do Ratinho

Observar um episddio completo do Programa do Ratinho pode sugerir em um
primeiro momento que o programa nao segue uma seqiiéncia muito organizada de
rotinas e quadros, que as coisas acontecem caoticamente, sem muita coesdo. De fato,
comparado a outros programas de auditdério como os game shows, por exemplo, o

Programa do Ratinho (de agora em diante, PR) apresenta uma estrutura muito mais
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fluida, marcada entre outras particularidades por eventos anunciados e nunca
mostrados, por insercdes de diferentes rotinas dentro de quadros mais ou menos
fixos, e de seqiiéncias de duragdo extremamente varidvel. Porém, qualquer programa
¢ composto de rituais que, por mais flexiveis que possam parecer, contribuem para
um sentido de familiaridade e coeréncia identificAveis e necessdrias para a sua
popularidade. Com isso em mente, tracaremos nesta se¢do um painel do programa a
partir de trés aspectos: (7.1) a configuragcdo espago-temporal do programa, (7.2) os
participantes envolvidos e (7.3) os quadros mais ou menos recorrentes. Para facilitar
a referéncia aos episodios gravados para andlise, utilizaremos neste, ¢ em todos os

outros capitulos da dissertagdo, o seguinte codigo:

Programa | Data de exibi¢do

P1 17 de maio de 1999

P2 19 de maio de 1999

P3 20 de maio de 1999

P4 21 de maio de 1999

P5 24 de maio de 1999

P6 26 de julho de 1999

P7 27 de julho de 1999

P8 28 de julho de 1999

P9 29 de julho de 1999
P10 30 de julho de 1999
P11 (extra) |07 de fevereiro de 2000
P12 (extra) |23 de fevereiro de 2000

7.1. Picadeiro em horario nobre

Em principio, a configuracao cénica do estudio no PR se diferencia muito pouco
da de varios outros programas de auditorio da televisdo brasileira. Trata-se de um
palco relativamente pequeno, com uma cortina vermelha ao fundo, por onde entram

o apresentador, calouros e artistas, e duas entradas laterais, em formas circulares, por
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onde entram os convidados comuns. Bem no centro, ha um grande circulo tragado
de vermelho. A esquerda do espectador, vé-se uma orquestra musical com crooners,
uma estrutura de cendrio sustentada por duas colunas entre as quais estd pendurado
um gongo, além de trés poltronas de cores diferentes perfiladas para os convidados.
Ao fundo, proximo as cadeiras, encontram-se objetos decorativos no formato de
grandes “pedacos de queijo”. A direita, véem-se mais trés poltronas perfiladas, logo
atras uma mesa do tipo escritério com computador, telefone e outros aparelhos
supostamente para uso do apresentador, € uma mesa para o DJ — o operador de trilha
sonora — a frente de prateleiras cheias de discos. Mais ao fundo um pouco, entre as
duas mesas, encontra-se um buraco na parede com tijolinhos a vista, ocupado a
direita por um pequeno balcdo feito do mesmo cendrio de queijo a frente de uma
cortina preta, e a esquerda por um pequeno tinel que sugere a entrada de um bueiro.
Essas posi¢cdes sdo ocupadas respectivamente pelos bonecos de manipulagdo
Xaropinho e Tunico. Bem proxima a mesa do DJ, a esquerda, visualiza-se uma
janela coberta de tela branca e emoldurada em azul, sobre a qual se projeta o perfil
do anunciador Sombra. Para os antncios publicitarios, instala-se proximo a
orquestra um pequeno balcdo sobre o qual se exibem os produtos em questdo.
Outros cenarios moveis sdo introduzidos por assistentes de cena conforme a
necessidade — e freqiientemente no ar, sob o “flagrante” das cameras — , como por
exemplo o painel de figuras ocultas do quadro Que Nota Vocé Da?.

A frente do palco, uma platéia sem divisdo clara de alas esquerda e direita
comporta aproximadamente 200 pessoas. Entre o espaco do palco e da platéia, ha
uma distancia suficiente para acomodar um bom numero de profissionais técnicos,
como os operadores de cadmera e cabos, além dos assistentes de producdo e
coordenadores de platéia que circulam constantemente por ai. Essa distdncia, no
entanto, ndo se traduz em uma diferenga vertical entre palco e platéia; isto ¢, o
acesso entre um e outro ¢ direto, praticamente sem a elevacgdo tipica de outros

teatros.
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A partir de 13 de margo de 2000, o programa passou a contar com um cenario
baseado em um unico motivo: o metrd. Entre outras mudangas, os participantes
passaram a entrar no palco por meio de um vagao de metr6 “estacionado” a direita
do espectador, as poltronas acolchoadas deram lugar a assentos duros alaranjados, e
os bonecos sairam do bueiro para aparecer dentro de janelinhas com grades. Um
aspecto mais moderno, enfim, se instaurou, enquanto a caracteristica essencialmente
popular se manteve. Isto ¢, o metrd, pelo menos em Sao Paulo, evoca a imagem de
um meio de transporte limpo e seguro, a0 mesmo tempo em que ¢ um das formas de
locomogao mais utilizadas pela populagdo em geral.

Um elemento que particularmente nos chama a atencdo nessa disposi¢ao
espacial ¢ a naturalidade com que figuras da produ¢do do programa se “infiltram”
em cena, sendo freqlientemente focalizados préximo a mesa do DJ, ou ao lado
esquerdo da platéia, com pranchetas na mao, fones nos ouvidos e outros aparatos.
Existe uma espécie de circulagdo aberta entre os que estdo por tras das cdmeras e 0s
que estdo a sua frente que quebra as regras espaciais mais tradicionais do género.
Um exemplo disso ¢ a ndo rara aparicdo do superintendente artistico do SBT,
Eduardo Lafon, a qual o apresentador faz questdo de registrar. De pé, ao lado da
mesa do DJ, Lafon observa tudo o que se passa, e, como brinca Ratinho no P8, isso
o deixa intimidado, pois a semelhanga do que acontecia no tempo em que o
apresentador trabalhava na roca, a presenca do patrdo impedia o andamento natural
do trabalho (“O servigo nao rende!”).

Outra ocorréncia rotineira do programa que evidencia essa quebra de regras ¢ a
corrida que o apresentador faz em perseguicao aos seus assistentes. Quando se irrita
com alguma falha ou atraso deles, Ratinho percorre todo o palco “a sua caga”
segurando um cassetete (mole) na mao. Em alguns desses momentos, ¢ mesmo
possivel enxergar parte dos bastidores, territério supostamente interditado as
cameras. Mas ndo ¢ s6 o apresentador que atravessa o palco de 14 para ca. Alguns

dos coadjuvantes fixos do programa, como os andes ou o comediante-pasteldo
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Marquito, sdao vistos com freqiiéncia invadindo o palco para “varré-lo” quando
alguma “sujeira” aparece — caso das ameagas de briga fisica entre convidados
litigantes — , ou simplesmente para exibir alguma gag extemporanea, vestidos nas
mais diversas caracterizacdes: de bebés a gorilas. Tal movimentagdo sugere muitas
vezes estarmos diante de um picadeiro de circo, um pequeno circulo que pode ser
ocupado simultaneamente pelas criaturas mais disparatadas. A musica e a agitacao
da platéia nesses momentos contribuem ainda mais para esse efeito, em que a
confusdo ¢ incentivada por todos e a ordem ¢ pregada em vao pelo apresentador.

No que se refere a duracao dos programas, essa ¢ normalmente de uma hora as
segundas e sextas feiras e de uma hora e meia as tercas, quartas, quintas e sabados.
Tal diferenciagdo acompanha a grade de programacdo do SBT, que exibe uma
atracdo mais longa apos o PR na segunda-feira (Hebe) e na sexta-feira (Tela de
Sucessos) °. Muito mais variavel é a duragio de cada bloco do programa. Na amostra
que temos gravada, ocorre uma média de apenas dois intervalos comerciais tanto
para os programas de uma hora quanto para os de uma hora de meia. H4, no entanto,
uma distoancia significativa no P2, em que a duragdo total ultrapassa uma hora e
trinta e cinco minutos, € ha apenas um intervalo comercial aos 57 minutos de
transmissdo. Similarmente no P8, a inico pausa se da a cerca de 15 minutos do final
do programa, ja com mais de uma hora de transmissao. No P9, o primeiro intervalo ¢
chamado logo no primeiro minuto de transmissao, e o segundo, aos 33 minutos.

Tamanha diferenga entre a duragdo dos blocos talvez possa ser explicada por
dois fatores. O primeiro tem a ver com o fato de o programa contar com
patrocinadores fixos, cujos produtos sdo anunciados todos os dias, religiosamente,
pelo proprio apresentador. Representantes comerciais desses produtos, alias, sdo
destacados com freqiiéncia no auditdrio, sentados na primeira fila. Através desse

sistema de propaganda durante o programa, ¢ garantida boa parte do retorno

® Em 2000, a grade de programagio se tornou ainda mais variavel, gracas em parte a exibicio de um pacote
de novos filmes e das séries intermitentes do Show do Milhdo, comandado diariamente por Silvio Santos.
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comercial do programa em termos de quotas publicitarias. O segundo fator se
relaciona a competicao direta que o PR trava com a emissora lider de audiéncia no
pais (Rede Globo) no horario nobre. A novela das oito da concorrente — que por
sinal comeg¢a em torno das nove — funciona como uma espécie de termdometro da
audiéncia para o programa do SBT. Os niimeros do IBOPE — Instituto Brasileiro de
Opinido e Pesquisa —, aos quais os produtores do programa tém acesso permanente
nos bastidores, oscilam sensivelmente no momento em que a novela termina. Via de
regra, a audiéncia do PR aumenta a partir desse momento, € nao raro atinge a
lideranca absoluta. A mengdo a essa concorréncia ¢ feita repetidas vezes pelo
apresentador em tom de “molecagem”, e isso ja lhe rendeu até mesmo uma gag,
onde o personagem Bola Sete, bastante gordo, vestido em trajes sumadrios e
maquiagem pesada, circula pelo palco empunhando uma placa que diz “Estamos em
1° lugar”. Acompanhado de uma vinheta musical que imita descaradamente aquela
do Jornal Nacional da Rede Globo, o personagem lembra uma daquelas mogas que
circulam pelos ringues de boxe anunciando os intervalos de um round a outro da
luta. Atualmente, as emissoras se encontram impedidas, por regulagdes externas, de
fazer qualquer men¢do no ar a posicdo que seus programas estdo ocupando no
IBOPE no momento’. Até que ponto os intervalos comerciais se guiam pelas
alteracdes dos medidores do IBOPE ¢ dificil precisar, mas que existe certamente um

efeito desses medidores no andamento e seqiienciamento do programa ¢ inegavel.

7.2. Os participantes fixos

Assunto central do proximo capitulo, a questdo da construg¢ao de identidades no

PR requer a devida introdugdo de seus personagens principais:

7 No P3, o apresentador Clodovil, convidado do quadro Que Nota Vocé Da?, explora ironicamente a

proibicdo ao revelar no ar os numeros do IBOPE (que ajudara a elevar consideravelmente), fingindo ndo saber
que poderia fazé-lo.
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Ratinho (Carlos Massa) — E o apresentador e figura central do programa. De origem
humilde, ganhou o apelido por ter sido um tanto franzino quando jovem. Trabalhou
em diversas atividades, inclusive a de feirante, antes de ingressar no mundo das
comunicac¢oes em 1983. Comecou como radialista no estado do Parana e, no inicio
da década de 90, ingressou em uma rede local de televisao — hoje Rede CNT —
participando de programas musicais ¢ comicos de pouca expressao. Em seguida,
tornou-se reporter do Cadeia Nacional, programa do género policial da emissora, a
convite do apresentador Luiz Carlos Alborghetti. Depois de uma série de entreveros
legais envolvendo a CNT e Alborghetti, incluindo a suspensdo temporaria do
programa e o corte da retransmissao em alguns estados, Ratinho foi convocado em
1994 a assumir a apresentacdo do programa. Considerado como um discipulo menos
agressivo de seu mentor e colega Alborghetti *, Ratinho comegava entdo a moldar
seu estilo irreverente e teatral, que dosava crises de ira e apelos sentimentais com
um senso de humor bufo. Novas proibi¢des legais apareceriam. Em 1996, o Cadeia
passou a se chamar /90 Urgente e Ratinho ganhou mais tempo e autonomia sobre o
programa. No ano seguinte, o programa se tornava o primeiro no género policial a
adotar a presenca de um auditério. Porém, em meados desse mesmo ano, apos
criticar no ar as restrigdes que a justica lhe vinha impondo, o apresentador foi
afastado do programa e imediatamente contratado pela Rede Record. Sua
popularidade havia chamado a atencdo da emissora, que lhe propds comandar um
programa didrio de variedades com auditério, exibido em rede nacional, que se
chamou Ratinho Livre. Meses depois, a emissora langou ainda o Show do Ratinho,
uma espécie de show de calouros, aos sdbados a noite. Foi ai que o apresentador
passou a ser reconhecido em todo o pais e onde seu estilo polémico lhe rendeu as
criticas mais acaloradas. Ainda em 1998, ele recindiria seu contrato com a Record e

assinaria um acordo milionario com o SBT para comandar seu atual programa nas

¥ Os dois chegaram a entrar juntos na politica: Ratinho como deputado federal e Alborghetti como estadual.
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noites de segunda a sabado. Ratinho tornava-se definitivamente o mais comentado

apresentador popular da televisdo brasileira.

Xaropinho e Tunico — Sao os bonecos de manipulagdo do programa. Xaropinho
surgiu primeiro como uma versao infantil e miniaturizada do proprio apresentador.
Imitando a aparéncia de Ratinho, o boneco usa um bigodinho e aparece sempre
vestido com camisa social e gravata, além de empunhar também um cassetete. Seu
primo Tunico surgiu meses depois como a versdao mais pobre do rato, isto ¢, um rato
de pordo. Ele ¢ caracterizado como um bicho sujo, menos esperto € mais caipira que
seu primo. Juntos, os personagens sdo responsaveis por constantes piadinhas e
comentarios de fundo que pontuam os diversos quadros do programa. Costumam
zombar dos participantes mais simplorios dos programa quando vao ai para contar
suas historias e, principalmente, zombam dos calouros sem talento, como os maus
cantores e os imitadores sem graca. Em relagdo ao apresentador, Xaropinho costuma
misturar falsos elogios a comentarios jocosos, enquanto Tunico tende a elogia-lo
com o bordao “Esse ¢ o meu patrao!”. Quando interferem muito no andamento das
conversas ou quando fazem piadas inoportunas, os bonecos sdo advertidos por
Ratinho com ordens de siléncio ou, ocasionalmente, um soco que os derruba para
dentro de suas “tocas”. Xaropinho ja gravou um CD com musicas infantis e teve seu
nome e imagem licenciados em uma série de produtos, de material escolar a

achocolatado.

Sombra — E o dono da voz grave, porém jovial, que anuncia boa parte das
reportagens. Tem esse apelido por ndo poder se ver seu rosto, apenas a proje¢ao de
seu perfil sobre pano de fundo branco. Em reportagens pré-gravadas, sua voz ¢
ouvida como uma copia perfeita da do legendario Lombardi, locutor de muitos anos
do Programa Silvio Santos que também nunca mostrou seu rosto no ar. Ratinho e os

bonecos costumam insinuar que o Sombra vem trabalhar bébado, o que explicaria
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seus lapsos e disfluéncias ocasionais. A “janela” atras da qual ¢ focalizado ja foi
alvo de inimeros lancamentos de cassetete, sapatos e até cadeiras pelo supostamente
irado apresentador. Mas ndo sdo raras as vezes em que O personagem se junta aos
bonecos para também ele zombar de alguns convidados, especialmente os do quadro

Talento Popular Brasileiro.

Caroco e Azeitona — Irmaos gémeos, negros, vestidos como segurangas de luxo e
portando oculos escuros, sdo os chamados coordenadores de auditorio. Dificilmente
falam ao microfone, mas estdo em acdo constante. Fazem mencdo para a platéia
aplaudir, repetir determinados nomes ou fazer siléncio. Além disso, fazem as vezes
de ledes-de-chacara, sendo responsaveis por conter as ameagas de brigas fisicas —
quando essas de fato acontecem perante as cameras, eles tém de aparta-las
literalmente — e enxotar algum participante mais ousado ou inconveniente que nao
quer deixar o palco quando deve. Mas os irmdos sdo também protagonistas de
algumas gags e esquetes, tendo participado, por exemplo, de uma parddia da novela
mexicana A Usurpadora, aqui denominada A4 Chupadora. O apresentador do
programa também gosta de persegui-los com seu cassetete, acusando-os de
incompetentes ou lentos. Ele costuma insinuar que os irmaos sao “caloteiros” e que

vivem contraindo dividas que jamais sao saldadas. Também j& gravaram seu CD.

Marquito e Bola Sete — Sdo uma espécie de comicos-pasteldo de plantdo. Marquito
¢ magro e pequeno, com uma expressao facial que sugere um misto de Costinha e o
magro da dupla Abbott e Costello. Bola Sete ¢ um sujeito negro e bastante obeso
que normalmente aparece vestido de mulher, exibindo sua farta barriga. No quadro
Novos Cantores, Marquito aparece caracterizado cada dia de uma forma diferente —
de diabo, de bebé, mascarado como o magico Mister M — e ¢ encarregado de soar o
gongo quando os candidatos sdo fracos, ou seja, quase todo o tempo. Bola Sete se

tornou mais conhecido por “desfilar” pelo palco anunciando o PR no primeiro lugar
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do IBOPE, mas ultimamente ele tem aparecido mais freqiientemente nas gags e
parddias junto com Marquito e outras figuras. Ratinho, como era de se esperar, vive

rindo e zombando deles.

Andes e Bailarino — Inclusdes mais recentes no elenco circense do PR, participam
das gags e parddias do programa. O Bailarino surgiu como um candidato recorrente
do “Talento Popular Brasileiro” que chamou a atencdo pela sua incrivel falta de
graca. Aparece usualmente caracterizado de bailarino ou super-heréi. Quanto aos
dois andes fixos do programa, um aparece como garcom inoportuno (e risonho) que
vive tendo sua bandeja derrubada pelo apresentador, € o outro chama a aten¢do por

suas pernas tortas.

DJ Negrio — E o responsével pela trilha sonora que acompanha alguns quadros do
programa. No quadro em que a platéia canta, por exemplo, o DJ escolhe uma musica
com uma letra supostamente dificil de se lembrar para testar quem na platéia sabe
cantd-la. Muitas vezes, suas escolhas pontuam maliciosamente os comportamentos
exibidos no programa, como no caso de candidatos efeminados que se apresentam

dancando ou cantando, ou de participantes que relatam casos de trai¢do conjugal.

Maestro “Pica-Pau” e orquestra — O maestro da orquestra do PR se destaca pela cor
de seu cabelo, tipo acaju, que ¢ constante alvo de piada por parte do apresentador.
Seu apelido vem dai. Sob seu comando na guitarra, seis musicos e trés crooners,
duas mulheres e um rapaz — todos elegantemente vestidos — , entoam os temas do
programa e os jingles dos produtos mais anunciados, além de acompanhar os

cantores calouros e outros artistas em suas apresentacdes.

Homem das Placas — Esse assistente de producdo exibe para o apresentador as

placas contendo as atragdes a ser anunciadas pelo apresentador. Funciondrio mais
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velho, também nao escapa dos comentarios do Ratinho, especialmente quando os
cartazes sdo ilegiveis ou contém palavras escritas em lingua estrangeira, fato que

costuma “irritar” o apresentador.

Recrutadoras de talentos — Sao em geral mocas com pranchetas na mao que
supostamente recrutam os piores candidatos possiveis. Sdo repreendidas pelo
apresentador, que lhes “da uma dura” e as deixa “humilhadas”. Uma dessas mogas ¢
Vanessa, filha do veterano assistente do Programa Silvio Santos Valentino Guzzo,

morto recentemente. Imita o pai até em sua expressao de arrependimento.

Advogados — Os verdadeiros “especialistas” do programa, Dra. Vitoria e Dr. Farah
sdo convocados a prestar assisténcia legal aos complicados casos judiciais expostos
no programa. Ora um ora outro esta presente no programa, ficando sentado sempre

junto com a platéia, como “mais um do povo”.

Reporteres — Responsaveis pelas reportagens especiais e links externos, os mais
conhecidos sdo Ney Inacio, Herbeth de Souza e Paulo Cardoso (que trabalhou varios
anos com Silvia Poppovic na Rede Bandeirantes). Sdo contratados do SBT que
aparecem também em outros programas jornalisticos da emissora. O estilo deles ¢

bastante informal, em consonéncia com o tom popular do programa.

Platéia — E finalmente ela, o “povo na TV”. Composta macigamente por mulheres
de todas as idades — com as mais jovens predominantemente a frente — a platéia
comporta também os chamados “mal-acabados”, os poucos homens que formam a
turma do “funddo”. Com freqiiéncia sdo os que fazem os comentarios mais ousados

e 0s que mais vibram com as confusdes do programa.
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7.3. Quadros e rotinas

Apesar da falta de uma estrutura fixa quanto a composi¢cao dos blocos do
programa, ¢ possivel distinguir um numero de rotinas e quadros que compdem um

tipico PR. Eis os mais significativos:

Problemas judiciais — Talvez o momento mais emblematico do programa, em que
duas partes procuram o programa para tentar resolver uma questdo litigiosa.
Trai¢des, pedidos de pensdo, divisdes de bens, dividas, querelas sobre aluguel e
venda de imoveis sdo alguns dos assuntos comumente tratados. Nos seus primeiros
meses, 0 PR aproveitava ao maximo o potencial desses assuntos, em especial porque
eles acabavam fatalmente em um embate fisico. Havia até uma vinheta musical — o
tema do filme Rocky, o Lutador — para acompanhar o esperado momento. Mas se as
brigas passaram aos poucos a ser coibidas, ou pelo menos vetadas quando explicitas,
a confusdo verbal continua imperando. Os querelantes, posicionados
estrategicamente em lados opostos do palco, dificilmente vém sozinhos. Eles trazem
suas testemunhas para contribuir na defesa de suas versdes. O mais comum ¢ que
varias pessoas falem ao mesmo tempo e que o apresentador, interferindo o minimo
possivel, dé tempo suficiente as partes para fazerem suas queixas e trocarem
acusacdes. Quando a situagdo parece ir a lugar nenhum, Ratinho finalmente decide
chamar um dos advogados do programa para tentar dar uma solu¢do, ainda que
provisodria, ao caso. Um dos tipos de casos judiciais mais freqlientes no programa
tem sido o pedido de exame de DNA para comprovar a paternidade de um sujeito
que nao quer assumir o filho, e a revelacao do resultado do mesmo dias ou semanas
depois. Ao longo dos P2, P3 e P4, Ratinho conduz a “novela” do exame de DNA do
cantor Camarguinho, irmdo da dupla Zez¢ de Camargo e Luciano, que teve uma
filha com uma fa e s6 foi assumi-la apos ter a confirmagdo de sua paternidade

revelada no ar.
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Prestagdo de servicos — Aqui Ratinho atende pedidos mais especificos (ndo
necessariamente juridicos), como a doacdo de uma cadeira de rodas ou a internagao
de um jovem drogado. No P2, ¢ exibida uma reportagem gravada em um spa sobre
uma moga que pesava 180 quilos e que havia procurado o programa para pedir um

tratamento para sua obesidade.

Gente que procura gente — Pessoas procuram o PR na tentativa de encontrar entes
queridos desaparecidos. Nesse quadro, ora sdao lidas cartas em off, ora as proprias
pessoas fazem seus apelos emocionados no ar, ou simplesmente ¢ mostrada uma
seqiiéncia de fotos de desaparecidos acompanhadas de uma pequena narracao e o
numero do telefone da producao do programa. No P7, um homem que procurava o
irmao havia 22 anos volta ao PR para finalmente reencontra-lo sentado no meio da
platéia. No mesmo dia, uma senhora de idade solicita contato com o pagodeiro

Netinho, de quem seria a suposta mae biologica.

Aconteceu! — Reportagens externas sao anunciadas na maior parte das vezes por
esse sinal de alerta: “Aconteceu!”, estampado em caracteres vermelhos chamativos.
O apresentador para tudo o que esta fazendo para exibir o tal fato que aconteceu.
Curiosamente, os fatos podem variar desde uma reportagem curiosa sobre uma
cadela que uiva sem parar ao ouvir determinada musica (P10) até a rebelido dos
menores internos da FEBEM do Tatuapé ocorrida naquele mesmo dia (P6),
passando pela saga do ataque do fantasma da navalha (P7 e P8) ou a historia do
quadro da santa que sangra (P4) °. Quer dizer, o fato que “aconteceu” nio é
necessariamente uma emergéncia ou ultima noticia, normalmente transmitidos em
boletins de plantdo. A noticia pode tanto vir de um link ao vivo como de uma

reportagem gravada semanas com antecedéncia.

9 . ., -
Assuntos “sobrenaturais” ou de cunho sexual, alids, costumam ganhar destaque em reportagens especiais.
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Cassetada do Dia — E o momento de o apresentador fazer seu comentario indignado
em close-up, apds a exibicao de alguma noticia do dia. No P7, por exemplo, Ratinho
se dirige “diretamente” a Antonio Carlos Magalhdes para expressar sua discordancia

em relagdo ao projeto do Senador para combater a pobreza.

Novos Cantores — Candidatos a cantores, na maior parte farsescos € sem o menor

talento, langam sua sorte para os aplausos ou gritos de “Fora!” da platéia.

Talento Popular Brasileiro — Artistas de circo, imitadores e enganadores figuram
no elenco variado desse quadro. No P8, uma parddia do show de magica do ja
célebre Mister M ¢ orquestrada por um divertido grupo de manipuladores de
bonecos. J& no P9, Ratinho tem o desprazer de ver um homem quebrar telhas com os
dedinhos. Detalhe: as telhas sdo langadas ao chdao de baixo para cima, e ndo

realmente quebradas com a forga dos dedinhos, o que se esperava desde o inicio.

Talento Infantil — Segundo Ratinho, crianca d4 IBOPE, e j4 que Raul Gil adora
levar criangas no seu programa da Rede Record, porque ndo fazer o mesmo? No P9,
o pequeno Jodo Victor de 3 anos de idade exibe sua prodigiosa memoria recitando,

entre outras curiosidades, a capital de diversos paises do mundo.

A platéia canta — Nesse segmento, o DJ Negrao seleciona uma musica cuja letra
deve ser cantada sem erros por algum membro do auditério. Quem convencer o

apresentador com sua performance leva um prémio em dinheiro.

Quebra ou Nao Quebra? — O CD de um artista novo serd submetido a apreciacao da
platéia. Se ela gostar, o artista ¢ celebrado; caso contrario, o CD ¢ marretado

impiedosamente por Marquito.
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Show de calouros — Séabado ¢ dia especialmente reservado aos calouros, com direito
a juri e prémios em dinheiro. Figuras tradicionalissimas do género participam do
juri, com destaque para Pedro de Lara e Elke Maravilha — jurados da extinta versao
no Programa Silvio Santos —, ao lado de figuras mais jovens como o fofoqueiro

Leao Lobo.

Concurso de Piadas — Nesse quadro, trés piadas enviadas por telespectadores sao
interpretadas no palco por um comediante convidado. A platéia se manifesta

votando na melhor piada, que rende um prémio em dinheiro.

Comercial Sensacional — Ratinho anuncia e exibe comerciais que marcaram historia
na televisdo brasileira. No P2, ¢ exibido o famoso comercial da Cofap, com o

cachorro-simbolo da empresa.

Que Nota Vocé Da? — Trata-se de uma copia disfarcada — porém confessada por
Ratinho — do quadro Para Quem Vocé Tira o Chapéu? criado pelo apresentador
Raul Gil, da TV Record. Sete silhuetas representando personalidades famosas do
Brasil ou exterior sdo expostas em um painel, cada qual acompanhada de uma
pequena lousa para o convidado dar a nota: zero, cinco ou dez. O convidado ¢
supostamente uma pessoa polémica. Nas nossas gravacdes, os convidados foram o
estilista e apresentador Clodovil (P3), o vocalista da banda de rock Ultraje a Rigor

Roger (P7), e o jogador de futebol e “cantor” Marcelinho Carioca (P9).

Anuncios publicitdrios — Dois patrocinadores tém mantido seus anuncios
diariamente no PR hd mais de um ano: Viena, fabricante de produtos como o Hair
Trat para o tratamento de cabelos, e In Natura, fabricante de alimentos naturais
dietéticos. Outros anincios aparecem também com certa freqiiéncia, tais como os

dos cursos de memorizagdo da Personal, do Bioténico Fontoura e da loja de moveis
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Kolumbus'. Ja houve garotos e garotas-propaganda anunciando esses produtos
durante o programa. Atualmente, os anuncios sdo feitos quase que exclusivamente
pelo proprio apresentador. No caso dos dois anunciantes principais, um jingle vem
acompanhando o anuncio, além da distribui¢do de amostras dos mesmos para a
platéia.

Cabe ressaltar aqui que o constante antincio de atragdes que nao tém hora (nem
dia) para entrar, além da fusdo imprevisivel em alguns quadros de rotinas bem
distintas, so6 reforcam o efeito de indeterminagdo quanto a estrutura que compde o
programa. A sensagdo que fica apds a revisdo das gravagdes ¢ que os programas nao
tém mesmo uma seqiliéncia de quadros fixa, pré-determinada. Como diz o proprio

slogan, o PR ¢ um programa onde “tudo pode acontecer”... e a qualquer momento.

8. O Talk-Freak Show na Condic¢ao Pés-Moderna

A descrigdo geral dos elementos que compdem o PR que acabamos de tragar ja
deve proporcionar uma idéia de como as influéncias historicas da televisdao
brasileira, e também americana, se fazem sentir. A platéia, a musica, os calouros, os
prémios, as reportagens, os servicos, o bate-papo, o humor, e também as “baixarias”
e aberragoes: de tudo um pouco esta 14. Nesse sentido, a classificagdo “programa de
variedades” talvez ndo possa ser mais literalmente aplicada a outro programa do que
a esse. Nao se trata, obviamente, de uma mera colagem de tradi¢des e rotinas de
outros programas. O contexto ¢ outro. No entanto, ¢ nitida a sensacdo de que no PR
estamos diante de um caldeirdo que mistura idéias ja consagradas em diversos outros
lugares, acrescidas de um tempero bastante popular e uma boa dose de ousadia e

irreveréncia.

' Alguns desses produtos foram certamente substituidos por outros novos em 2000.
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Se o PR nao pode ser propriamente chamado de talk show no sentido classico, ¢
porque estamos no Brasil, no contexto socio-histdrico da televisdo brasileira, onde o
formato se desenvolveu em outros rumos. Mas tampouco o PR ¢ um programa de
auditorio na tradicdo classica do género na televisao brasileira. Ele €, enfim, tudo
isso e a0 mesmo tempo nada disso.

Talvez tao fundamental quanto localizar suas fontes de referéncia seja situar o
programa em um contexto cultural mais amplo, em suas condi¢des de produgdo.
Para melhor compreender a relevancia de se estudar o discurso de um programa
popular como o PR ¢ preciso discutir o lugar social que o show ocupa, isto &,
investigar o0 modo como o género discursivo, visto como pratica social significativa,
reflete e a0 mesmo tempo constitui as relagdes socio-historicas do contexto em que
se insere. Analisar o poder dos talk-freak shows no Brasil nesta virada de milénio
implica sondar o possivel alcance de tal discurso na formagao de idéias e opinides
nas diversas comunidades interpretativas de espectadores, na manufatura de
consenso(s), € em ultima instancia na percepcao do que ¢ “realidade”.

Mas enquanto ¢ possivel celebrar os aspectos positivos no fendmeno dos talk
shows em geral, ¢ preciso, por outro lado, qualificar a crenga um tanto eufoérica no

alcance de seus efeitos, como adverte Gamson:

Os talk shows sdo formas de entretenimentos que reforcam clichés, e sugerir que
eles provocam mudangas paradigmaticas significativas seria superestimar seus
efeitos culturais; eles exibem o radicalmente diferente de modo a reafirmar a
normalidade dos espectadores. No entanto, eles lancam pequenas aberturas
culturais que, comparadas com o restante da cultura popular comercial de massa,

parecem enormes. (Gamson, 1998: 141)

Assim, cabe a reflexdo: os talk shows, mais especificamente a nossa variedade
popular em questdo, estariam de fato contemplando alguma espécie de “mudanca

social”, no sentido progressista do termo? Em caso afirmativo, a quem eles estariam
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beneficiando? Na tentativa de iluminar essas questdes, acreditamos ser necessario
nos remeter a uma parte da teoria social e cultural do fim do século XX que encontra
na condicao pds-moderna um eixo referencial de andlise.

Com efeito, a complexidade de praticas discursivas que concorrem para a
sensacdo de fragmentacdo, de aparente caos, que programas como o Programa do
Ratinho — e seu similar americano Jerry Springer — tem causado em diversos
publicos espectadores parece encontrar grande ressonancia dentro de uma
abordagem pos-moderna do fendmeno. Para concluir este capitulo, introduziremos
brevemente alguns aspectos dessa abordagem que irdo ser retomados ao longo dos
capitulos seguintes.

Em primeiro lugar, ¢ preciso ressaltar que a condigdo poés-moderna ¢ marcada
pela quebra de barreiras entre cultura elevada e cultura popular, arte e vida
cotidiana, o que na visdo de Featherstone (1991 apud Usher e Edwards, 1994: 12-
13) contribui para uma “promiscuidade estilistica que favorece o ecletismo e a
mistura de cddigos, parddia, pastiche e ironia, a brincadeira e a celebracao da falta
de profundidade da cultura.” No entanto, a énfase nesses elementos pode levar a
uma facil caricaturacdo do pos-moderno como moda passageira, fruto de um
intelectualismo arbitrario e inconseqiiente. Preferimos, ao contrario, apontar no pos-
moderno um canalizador de tendéncias e praticas que muito bem sintonizam a
sensagao de perda de parametros rigidos e a dissolu¢ao de dicotomias consolidadas e
enraizadas pelo discurso racional-cientifico do modernismo.

Entendido mais como uma condi¢@o que propriamente um movimento sélido de
idéias e praticas que se oporia ao modernismo, o pos-modernismo nos permite
acessar mais criticamente a naturalizacdo de divisdes culturais, como entre o que
tradicionamente se julga verdadeiro e o que se julga falso, o que ¢ cientifico e o que
¢ leigo, o que ¢ consciente e o que ¢ inconsciente, o que ¢ refinado (e de qualidade) e
o que ¢ vulgar (e, portanto, desqualificado), por exemplo. Sob esse ponto de vista,

assim como Usher e Richards, defendemos a idéia de que:
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O pdés-modernismo deve ser levado a sério (embora talvez de um modo ludico!)
porque ele dirige nossa atengdo para a centralidade da cultura nas
transformacgdes que ocorrem em todos os niveis — das praticas do dia-a-dia e
experiéncias de diversos grupos sociais até as atividades artisticas, intelectuais e

académicas mais “rarefeitas”. (Usher & Edwards, 1994: 13)

Partindo desse principio e focando sua atencdo sobre aspectos como a
construcdo e negociagdo de sentidos e posicdes de sujeito entre os elementos
participantes do processo cultural, ou da intertextualidade e auto-reflexividade das
formas culturais e a decorrente €nfase na representacdo como espetaculo, pensadores
pés-modernos vém trazer nova luz aos estudos da midia contemporanea, em especial
no que se refere a televisdo e seus programas populares. Uma das tendéndias
freqiientemente observadas na midia no momento pds-moderno ¢ a confusdo cada
vez maior entre publico e privado, informagdo e entretenimento, especialista e leigo,
representacdo e autenticidade. Como resultado desse processo, instaura-se o que
Munson (1993) chama de “instabilidade produtiva”. A instabilidade se d4 na medida
em que valores, énfases e procedimentos estdo sujeitos a constantes mudangas,
sendo substituidos e revogados a cada instante; a produtividade, por sua vez, se da
no nivel da incorporacdo mais ou menos indiscriminada de uma ‘“constelagdao de
vozes” que competem entre si mais pelo direito de aparecer do que propriamente ser
ouvidas.

Temos em mente nessa discussdo precisamente 0s programas — americanos €
brasileiros — que dedicam a maior parte de seu tempo a expor e solucionar
problemas de ordem sentimental, sexual ou familiar de seus participantes
convidados. Apoiados na participagdo nao s6 de convidados, mas também de
platéias de comuns (gente do povo), esses programas representam auténticas vitrines
(em alguns casos, arenas) de tipos sociais, dos mais comuns aos mais exoticos, aos
quais ¢ dado o direito de aparecer e falar, da maneira mais espontanea e

“verdadeira” possivel. Enquanto a participagdo da platéia devesse supostamente
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encaminhar-se para a dinamica e aquecimento dos debates — quer sob a forma de
conselhos, quer sob relatos que os aproximam dos participantes convidados — , ela
freqiientemente assume um carater carnavalesco com altissimas doses de auto-
indulgéncia e auto-referencialidade. Em outras palavras, nada ¢ levado muito a sério,
j& que as regras implicitas do espetaculo sao compartilhadas por todos de forma tao
casual que praticamente eliminam qualquer expectativa de surpresa verdadeira, ou
de resolucdo de conflitos.

Shattuc (1998: 217), em sua discussdo sobre os programas de auditério dos anos
90 nos Estados Unidos (dentre os quais o de Ricki Lake e Jerry Springer), mostra
como a surpresa e o prazer da platéia e dos telespectadores parecem advir do jogo de
se saber quao embaracadas as pessoas conseguem ficar e até onde vai seu senso do
ridiculo ao representarem papéis ja pré-estabelecidos para elas no espetaculo. No
caso da disputa entre partes, os programas podem assumir um tal moralismo que o
humor estd justamente no fato de se saber de antemdo que a “justica”
inevitavelmente prevalecera; de fato, propde a autora, tais programas conseguem ser
mais cinicos e auto-referenciais que os melodramas do século passado.

Se as diferengas que caracterizam os grupos étnicos, géneros, origens sociais,
comportamentos sexuais, crengas religiosas e estilos de vida nesse tipo de programa
assumem um grau de representatividade e exposicao até entdo nunca visto na
historia do veiculo, ¢ bastante questiondvel o quanto esses grupos podem se
considerar respeitados e ouvidos. E nessa mesma linha de raciocinio, ¢ questionavel
a visdo de emancipagdo de grupos sociais (social empowerment) como efeito
positivo da exposi¢do e participagdo popular em seus diversos segmentos nos talk
shows. De fato, como aponta Munson, a exposi¢cdo de diferengas ¢ uma das saidas
encontradas pela industria para combater o tédio e o apetite voraz por novidade. Para
mal ou para bem, “o talk show, como parte da cultura pds-moderna, prospera em sua
propria incerteza e imita a sociedade ao estilhagar o sentido na reciclagem de restos

culturais” (1993: 62).
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Para iniciar uma andlise mais minuciosa do PR, onde poderemos detectar
algumas dessas tendéncias, procederemos no capitulo seguinte a discussdo da
questdo da identidade, primeiro elemento do tripé conceitual que sustenta este

trabalho.
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Capitulo IT

SUJEITOS MIDIATICOS: A CONSTRUCAO DE
IDENTIDADES NO TALK-FREAK SHOW

Neste capitulo propomos abordar a questdo da identidade no espaco do talk-
freak show sob uma perspectiva discursiva. Tal tarefa implica uma investigacao de
como nos nossos programas sao refletidas e ao mesmo tempo constituidas
discursivamente as identidades — ou posi¢des subjetivas — da figura central do Aost,
dos convidados (leigos ou especialistas), da platéia no estidio, e do publico
telespectador. Para entender melhor como se dd esse processo de construcdo de
identidades, entretanto, faz-se necessario antes de mais nada um reconhecimento das
mudangas pelas quais o proprio conceito de sujeito tem passado nas principais

teorias sociais e filosoficas a partir da I[dade Moderna.

1. Do individuo moderno ao sujeito pés-moderno

Tragar a histéria do conceito de sujeito moderno sem cair na tentagdo do
reducionismo ¢ tarefa sem duvida complicada. Segundo o teodrico inglés Stuart Hall,
“a idéia de que as identidades eram plenamente unificadas e que agora se tornaram
totalmente deslocadas ¢ uma forma altamente simplista de contar a histéria do
sujeito moderno” (Hall, 1992/1999: 24). Tendo essa restrigdo em mente, o autor
acredita, no entanto, ser possivel localizar trés pontos estratégicos (ou estagios)
durante a modernidade em torno dos quais as conceptualizagdes de sujeito e

identidade sofreram uma mudanga significativa. Teriamos, portanto, trés concepgdes
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basicas de sujeito, a saber: o sujeito do Iluminismo, o sujeito socioldgico (ou
interativo) e o sujeito pés-moderno (ou da modernidade tardia).

No entender de Hall, embora a no¢ao de individualidade existisse, obviamente,
antes da Idade Moderna, ela havia sido tradicionalmente conceptualizada em termos
da ordem secular e divina das coisas. O sujeito era posicionado dentro de uma
grande escala dos seres, e nunca como individuo soberano. Com o Humanismo
Renascentista do século XVI e em especial o Iluminismo do século XVIII, no
entanto, ocorreria uma ruptura no modo como se enxergava essa individualidade. O
sujeito passaria a ser visto como um individuo uno e centrado, dotado de um nucleo
interior de razdo que lhe guiava a acdo e a consciéncia. O centro do individuo,
dentro dessa perspectiva, seria a sua identidade tUnica e intransferivel, que
permanece idéntica a si mesma ao longo de uma existéncia.

Hall nos lembra que grande parte da histéria da filosofia ocidental refletiu e
refinou essa concepcao do sujeito, e destaca a importancia do filésofo francés René
Descartes (1596-1650) e sua formulacao analitica do sujeito. O “‘sujeito cartesiano”
¢ o sujeito pensante que, dono de sua razao e consciéncia, situa-se justamente no
centro do conhecimento.

A medida em que as sociedades foram se tornando mais complexas, adotando
formas mais coletivas e sociais de organizagao, passou-se a definir o sujeito mais em
fun¢do de sua localizacdo dentro das estruturas e instituicdes que propriamente pela
sua consciéncia individual. O impacto da industrializacdo no século XVIII se fazia
sentir em todos os aspectos da vida social e tornava o sujeito “enredado nas
maquinarias burocraticas e administrativas do estado moderno” (Hall, 1992/1999:
30).

No final do século XIX e inicio do século XX, o surgimento de teorias
cientificas como o evolucionismo de Darwin e das ciéncias sociais definidas como
disciplinas teria um grande impacto nessa mudanga de enfoque sobre o sujeito. A

sociologia, em especial, lancava uma critica a visdo individualista e racional do
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“eu”. O sujeito sociologico era o sujeito formado na interagdo com outras pessoas,
as quais mediavam os valores e significados que ele atribuia a sociedade em que
vivia. Dessa forma, desenvolvia-se uma concepgao que ligava o sujeito ao mundo

externo. Tratava-se de:

(...) uma explicagdo alternativa do modo como os individuos sdo formados
subjetivamente através de sua participacdo em relagdes sociais mais amplas; e,
inversamente, do modo como os processos € as estruturas sao sustentados pelos
papéis que os individuos nela desempenham. Essa “internalizacdo” do exterior
no sujeito, e essa “‘externalizagcdo” do interior, através da acdo no mundo social
(...), constituem a descri¢do primaria do sujeito moderno e estdo compreendidas

na teoria da socializagdao. (Hall, 1992/1999: 31)

Embora a sociologia interacionista tivesse mantido com essa distingdo entre
universos “interno” e “externo” do interacionismo um dualismo caracteristico da
visdo cartesiana de sujeito, ela representava um avango tedrico importante ao propor
a integracao constitutiva e intrinseca entre sujeito e sociedade.

Uma série de rupturas no discurso do conhecimento moderno a partir do século
XX (em especial em sua segunda metade) viria, porém, lancar novos
questionamentos ligados a questdo da identidade nas sociedades ocidentais.
Basicamente, comecava-se a observar de modo crescente um sentimento de
fragmentacdo, ou descentramento do sujeito em sua experiéncia social. Uma dessas
rupturas mais significativas se relaciona a descoberta por Freud do insconsciente ', a
instancia individual onde se originam os desejos e simbologias que estruturam a
subjetividade. Segundo Hall, o inconsciente freudiano, “que funciona de acordo com

uma ‘légica’ muito diferente daquela da Razdo, arrasa com o conceito do sujeito

' Outra ruptura apontada por Hall se vincula ao trabalho de Michel Foucault sobre o poder, que sera discutido
em detalhe no capitulo III, se¢do 1.
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cognoscente e racional provido de uma identidade fixa e unificada — o ‘penso, logo
existo’, do sujeito de Descartes™ (1992/1999: 36).

Na esteira das teorias psicanaliticas de Freud, Lacan mostra como o processo de
descoberta do “eu” como entidade una e inteira pela crianca se d4 de modo lento e
gradativo, e passa necessariamente pelo reconhecimento do “olhar” do Outro. Mas
diferentemente do que propunha a sociologia interativista em sua formulagdo
classica, a constru¢do da subjetividade se da, para Lacan, ndo por meio de um
aprendizado consciente, mas como resultado de processos psiquicos inconscientes

que acompanham o individuo por toda a vida.

A identidade surge ndo tanto da plenitude da identidade que ja estd dentro de nos
como individuos, mas de uma falta de inteireza que ¢ “preenchida” a partir de
nosso exterior, pelas formas através das quais nds imaginamos ser vistos por
outros. Psicanaliticamente, nds continuamos buscando a “identidade” e
construindo biografias que tecem as diferentes partes de nossos eus divididos

numa unidade porque procuramos recapturar esse prazer fantasiado da plenitude.

(Hall, 1992/1999: 39)

De acordo com Lacan, ¢ através dos sistemas de representagdo simbolica que a
crianca comega a elaborar as divisdes internas inerentes a formagao inconsciente do
sujeito. E dentre esses processos, o que nos interessa mais de perto aqui ¢ a lingua.
Através da lingua, o sujeito, inescapavelmente cindido, encontra um mecanismo de
unificagdo fantasiosa de sua identidade; isto ¢, a lingua permite ao individuo
vivenciar as multiplas identificacdes que constituem sua subjetividade sob a forma
de uma unidade ilusdria.

O sujeito descentrado ¢, dentro desse raciocinio, o sujeito que nao se pode
definir de maneira simplista ou univoca em fun¢ao de afiliagdes a classe social,
género, etnia, nacionalidade, profissdo, ou outra categoria determinante. O sujeito

descentrado, enfim, ¢ o sujeito marcado pela incompletude, contradicdo e
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fragmentacdo. Esses conceitos, de resto, se filiam ao discurso pds-moderno sobre
cultura e sociedade que vimos abordando até aqui. Porém, ¢ preciso se guardar
contra a conclusdo irrefletida de que ndo existe mais identidade na sociedade pos-

moderna. Como bem lembra Kellner, ao invés de desaparecer:

[a identidade] ¢ simplesmente sujeita a novas determinacdes e novas forgas, ao
mesmo tempo em que oferece novas possibilidades, estilos, modelos e formas.
No entanto, a variedade avassaladora de possibilidades para a identidade em
uma cultura afluente de imagens cria sem duvida identidades altamente
instaveis, enquanto possibilita constantemente novas aberturas para a

reestruturacao de nossa identidade. (Kellner, 1995: 257)

Investindo na relagdo fundamental entre lingua e sujeito, vejamos mais de perto,
na proxima se¢do, como se trabalha no e pelo discurso o processo de construcao e

(re)estruturacdo de identidades.

2. Sujeito discursivo, sujeito dialogico

A Anélise do Discurso, tal como originada nos anos 60 na Franga com Michel
Pécheux, traz em seu bojo um projeto tedrico fundamental: dar conta de como o
sujeito e o sentido se interdependem no trabalho simbolico com a linguagem. Para a
AD, o sujeito ¢ descentrado na medida em que ¢ afetado pela materialidade da
lingua e da historia e ndo tem controle sobre como isso ocorre. O que equivale a
dizer que o sujeito discursivo e os sentidos com que (se) significa sdo constituidos
por processos ideoldgicos e inconscientes. Palavras, expressdes e enunciados nado
tém seu sentido fixado a priori no sistema abstrato da lingua. Como ressalta Orlandi,

“as palavras simples do nosso cotidiano ja chegam até nos carregadas de sentidos
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que ndo sabemos como se constituiram e que no entanto significam em nos e para
no6s” (1999:20). Dentro dessa perspectiva, cabe dizer que os sujeitos sdo levados a
“abracar” os sentidos em seus possiveis efeitos.

Pécheux retoma e expande o conceito de Althusser de “interpelacao do sujeito”
para explicar melhor esse processo. Em sua versao mais esquematica, a interpelacao
¢ entendida como o processo através do qual os sujeitos sdo instados a assumir
determinada posicao subjetiva correspondente a determinada construgdo ideoldgica.
Fiske exemplifica por meio de uma imagem simplificada, porém bastante didatica:

"7

Se vocé ouve alguém na rua gritar, “Hey, vocé!”, vocé pode ou se voltar, na

crenca de que estd sendo chamado, ou ignorar o chamado, porque vocé sabe que
“ninguém, mas ninguém” fala com vocé desse jeito: vocé entdo rejeita o

relacionamento implicito nesse chamado. (Fiske, 1990: 175)

Ou ainda, nos dizeres de Branddo, “¢ a interpelagdo ideologica que permite a
identificagdo do sujeito” por meio de um “efeito retroativo”. E ela que justifica “a
resposta absurda e natural ‘sou eu’ a pergunta ‘quem esta ai?’, mostrando que eu
sou 0 unico que pode dizer eu falando de mim mesmo” (1995: 64).

O chamado, para Althusser, vem fundamentalmente das instituicdes que ele
denomina “Aparelhos Ideologicos do Estado” (AIE): a escola, a familia, a igreja, e
em particular os meios de comunicagdo em massa. Esses aparelhos sdo organizados
hierarquicamente em formacgdes ideologicas que reproduzem as desigualdades sécio-
econdmicas da “logica capitalista” (Montgomery & Allan, 1992). Dessa maneira, a
ideologia opera ao longo dos mecanismos institucionais atribuindo a cada classe ou
grupo sua ideologia respectiva e naturalizando os sentidos, processo esse mascarado
pela aparente “transparéncia da lingua”.

Pécheux propde, porém, uma caracterizagao do fendmeno da interpelagdo que
tende a aliviar um certo determinismo atribuido a Althusser. Para Pécheux

(1975/1995), os AIE influem de maneira desigual e contraditéria nos processos de
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reproducdo e transformagdo de divisdes sociais e hierarquicas, dependendo de suas
especificidades locais. Os AIE ndo podem agir de maneira uniforme sobre os
sujeitos, pois a0 mesmo tempo em que eles fundamentam as condi¢des ideologicas
de assujeitamento, eles sdo locais onde ¢ possivel haver resisténcia. A visdo
althusseriana de que o individuo se torna sujeito pela agdo da ideologia —
posicionando-o, por assim dizer, em seu devido lugar — aponta para um certo
automatismo que oblitera a discussdo sobre os mecanismos discursivos €
inconscientes da constituicdo da identidade, bem como a possibilidade de resisténcia
desse sujeito.

Nessa linha de argumentagdo, Pécheux retoma o conceito de formagdes
discursivas proposto por Michel Foucault para (re)langar uma perspectiva mais
propriamente discursiva (e formal) sobre a constituicdo dos sujeitos. As formagdes
discursivas se definem como conjuntos de regras andnimas que ‘“numa formacao
ideoldgica dada — ou seja, a partir de uma posicao dada em uma conjuntura socio-
historica dada — determina[m] o que pode e deve ser dito” (1969 apud Orlandi,
1999: 43). Isso significa que “as palavras, expressdes € proposi¢des recebem seu
sentido da formacao discursiva na qual sdo produzidas, (...) nas relagdes que [elas]
mantém com outras palavras, expressdes ou proposicdes da mesma formagdo
discursiva” (Pécheux, 1975/1995: 160-1). As formagdes discursivas, por assim
dizer, consubstancializam em discurso as formacdes ideoldgicas que lhe sdo
correspondentes, fazendo com que todos os sentidos sejam sempre determinados

ideologicamente:

Nao ha sentido que ndo o seja. Tudo que dizemos tem, pois, um trago ideologico
em relagdo a outros tracos ideoldgicos. E isto ndo estd na esséncia das palavras
mas na discursividade, isto €, na maneira como, no discurso, a ideologia produz

seus efeitos, materializando-se nele. (Orlandi, 1999: 43)
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E por isso que Pécheux fala em efeitos de sentido agindo sobre sujeitos de
discurso. Os sujeitos sdo interpelados, sim, mas através da identificagdo com
determinada formagdo discursiva (dai o termo “formas-sujeito”). E mais
fundamentalmente: eles sao interpelados como sujeitos de seu proprio discurso. De
acordo com o que o autor (1975 apud Orlandi, 1999: 34-6) chama de “esquecimento
numero 1” (ou “esquecimento ideoldgico™), o sujeito se cré origem do seu dizer, a
fonte primordial do sentido de suas palavras: suas palavras sdo originais porque sao
originadas exclusivamente por ele. De forma semelhante, o sujeito, através do
“esquecimento numero 2” (ou “ilusdo referencial”) acredita que existe uma relagao
de correspondéncia tinica e natural entre a linguagem e o mundo: para cada coisa
existe tal palavra e ndo outra.

Os dois esquecimentos de Pécheux convergem para o apagamento da
materialidade historica da lingua. Quer dizer, nds nos esquecemos que os sentidos
apenas se realizam em nds, uma vez que sao construidos na articulagdo entre lingua
e historia. Mas os esquecimentos ndo sdo voluntarios; sdo, na verdade, estruturantes
da propria constituicdo do sujeito e dos sentidos. Em ultima instancia, eles estdo na
origem mesma da inscri¢do do sujeito no universo simbolico da linguagem.

A nocgao de interpelagdao ideoldgica ganha aqui, portanto, um refinamento, na
medida em que ideologia, sujeito e linguagem sdo conceptualizados em sua

interrelacao constitutiva:

O efeito ideoldgico elementar ¢ a constituicdo do sujeito. Pela interpelagdo
ideologica do individuo em sujeito inaugura-se a discursividade. Por seu lado, a
interpelacdo do individuo em sujeito pela ideologia traz necessariamente o
apagamento da inscricdo do sujeito na historia para que ela signifique
produzindo o efeito de evidéncia do sentido (sentido-[sempre-ja] 14) e a
impressdao do sujeito ser a origem do que diz. Efeitos que trabalham, ambos, a
ilusdo da transparéncia da linguagem. No entanto, nem a linguagem, nem os

sentidos nem os sujeitos sdo transparentes: eles tém sua materialidade e se
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constituem em processos em que a lingua, a histéria e a ideologia concorrem

conjuntamente. (Orlandi, 1999: 48)

Diretamente associados a questdo da constituicdo discursiva dos sujeitos,
vemos se interpor, ainda, dois conceitos fundamentais: o dialogismo — a presenca
da voz do outro no discurso do eu de que nos lembra Bakhtin (1929/1997; 1952-
3/1992) — e a interdiscursividade — fenomeno que evidencia a interpenetracao de
discursos de varias ordens (Pécheux, 1975/1995; Maingueneau, 1987/1997; e seus
comentaristas Montgomery & Allan, 1992 e Brandao, 1995) no discurso do sujeito.
Procedemos, assim, a uma breve discussao desses conceitos.

A questdo da constituicdo de sentidos no e pelo discurso ¢ formulada de modo
seminal, ainda na década de 20, pelo tedérico russo Mikhail Bakhtin. Sua teoria dos
géneros do discurso se revela como um substrato bastante relevante as teorias do
discurso sobre o sujeito esbocadas acima. Notadamente em A Estética da Criagdo
Verbal (1952-3/1992), Bakhtin aponta para a natureza dialdgica dos géneros
discursivos, segundo a qual os enunciados nao se constituem sendo em uma relagao
de oposi¢do e complementareidade entre si, inserindo-se sempre em um fluxo de
discurso que ndo ¢ por eles iniciado. A obra do tedrico russo fundamenta ainda a
analise da interdiscursividade, através da qual o discurso incorpora em si uma série
de vozes, articuladas de forma apenas parcialmente consciente pelos seus sujeitos.

Na sessao daquele livro entitulada “Os Géneros do Discurso”, Bakhtin discute
os enunciados e suas diferentes modalidades (os géneros do discurso) que
caracterizam toda e qualquer troca lingiiistica. Ele toma o enunciado concreto,
estritamente delimitado pela alterndncia dos falantes, ¢ ndo a oracdo, como a
verdadeira unidade da comunicagao verbal. A oragdo, enquanto unidade da lingua, ¢
desprovida por si s6 de expressividade ou tom valorativo, quer dizer, “ndo pertence
a ninguém”. O enunciado, ao contrario da ora¢do, ¢ construido socialmente, isto &,

“nasce no ponto de contato entre a palavra e a realidade efetiva, as circunstancias de
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uma situacdo real”, e como tal suscita sempre uma atitude responsiva do outro
locutor. Tanto no didlogo simples como nas formas mais complexas de manifestacao
artistica e intelectual, o principio da atitude responsiva ativa da enunciagdo se faz
presente. Além disso, toda e qualquer troca lingiiistica se insere em um continuum
comunicativo do qual se tornard um elo. Nos dizeres do autor, qualquer obra ou

dialogo:

(...) visa a resposta do outro (dos outros), uma compreensao responsiva ativa, e
para tanto adota todas as espécies de formas: busca exercer uma influéncia
didatica sobre o leitor, convencé-lo, suscitar sua apreciagdo critica, influir sobre
émulos e continuadores, etc. A obra predetermina as posi¢des responsivas do
outro nas complexas condi¢des de comunicacdo verbal de uma dada esfera
cultural. A obra ¢ um elo na cadeia da comunicagdo verbal: do mesmo modo que
a réplica do dialogo, ela se relaciona com as outras obras-enunciados: com
aquelas a que ela responde e com aquelas que lhe respondem, e, ao mesmo
tempo, nisso semelhante a réplica do didlogo, a obra estd separada das outras
pela fronteira absoluta da alterndncia dos sujeitos falantes. (Bakhtin, 1952-3

/1992: 298)

Talvez a contribuicdo mais relevante aqui da teoria dos géneros do discurso
esteja na proposicdo de que “a experiéncia verbal individual do homem toma forma
e evolui sob o efeito da interacdo continua e permanente com os enunciados
individuais do outro” (op. cit., op. cit.: 313- 4). Isso significa dizer que em todo
enunciado ¢ possivel ver ressoar, de modo mais ou menos explicito, as palavras do
outro, com as quais ele vem estabelecer uma relacdo dialogica. Esse processo de
alteridade se d4 ndo apenas entre um enunciado e os que o precedem, mas também
entre um enunciado e os que lhe sucedem na cadeia da comunicagdo verbal.

Portanto, todo enunciado ¢ uma resposta a enunciados anteriores, € a0 mesmo tempo
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suscita outras respostas futuras, e assim ciclicamente em um fluxo histérico de
comunicacao verbal.

De fato, o dominio que os falantes aprendem ao longo da vida a ter dos
diferentes géneros do discurso lhes permite moldar suas falas as formas desses
géneros, isto €, adaptar-se a sua extensdo, intona¢ao ou gravidade. Mas, a0 mesmo

tempo, isso s6 pode ocorrer se se levar em conta o outro e o porvir de sua resposta:

Enquanto elaboro meu enunciado, tendo a determinar [uma] resposta de modo
ativo; por outro lado, tendo a presumi-la, e essa resposta presumida, por sua vez,
influi no meu enunciado (precavenho-me das objecdes que estou prevendo,
assinalo restricdes, etc.). Enquanto falo, sempre levo em conta o fundo
aperceptivo sobre o qual minha fala sera recebida pelo destinatario: o grau de
informacdo que ele tem da situagdo, seus conhecimentos especializados na area
de determinada comunicagdo cultural, suas opinides e suas convicgdes, seus
preconceitos (do meu ponto de vista), suas simpatias e antipatias, etc.; pois € isso
que condicionara sua compreensdo responsiva de meu enunciado. Esses fatores
determinardo a escolha do género do enunciado, a escolha dos procedimentos
composicionais e, por fim, a escolha dos recursos lingiiisticos, ou seja, o estilo

do meu enunciado. (Bakhtin, 1952-3 /1992: 321)

O principio dialoégico discursivo de Bakhtin ¢, em resumo, duplamente
articulado: por um lado, todo discurso remete sempre a outros discursos que o
constituem; por outro lado, ele se volta para o outro da enunciagdo para fazer

sentido. Nas palavras de Authier-Revuz:

[Trata-se de] um duplo dialogismo — ndo por adi¢cdo, mas em interdependéncia —
que ¢ colocado na fala: a orientacdo dialdgica de todo discurso entre os “outros
discursos” ¢ ela propria dialogicamente orientada, determinada por “este outro

discurso” especifico do receptor, tal como ele ¢ imaginado pelo locutor, como
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condi¢do de compreensdo do primeiro. (Authier-Revuz, 1982 apud Brandao,

1995: 53)

Pressupondo a teoria ideoldgica de Althusser, e de certa forma ecoando as idéias
de Bakhtin, Pécheux (1975/1995) propde uma interessante articulagao do fendomeno
da interdiscursividade e sua relagdo com a constitui¢do dos sujeitos. Para o autor, a
ilusdo do sujeito de sua autonomia e centralidade no discurso — ilusao possivel em
funcdo dos esquecimentos fundadores do discurso discutidos anteriormente —
encontra-se ancorada no interior mesmo do jogo do seu “proprio” discurso. Assim,
Pécheux propoe “desenredar o fio interdiscursivo do sujeito” (Montgomery & Allan,
1992) ao reconhecer nele dois elementos constitutivos fundamentais: o pré-
construido e o articulado.

De acordo com essa formulagao, o pré-construido equivale ao “sempre-ja 14” da
interpelagdo ideoldgica. Trata-se do fator de “determinagdo” simultanea dos sentidos
e das posicdes subjetivas ja disponiveis sob a forma de uma universalidade, isto &,
“aquilo que todo mundo sabe” diante das “evidéncias do contexto situacional”
(Pécheux, 1975/1995: 171). Ja o elemento articulado promove a sustentagao,
aparentemente exclusiva e insubstituivel, do sujeito em relacdo aqueles sentidos.
Trata-se de operacdes do tipo “como ia dizendo antes” ou “como demonstrarei
adiante”, que transcorrem no nivel do intradiscurso, ou seja, do discurso que diz
respeito a si mesmo.

O que temos, portanto, sdo dois planos de discurso interdependentes: o
“discurso horizontal do sujeito” — ou intradiscurso — e o discurso “emprestado” das
formacdes discursivas pré-existentes — ou interdiscurso. De fato, as relacdes de
sentido que se ddo no plano do intradiscurso sdo em grande parte afetadas por
discursos advindos de outros lugares, outras formagdes discursivas agindo no

intradiscurso como um campo de forgas. Como colocam Montgomery e Allan:
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Em certos pontos cruciais no plano do intradiscurso, elementos do interdiscurso
podem irromper como “ja 14”: esses elementos pré-construidos sdo lembretes
laterais de material estabelecido em uma outra formagao discursiva. Dessa
forma, uma “linha” ou “plano” de discurso pode se intersectar com outra,
fornecendo suporte tacito de outro lugar do interdiscurso para uma enunciagao

intradiscursiva. (Montgomery & Allan, 1992: xx)

A interseccao desses dois planos — denominada por Pécheux de discurso transverso
— € 0 que “garante” ao sujeito a experiéncia de coeréncia e unidade em seu discurso.

Mas o conceito de interdiscursividade — e o de formacdo discursiva a ele
associado — seria ainda reavaliado por autores como Maingueneau (1987/1997),
dentro de uma perspectiva de revisdo critica de alguns principios fundamentais da
Andlise do Discurso que poderiam ser interpretados de modo reducionista. Para
Maingueneau, o interdiscurso poderia ser erroneamente concebido como uma mera
coexisténcia ou justaposicdo de formagdes discursivas individuadas e estaveis em
um todo contraditério. Essa visdo representaria o interdiscurso como a ‘“‘soma

regular” de seus componentes. No entanto,

[a] essa concepgdo que afirma implicitamente a existéncia prévia de contrarios
individuados na relagdo contraditoria, deve-se preferir aquela que coloca o
primado da contradi¢do, que une e divide ao mesmo tempo os discursos, que faz

da propria individuagdo um processo contraditorio. (Maingueneau, 1987/1997:
113)

Uma formagdo discursiva, segundo o autor, ndo deve ser entendida como “um
bloco compacto que se oporia a outros” — por exemplo, o discurso do talk show
popular em oposi¢do ao do programa jornalistico “sério” —, mas como uma realidade
constitutivamente heterogénea. De fato, uma formacao discursiva revela-se como

“um dominio ‘inconsistente’, aberto e instavel, ¢ ndo a proje¢do, a expressao
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estabilizada da ‘visdo do mundo’ de um grupo social” (1987/1997: 112-3). Nesse
sentido, Maingueneau propde definir uma formacao discursiva a partir do seu
trabalho no interdiscurso, ¢ ndo o contrario. E justamente por serem fluidas e
instaveis que as formacdes discursivas instauram definitivamente no discurso o
interdiscurso.

A obra de Maingueneau e de contemporaneos seus como Courtine, Marandin e
Authier-Revuz — a chamada “segunda geragdo da Analise do Discurso na tradigdo de
Pécheux” (Fairclough, 1992: 34) — apresentam em comum a nog¢ao de que o discurso
deve ser entendido como espaco intrinsicamente heterogéneo de construcao de
sentidos e identidades. Isso os faz aproximar-se do pensamento do circulo de
Bakhtin, que s6 viria a ser redescoberto nessa época, e, em ultima anélise, avancar

tendéncias importantes nessa area de estudos reclamada pela Andlise do Discurso.

3. Contrato de expectativas em caos organizado

O discurso do talk-freak show, por mais cadtico que possa parecer, se pretende
guiar por padrdoes bem marcados de funcionamento. Livingstone e Lunt apontam
para essa caracteristica quando discutem a relagdo entre os sujeitos e discursos
operantes no talk show com participagdo popular em termos de um contrato de

expectativas:

A relagdo entre a audiéncia e programa ou género pode ser vista como contratual
na medida em que a construcdo do sentido ¢ ndo apenas negociada ao vivo
durante o programa, mas ¢ também pré-determinada por um conjunto de
convengdes, esquemas e expectativas que cada parte tem sobre a outra,
formuladas com base na experiéncia passada. Enquanto formas aberrantes ou

diversas (tanto de texto como de recep¢do) possam ocorrer, em geral, a
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audiéncia e o programa operam dentro de uma estrutura razoavelmente
previsivel de expectativas mutuas, por exemplo uma estrutura de convengdes de

género conhecidas. (Livingstone & Lunt, 1994: 6)

Ao tentarmos transpor essa discussdo para o nosso corpus mais especificamente,
perceberemos logo algumas implicagdes, dentre as quais o fato de as falas do
apresentador Carlos Massa se moldarem freqlientemente a uma visdo projetada do
que seja o seu “publico tipico”, ou o fato de o programa jogar com suas proprias
formulas e convengdes. Questdes dessa natureza acompanhardo, nas secdes

seguintes, a discussao sobre a construcao de identidades no talk-freak show.

3.1. O publico em acao

Um fato aparentemente 6bvio, mas que apresenta implicacdes importantes para
uma avaliacdo critica dos programas de talk tanto em televisdo como em radio, ¢ o
da orientagdo publica de seu discurso. Isto ¢, tudo que ¢ dito em um programa de
entrevistas, de games, ou de variedades ¢ dito para ser ouvido: ndo so6 pelos
participantes envolvidos diretamente na interacdo no palco ou platéia, mas também

pelo publico ouvinte ou telespectador. De acordo com Scannell:

Os comunicadores devem afiliar-se a situagdo de seu publico e alinhar seu
comportamento comunicativo a essas circunstancias. O peso da responsabilidade
recai, portanto, nas instituicdes de comunicagdo em entender as condigcdes de
recepcdo e expressar esse entendimento em linguagem planejada para ser

reconhecida como orientada a essas condi¢des. (Scannell, 1991: 3)

Enquanto devemos nos manter cautelosos quanto a nocdo reducionista de

intencionalidade, isto ¢, a de que o discurso ¢ planejado intencionalmente para
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atingir determinados fins, ndo podemos deixar de reconhecer um esforgo
generalizado de producdo para garantir uma interagdo entre programa e publico,
ainda que desse ultimo se tenha apenas uma projecdo. Sem esse principio interativo
entre programa e publico, ndo se poderia justificar a incursdo crescente do “povo
comum” na composicdo dos diversos programas atuais. Essa incursao ndo se
restringe mais, certamente, a presenca fisica de uma platéia em um estadio. Os
mecanismos de participagdo direta do publico t€ém se tornado cada vez mais
variados, e cada vez mais a extremidade da interagdo tradicionalmente silenciosa (e
silenciada) passa a ter sua voz ouvida.

Os programas de televisdo de participagdo popular atuais constituem espagos
publicos providos de convengdes e regras performdticas e discursivas bem
marcadas. O publico que ¢ chamado a participar ativamente desses espagos deve se
familiarizar com essas regras e convengdes, aprender a reconhecé-las e respeita-las e
garantir que elas tenham lugar também através de sua participagdo. De acordo com
Carpigiano et al., apesar de os talk shows se pautarem por comportamentos
espontaneos e inesperados, o denominador comum ainda ¢ uma “atmosfera coletiva
de atividade compartilhada. Como em todo ritual, as regras nao proferidas sdo bem
definidas, bem como o elenco de persongens principais: o apresentador, o lider da
banda, o figurante” (1990:3). E no caso do PR, sdo varios 0s personagens como
pudemos ver.

Em uma linha semelhante de argumentacdo, Brand e Scannell propdem que o
fato de adentrar o espaco fisico de um programa implica assumir “um papel e uma
identidade apropriados para o evento comunicativo especifico que estd sendo
encenado” (1991: 223). A propria constituigdo cénica do estudio tem um papel
importante a desempenhar. A presenca das cameras, das luzes, dos microfones e do
pessoal da producdo sdo signos visiveis do carater televisivo — quer dizer,
performatico — do evento, do qual os participantes se tornam inescapavelmente

conscientes. Como colocam os autores:
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A configuragdo de espaco — seja para uma entrevista politica, um talk show ou
um game show — estrutura o cardter comunicativo do evento e orienta todos os
participantes (incluindo a platéia no estudio) para os papéis e performances que
lhes cabe produzir para espectadores e ouvintes ausentes. Em suma, os que estdo
no estuadio estdo compromissados com a situagdo comunicativa e sua

participagdo nessa situagdo. (Brand & Scannell: 1991: 223)

Porém, ¢ preciso guardar-se também da nog¢dao de que o publico exerca uma
funcao colaborativa em pé de igualdade, de que sua participacao seja espontinea e
consciente, e, portanto, livre de restricdes. Nao ha duvidas que em um programa
como o de Ratinho, o espago ¢ organizado de modo a favorecer a exposicao da
experiéncia popular, tanto em seu aspecto mais intimo — caso das questdes juridicas,
por exemplo — quanto no aspecto da “sabedoria popular”, sob a forma de opinides e
conselhos. Construido como uma espécie de tribuna popular, a platéia abriga ndo so
membros comuns do povo (“gente como a gente”), como também os advogados
especialistas e outros convidados (como os representantes comerciais das empresas
patrocinadoras do programa) que a eles tém de se misturar. E no palco, membros de
igrejas, politicos, misticos e travestis podem dividir um mesmo espago, ainda que
ndo simultaneamente. Através dessa “justaposicdo ultrajante”, nos termos de
Livingstone e Lunt, de figuras do poder institucional com representantes leigos do

(9

povo, a midia se presta a ser “um forum para a sociedade contemporanea” bem
como “uma critica implicita dos arranjos sociais existentes” (1994: 172)

Mas enquanto o publico ¢ encorajado a embarcar nessa aventura de exposigao de
sua propria experiéncia (ou de seus semelhantes no palco), uma série de mecanismos
de produgdo se lhe escapam por estarem situados nos bastidores do espago visivel
captado pelas cameras. Por mais que programas como PR se esforgem em
desmistificar sua aura de producdo ao quebrar convengdes — exibindo ndo raras

vezes as falhas e os remendos que vém dos bastidores da produgao na tentativa de

incrementar o senso de participagdo e espontaneidade — , a visdo que nos ¢ dada da
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estrutura das acdes do programa ¢ sempre parcial. Nos termos de Livingstone e

Lunt:

O [espago] “frontal” que o espectador vé esconde os “bastidores”, que contém
todos os meios de produ¢do da imagem. Aqui a distincdo frente/fundo se
imprime no espaco tal como ¢ percebido pelo espectador e o espaco como parte
da instituicdo da midia, limitando o que ¢ revelado ao espectador. A [distingdo
entre] revelacdo e bastidores [enclosure/disclosure] também ¢ mediada pelo
tempo: ha varias atividades antes e depois da filmagem, algumas das quais
ocorrem em ante-salas e algumas das quais se ddo “fora das cameras”: [mas] o
acender da luz das cameras transforma o espaco em uma esfera publica visivel a

todos. (Livingstone & Lunt, 1994: 172)

Levando em consideragdo essas reflexdes, retomemos nossa questdo principal
aqui: que papel, ou papéis, sao reservados ao publico da platéia no PR? Uma
primeira funcdo da platéia que podemos distinguir ¢ aquela da maioria dos
programas de auditorio, e de resto, de qualquer outro espetaculo artistico: o de
aplaudir (ou vaiar) nos momentos que lhe cabe. Essa funcao de “efeito sonoro” da
platéia corresponde as categorias de publico de televisdo denominadas por
Carpigiano et al. de “publico audivel” e “publico visivel, mas inarticulado”
(1991:1). Segundo os autores, essas categorias sdo representadas tipicamente pela
claque dos programas humoristicos e a torcida dos eventos esportivos,
respectivamente. Sua funcdo ¢ basicamente conferir ao espetdculo uma atmosfera de
“ao vivo”, ainda que este seja gravado. O som das risadas e dos aplausos constitui,
segundo os autores, a forma mais elementar do senso de que algo estd realmente
acontecendo diante dos olhos do publico. Nao se trata de simples adorno, mas de um
“componente essencial da especificidade do proprio meio televisivo” (op. cit., op.

cit.).
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Normalmente, o PR segue um ritual inicial de reconhecimento da platéia no
estudio. Os programas comeg¢am com a orquestra tocando uma cangao-tema e com
uma tomada panoramica da platéia cantando, se agitando e gritando “€éée”.
Algumas pessoas levantam cartazes e faixas elogiando o programa e/ou o
apresentador, que por sua vez agradece a presenca das caravanas especificando suas
procedéncias. Porém, as cadmeras nao se demoram muito nesse ritual, e tudo acaba
acontecendo muito rapidamente, com o apresentador ja passando para o antincio das
atracoes do dia.

Por tras da “massa indefinida” da platéia que aplaude, grita e repete borddes em
coro esta o comando dos irmaos gémeos (Caroco e Azeitona), que funcionam como
coordenadores de platéia. Todo programa popular tem o(s) seu(s), e alguns se
tornam bastante visiveis, como ¢ o caso dos que trabalham nos programas de Silvio
Santos e Gugu Liberato, na mesma emissora. No PR e nesses outros programas, nao
encontramos, aparentemente, as célebres placas de aplauso ou siléncio (os cue cards
dos programas americanos e ingleses) para a platéia: sdo os coordenadores de palco
que incitam diretamente tais manifestacdes. E possivel vé-los com o dedo sobre os
labios exigindo siléncio ou movimentando as maos pedindo ordem ou, ao contrario,
a bagunca.

Ratinho “cobra” dos irmaos eficiéncia no controle da platéia, culpando-os
quando esta se manifesta com calor excessivo. Logo no inicio do P7 (vide quadro a
pagina 39), por exemplo, o apresentador persegue um dos gémeos com um cassetete
na mao exigindo ordem. J4 no P2, Ratinho lanca uma cadeira na dire¢ao dele (ou do
outro?) por incentivar a platéia a gritar “Caloteiro!” em acusacdo a um dos
convidados no palco. Mas nem sempre os irmaos sao mencionados. Varias vezes em
que a platéia parece se exceder em sua histeria, o apresentador a “recrimina”
diretamente, comparando-a com a de outros programas mais “permissivos”: “Aqui

nao ¢ o programa da Hebe, que vocés podem fazer o que quiser, gracinhas (imitando
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a apresentadora)...”; “Vocé€s pensam que vocés estdo no programa do Gugu?”’ A
resposta da platéia ndo poderia ser diferente: vaias.

Acontece que esses momentos em que o apresentador finge estar bravo com sua
platéia sdo eles também previsiveis. Quase invariavelmente, eles sio marcados por
gritos mais ou menos padronizados pela historia do programa, isto €, rituais que todo
mundo ja conhece. Desses rituais, talvez o mais conhecido seja o grito repetido de
“Porrada!” quando uma briga fisica ameaga ter inicio entre participantes no palco.
Ratinho teve varios problemas legais por exibir embates fisicos em seu programa,
por isso “teme” ser punido novamente caso deixe-os acontecer. (Contra essa
ameaca, alids, ele “mantém seus assistentes em alerta” para apartar qualquer
agressao fisica.) Mas ndo ¢ tdo propria do ethos do apresentador a postura agressiva
e justiceira, que carrega consigo desde os tempos de apresentador de programa
policial? Quer-nos parecer que as manifestacdes da platéia travam um didlogo — uma
manifestacdo de interdiscursividade — com essa aura populista do apresentador, e
portanto, sua repressao nao pode ser entendida sendo de modo cinico ou ironico.

Outro grito que se tornou popularizado no programa ¢ o que investe diretamente
sobre as mulheres de vida sexual supostamente promiscua: “Pistoleira!”. As
pistoleiras podem ser tanto aquelas mulheres que procuram ter caso com homens
famosos (cantores ou jogadores de futebol) para deles engravidar e tirar algum
proveito, como aquelas mulheres que ndo tém como provar a paternidade de seus
filhos a ndo ser com um pedido de exame de DNA. E o caso de uma moga no P8,
que afirma ter engravidado de um musico que ndo quer assumir a crianca. Mas a
platéia também condena o homem covarde, que ndo quer aparecer, € por iSso exige
que o rapaz saia de trds do biombo e d¢€ as caras para todo mundo ver: “Entra, entra,
entra!”. Cometer o erro € ndo assumi-lo ainda €, aos olhos da platéia, razdo para
condenacio.

E curioso notar como nesses momentos de exaltagdo da platéia prevalece um

tom jocoso, divertido, tipico de quem gosta de “ver o circo pegar fogo”. Nao ha aqui
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o grito indignado, de dedo em riste; pelo contrario, ha pulos de alegria, bem a moda
das torcidas organizadas de futebol, que deliram com o éxito de seus times >. Os
chamados “mal-acabados”, ou seja, a turma do funddo composta de jovens rapazes
“arruaceiros”, ndo sdao os unicos a entoar o coro. As mulheres, em sua grande
maioria, assumem também essa postura de maneira explicita, ora saltitando
euforicas levantando os bragos, ora buscando o olhar da camera para exibir seu
“poder de fogo”. Com certeza, um dos fatores que une a platéia em sua possivel
heterogeneidade de género, ragca ou classe social ¢ o senso do ritual, da légica
interna do programa a que estdo todos prontos a aderir. Shattuc define esse tipo de

platéia como longe de ser indisciplinada ou sem juizo:

Ela participa e obtém grande prazer do aspecto ultrajante dos rituais prescritos
pelo programa. Nao apenas ela canta, aplaude e reage como ¢ esperado pelo
programa, mas também as reagdes da platéia se tornaram gestos prontos e
ritualizados, elogios selvagens, apelos e exclamagdes. O publico do estiidio sabe

as regras do show: ele veio preparado para extrapola-las” (Shattuc, 1998: 218)

Com efeito, € possivel contemplar nessa auto-reflexividade caracteristica do PR
um fator de maior integracdo entre o programa e seu publico. O que se passa no
palco nao ¢ nem pode ser alheio a essa platéia, uma vez que sua reacdo ¢ parte
integrante da textura do programa, por assim dizer. As regras ndo so sdo quebradas
no esfor¢o da espontaneidade, mas elas devem ser quebradas com a ajuda e
conivéncia de seus espectadores.

Mas até que ponto a platéia pode ser realmente considerada ativa? Quer dizer,
que poder ela realmente exerce nesse espago discursivo? E uma questdo realmente
complexa, com diversas consideracdes a se fazer, algumas das quais estaremos
abordando no capitulo seguinte. Por ora, no entanto, parece razoavel afirmar que a

platéia se manifesta, em quase sua totalidade, em respostas a estimulos bastante

? Nesse particular, vale a comparagio com a platéia do programa Jerry Springer (vide capitulo I, se¢io 3).
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restritos e ritualizados, dos quais ndo ¢ preciso tanto esfor¢o para se inteirar. Em
outras palavras, a interpelagdo ideoldgica dessas pessoas em membros da platéia se
d4 de maneira facilmente reconhecivel. Ocorre-nos mencionar instancias em que a
platéia ¢é simplesmente chamada a completar as lacunas iniciadas pelo apresentador.
E assim que, apos os discursos inflamados de Ratinho na sua “Cassetada do Dia”,
ela vibra em apoio a seu “her6i”. E ¢ assim que no P4, ela ¢ chamada a levantar a
mao para dizer se acredita que o cantor sertanejo que estd no palco ¢ realmente o pai
da crianca, cuja mae teve com ele um caso fortuito. [gualmente no P7, a platéia deve
levantar a mao se acredita em fantasma. No PS5, ela exige “por unanimidade” que
seja quebrado o CD independente de um novo talento que claramente carece de tal
qualidade. Até mesmo a espontaneidade de um grupo de rapazes presente em P7 que
empunha uma faixa criticando o apresentador e o programa ¢ desprovida de efeito
polémico, pois faz parte do ethos do apresentador ndo se levar a si nem ao programa
muito a sério. O prazer reside justamente em ser reconhecido e “escurracado” pelo
apresentador no ar.

Nos termos da teoria dialogica de Bakhtin, poderiamos ainda dizer que a maior
parte das atitudes responsivas da platéia, ainda que varidveis de membro para
membro da platéia, se externaliza sob a forma de coro. Nao propriamente um coro
de tragédia grega, que comenta a agdo sob um ponto de vista moral e punitivo, mas
um coro de respostas ensaiadas. Isto €, o didlogo que ocorre entre as varias agcdes no
programa e as reacdes da platéia é exteriorizado como um ritual que aparentemente
silencia enunciados responsivos conflitantes, apagando, pelo menos na superficie, a

diversidade potencial de respostas originada pelas diversas situagoes.

3.2. Os assistentes do caos

Se os papéis construidos para a platéia do PR sdo discursivamente bem

delimitados, assim também o sdo os da maior parte dos coadjuvantes fixos do show.
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Refirimo-nos aquelas figuras que povoam o palco e o auditério como auténticas
atracdes de freak show (ou sidekicks): o ando gargom que persegue o apresentador
com um copo de cerveja na bandeja e que tem uma risada estridente, o ando de
pernas tortas fantasiado, o gordo travestido que manda beijos para a camera e exibe
suas “formas insinuantes”, o comico pastelao que gonga os talentos populares, entre
outros. Embora essas figuras aparecam diante das cadmeras em quase todos os
segmentos do programa, os papé¢is destinados a eles sdo bastante demarcados e
facilmente identificaveis.

Isso nao significa que esses papéis nao possam se multiplicar e até se
contradizer. E tal desdobramento se da, ndo raramente, de modo sutil. Tomemos
como exemplo o comediante Marquito. Seu fisico franzino e seu talento careteiro —
que nos lembra muito o célebre humorista Costinha — sdo as suas maiores atracdes .
E 0 que mais chama a atencdo nele, e 0 que mais se explora em sua performance.
Ele dificilmente diz alguma coisa. Vestido de fantasias diferentes a cada programa,
dentre as quais a de bébado, noiva e cangaceiro, Marquito ¢ um representante de
uma arte que os americanos costumam chamar de “humor fisico”, caracteristico da
tradicao do pasteldo. Por ser magrinho e desajeitado, ele vive caindo no chao ou
“apanhando” de seus colegas, ou do proprio “patrao” Ratinho. Junto com os colegas,
em especial o Bola Sete, aparecem em gags parodiando cangdes ou imitando casais
famosos.

No entanto, apesar de ser magrinho e franzino, Marquito também ajuda os
irmaos gémeos e o roligo Bola Sete a apartar as brigas que se travam entre os
convidados no palco. Ele ¢ responsdvel em vérios momentos por apaziguar os
animos dos participantes mais inflamados, e de retird-los do palco com firmeza.
Nesses momentos, Marquito age como um seguranca que garante que a estrutura do
programa nao desmorone e que o show siga andamento “normal”. Ele funciona aqui
mais proximo de um “técnico de bastidor” que propriamente de um artista, embora

sustente o tempo todo sua atuagao histrionica diante das cameras.
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De fato, o lado palhago de Marquito ainda se sobressai, como nos momentos em
que o apresentador solicita que ele va até o fundao da platéia para “retirar” algum
“mal-acabado” mais saliente. Nesses momentos, Marquito irrompe sobre a platéia
como uma espécie de super-heroi ou justiceiro, num efeito mais obviamente comico
que punitivo.

Um outro exemplo digno de observagao ¢ o do DJ Negrao. O papel de um DJ
em um programa de televisao consistiria, a principio, em selecionar trechos musicais
apropriados para as diversas acdes que ocorrem no palco. E esse papel ¢ cumprido
por Negrao: cabe a ele encontrar a trilha sonora ideal para acompanhar momentos
dramaticos como as dentincias de Ratinho, ou selecionar as musicas populares cujas
letras o publico da platéia tera de saber cantar para ganhar um prémio em dinheiro
(alias, outra fung¢ao de preenchimento de lacunas dessa ultima). O papel de Negrao,
porém, vai além do figurativo. Ele prova ser um garoto rebelde ao fazer comentérios
maliciosos sobre o programa através da propria musica que seleciona. Sao
constantes os casos em que ele pde para tocar musicas com letras de duplo sentido
ou cuja cacofonia sugere a mengao de palavrdes (“Nunca vi umbu s€ tdo gostoso”,
ou “Talco no saldao’). Quando isso ocorre, Ratinho corre em defesa da “moral ¢ bons
costumes”, reprovando o DJ. Mas a performance ndo passa de falsa bronca, pois o
DJ ndo se priva de repetir as musicas programa atrds de programa, € sempre
inovando. Negrao também nao fala, apenas exibe um sorriso inocente, de garoto
arrependido, como se dissesse: “Nao tenho culpa de as letras serem tdo maliciosas”.
Sua rebeldia caracteriza uma forma de resisténcia individual, ainda que no final das
contas o efeito seja mesmo o de ‘“agradar o publico”, agucando seu gosto
tipicamente popularesco para a malicia.

A andlise dos papéis coadjuvantes no PR ndao pode abrir mio, no entanto,
daquelas que sdo suas figuras mais corrosivas e persistentes: os bonecos falantes
Xaropinho e Tunico. Falantes, sim. Esse ¢ o adjetivo mais apropriado para descrever

esses primos ratos que figuram lado a lado no cenério do programa. Concebidos
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como figuras divertidas e infantilizadas, que fazem piadinhas e gracejos quando o
programa fica muito “pesado”, essas duas figuras tém adquirido ao longo do
programa uma presen¢a cada vez mais intromissora. Eles estdo atentos a tudo o que
se passa, € seus comentarios e gracejos sdo ouvidos a todo instante, geralmente nos
intersticios dos enunciados dos protagonistas da agdo. Para eles, ndo hé censura ou
moral que lhes impega de dizer o que pensam: eles ridicularizam os convidados mais
simplorios, vaiam os cantores sem talento, “passam cantadas” nas mogas mais
exuberantes, xingam e provocam o “patrdo”, ¢ mandam recados e beijos para os fas.
Isso tudo em meio aos acontecimentos alheios aos dois. Isto é, ndo existe um
momento especifico reservado a Xaropinho e Tunico. Toda hora ¢ hora de eles se
manifestarem, numa espécie de plantdo permanente.

Como ja apontamos no capitulo anterior (vide p. 45), Xaropinho foi o primeiro a
surgir. Sua caracterizagdo seria uma suposta copia em miniatura do apresentador
Ratinho. O boneco aparece dotado de um bigodinho, veste uma camisa de manga
comprida e gravata, calga social folgada e um cassetete na mao. Sua voz aguda o
identifica como uma criang¢a, embora seu discurso nada tenha de infantil. Tunico
surgiu um tempo depois, como uma espécie de primo pobre de Xaropinho. Tunico ¢é
o rato do bueiro, mais sujo, mais feio e mais caipira que o primo. Enquanto
Xaropinho incorpora a irreveréncia do apresentador, irreveréncia que desafia as
regras € a autoridade, o primo representa o povo mais simplorio, o “puxa-saco do
patrao”.

Uma caracteristica marcante da atuacdo dos dois bonecos sao os seus “ruidos de
fundo”. Os comentarios que eles lancam sobre a inarticulagdo ou malandragem dos
convidados, por exemplo, costumam ser mordazes, ainda que nem sempre sejam
reconhecidos como tal. O fato é que os dois personagens gozam de uma liberdade
aparentemente ilimitada. O apresentador ndo interrompe o comando das entrevistas
ou conversas com seus convidados a cada manifestagdo de fundo dos ratinhos. Em

alguns momentos, os dois chegam a ser irritantes, pois suas vozes se sobrepdem a
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dos participantes “de carne e 0sso” do programa. Essa aparente liberdade confere
aos personagens uma posicdo de destaque, uma espécie de contraponto a agdo
principal.

Mas para reconhecer suas falas, € preciso muita aten¢do, uma vez que se torna
dificil concentrar a atengdo em tantas a¢des ao mesmo tempo. Os convidados
dificilmente ouvem os pequenos insultos ou gracejos que lhe sdo langados. Se os
reconhecem, ¢ possivel que os ignorem justamente pelo fatos de os bonecos serem
bonecos: “Nao sao pessoas de verdade”.

Essa caracterizagdo dos bonecos pelo discurso irreverente certamente ndo ¢
nova. Ela data de personagens como Toppo Giggio, Garibaldo, Fofao e tantos outros
que fizeram histdria na televisdo. Mais recentemente, os bonecos passaram a figurar
dos programas gozando de quase o mesmo status que os apresentadores “de
verdade”. Um exemplo disso ¢ o personagem Louro José, papagaio bem-humorado e
maroto que acompanha a apresentadora Ana Maria Braga em seu programa diurno
na Rede Globo. Mas Xaropinho e Tunico sdo provavelmente os primeiros
personagens “infantis” a ganhar voz em meio a assuntos tdo sérios, como por
exemplo as questdes legais debatidas no palco do PR.

Tal como acontece com uma série de figuras cuja popularidade se construiu
dentro dos proprios programas de televisdo, independentemente de uma carreira
prévia de cantor, apresentador ou ator — casos notérios de Tiazinha e Feiticeira —,
Xaropinho e Tunico se tornaram também eles personalidades televisivas. Isso
implica que seus nomes sejam associados a produtos das mais variadas naturezas: de
brinquedos a alimentos. Isso implica também, quase que invariavelmente, a
gravacdo de um CD, isento o artista de qualquer compromisso de saber cantar. Tal
tendéncia nos remete a um comentario do critico Neal Gabler, que em sua discussao
sobre a relacdo entre entretenimento ¢ realidade no século XX, identifica na

sociedade de espetaculos em que vivemos uma inversdo caracteristica: “nao € o



92

valor que cria a celebridade, e sim a celebridade que cria o valor — s6 que agora
aplicada ao mundo dos produtos.” (1999: 194)

Um episodio curioso envolvendo essa faceta empresarial dos dois bonecos
ocorre ao longo do P2. Em uma brecha dada por um intervalo entre duas atracdes,
Xaropinho ¢ ouvido fazendo um apelo a pessoa responsavel pela contratagao de seu
show na cidade de Jau para que este lhes pague o que deve. Por insistir tanto em
cobrar o tal contratante no ar, os bonecos conseguem chamar a atencdo do
apresentador, que se dirige a eles pedindo-lhes que esclarecam melhor o ocorrido.
Xaropinho relata entdo os detalhes em torno do caso, incluindo a mazela de terem
todos ido parar em uma delegacia de policia. No P4, voltariam ainda ao assunto.
Ora, temos aqui um flagrante revelador da divisao de vozes que marca o discurso de
um personagem boneco. Pois quem estd intervindo agora ¢ obviamente o seu
manipulador. Ele ¢ quem foi parar na delegacia, ¢ a ele que ficaram devendo. Nesse
momento, Ratinho parece esquecer que esta conversando com um mero boneco; ele
parece se solidarizar com a queixa do artista cujo trabalho ndo foi pago, a0 mesmo
tempo em que ri do infortiinio, como se dissesse a ele: “Viu, vocé ¢ tao esperto, mas
foi ludibriado dessa vez”.

E curioso notar como esses momentos de ruptura no discurso do boneco ou do
apresentador sdo marcados por mudancas de intonacdo e mesmo tom de voz. Nesse
curto didlogo, a mudanca de tom de Xaropinho traduz na materialidade de seu
discurso uma consciéncia da multiplicidade subjetiva com que seu personagem ¢
construido. Veremos como esse recurso se dd também na fala do proprio
apresentador, quando finge ndo querer ser ouvido (vide se¢do 3.4 adiante).

Em tltima instancia, a tensdo entre querer ou nao querer ser ouvido das diversas
vozes que compdem os personagens tipifica seu discurso. Todas as vezes em que
Xaropinho chama o patrdo de “barrigudo” ou “narigudo chato”, ele demonstra
aquela qualidade do subordinado que resmunga alto para ser ouvido apenas por seu

colega mais préoximo. Porém, no nosso caso aqui, os resmungos sao ouvidos por
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milhdes de espectadores, pois sdo proferidos ao microfone. Se o apresentador
escolhe rebaté-los ou simplesmente ignora-los (“Vale a pena dar bola para esses
dois?”) isso diz respeito tdo-somente a suas estratégias comunicativas para o
prosseguimento “normal” do programa.

Com efeito, na maior parte das vezes os bonecos conseguem “encaixar”
argutamente os seus enunciados responsivos nas brechas de siléncio que se abrem
nas acdes do programa, e isso representa quase sempre uma ruptura, uma
“malcriagdo” tolerada mas nao necessariamente desejavel pelos protagonistas dessas
acoes. Seja como for, a liberdade de que eles gozam de dizer aquilo que ninguém
mais tem coragem de dizer constitui um elemento inovador (e de resisténcia) na
estrutura dialdgica tradicional entre apresentador e convidados. A voz dos bonecos
se equivale, em certo sentido, a voz do telespectador critico, com a diferenga que a

primeira ¢ explicitamente incorporada a textura discursiva do programa.

3.3. O povo no palco

Uma das formas de o publico comum aparecer no palco do PR ¢ através dos
quadros Talento Popular Brasileiro ¢ Novos Cantores. E quando aspirantes a
cantores, magicos, dangarinos e outros artistas amadores tém sua chance diante das
cameras. Diferentemente do que ocorre no Show de Calouros tradicional, onde um
juri atribui um determinado valor em dinheiro as performances dos candidatos,
nesses quadros ¢ a platéia que julga instantaneamente o talento, ou falta dele, através
de palmas, vaias ou gritos de “Fora!”. Na grande maioria das vezes, os candidatos a
cantores passam por uma verdadeira humilhagdo: cantam pessimamente, fora de
tom, fora de compasso e fora de ritmo.

O efeito comico sobrepde-se a qualquer possivel compaixdo ou simpatia pelos

candidatos. Tem-se a nitida impressdo de que essas pessoas ndo passaram por um
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pré-selecdo minimamente séria. Ao contrario, elas foram escolhidas justamente por
serem tao distoantes em sua falta de talento. Também ndo hé qualquer pudor em
relagdo ao desejo de ganhar dinheiro das mdos do apresentador. E comum que as
apresentacdes sejam interrompidas com o recebimento de um prémio, que embora
nada merecido, deixa os candidatos satisfeitos e, por assim dizer, compensa sua
humilhagdo. Ratinho culpa os agentes de sua produ¢ao por terem feito tdo péssimas
escolhas, e os “repreende” em publico: “Onde ¢ que vocé foi arrumar essa coisa?”.
Mas se o objetivo fosse mesmo premiar talentos, a comédia ndo se repetiria
programa atras de programa.

Ratinho também gosta de exibir talentos infantis no palco, em uma clara
referéncia a outros programas que ja o fazem com muito sucesso. Em PS5, por
exemplo, Ratinho menciona o Programa Raul Gil, onde performances infantis sdo
uma constante, € o0 Domingo Legal, que costuma atrair muito essa faixa de idade,
tendo inclusive o apresentador Gugu Liberato contratado diversas criancas para
trabalhar como seus assistentes de palco. Nesse dia, a pequena Bianca toma a cena
cantando e dangando como a Tiazinha. A mae esta presente: ¢ sua agente. No P8, a
pequena Paulinha, que estd ali como assistente de magico, acaba roubando a cena,
porque ¢ expansiva e sabe cantar varias musicas. Gostaria de ir ao programa do
Gugu, mas segundo Ratinho, isso ¢ dificil pois o produtor daquele programa
costuma exigir jaba (dinheiro que garante a inclusdo de tal ou tal apresentagcdo no
ar). Paulinha vai ao encontro dos bonecos, que a tratam como crianga mesmo.
Ratinho se mostra encantado, e afirma que ela estd garantindo alguns pontos a mais
no IBOPE, e por isso terd o direito de ter seu tempo no ar “esticado’.

De fato, a presenca de criancas no PR ndo se justifica, como nos programas
infantis mais tradicionais, como sendo o publico-alvo das atra¢des, o publico que
aprende e se diverte com brincadeiras e desenhos. Sua presenca aqui se explica
como exemplo paradoxal de aproximacdo e distanciamento do universo adulto:

aproximagdo, na medida em que a crianca se apresenta freqiientemente como uma
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miniatura do adulto — a Carla Perez mirim, o grupo “E o Tchan” mirim, etc. — ;
distanciamento, na medida em que a crianga ¢, em principio, mais auténtica e
espontanea que o adulto, ¢ inocente e criativa, e por isso pode surpreender o adulto a
cada tirada. Aposta-se, enfim, nessa contradi¢do explosiva, e, em retorno, ganham-
se mais pontos na audiéncia.

E, porém, nos casos de confronto entre partes que o povo aparece de forma mais
espontanea, e sdo esses 0s momentos que acreditamos ser 0S mais ricos em termos
da polifonia que a participa¢dao popular na televisdo contribui para criar. Casos de
pedidos de exames e revelagdes de resultados de DNA, litigios sobre terrenos e
aluguéis, trai¢cdes e outras questdes “que o povo enfrenta” ddo margem para um
auténtico conflito de vozes encenado no palco do programa.

Os quadros comecam mais ou menos regrados. Entra a parte queixosa,
geralmente acompanhada de uma ou duas testemunhas — parentes, amigos ou
vizinhos —, e explica brevemente a sua queixa. Sentam-se na fileira de cadeiras a
esquerda do video. Em seguida, o apresentador chama a outra parte, que entra pelo
lado direito. No caso dos pedidos de exames de DNA, acontece por vezes de o
suposto pai ndo querer aparecer, ficando portanto “escondido” detras de um biombo
e tendo apenas sua voz ouvida ao microfone. Quase que invariavelmente, assim que
a segunda parte comeca a falar, a primeira interrompe com gritos de “Mentira!”,
“Safado!”, ou algo semelhante. Assim, a fala da segunda parte ¢ logo desqualificada,
e o conflito verbal se instaura. Os participantes trocam acusacdes desrespeitando as
regras de tomadas de turno, tomadas que em um debate organizado ndo deveriam,
pelo menos em principio, se sobrepor umas as outras. O tom ¢ de “bate-boca”, e a
partir dele, a possibilidade de haver uma agressao fisica. A essa altura, outras vozes
se interpdem: a da platéia, que grita seus borddes-vereditos aos participantes
(“Caloteiro!” “Chifruda!”, “Tu ¢é gay, tu ¢ gay que eu sei!”); a dos bonecos, que
aproveitam o momento para esbanjar seus gracejos; ¢ a do apresentador, que procura

apaziguar, falando o minimo possivel. Acrescentam-se ainda, nas ameacas de briga,
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um tema-vinheta-de-briga da orquestra e o soar continuo de uma sirene de
ambulancia. Para garantir ou retomar turno nesse impossivel didlogo, os
participantes recorrem freqiientemente ao nome do apresentador, como se nele
vissem a Unica possibilidade de ser ouvidos (“Ratinho, Ratinho, Ratinho...6.... veja
bem...”).

Quando a “coisa ndo esquenta” (ou possivelmente para “esquentd-la” mais), ¢
comum os participantes langarem acusagdes mutuas que escapam a questdo central
sendo litigada naquele momento. Acusagdes mais sérias, que haviam se mantido
silenciadas até entdo, aparecem para dar um novo sentido a expressao “lavar roupa
suja em publico”. No P10, por exemplo, Dona Inés vem se queixar da irma, com
quem comprou um terreno, mas que apds um desentendimento familiar, vendeu a
escritura € ndo pagou o imposto devido. A irmd entra, procura tranqiiilizar Inés,
garantindo que tudo ja foi resolvido legalmente, e que ndo h4 mais nada de errado.
Mas Inés, muito nervosa, resolve acusa-la de ter freqiientado motéis com um
namorado maconheiro. Muito “bate-boca” ainda acontece antes de a Dra.Vitoria,
convocada por Ratinho da platéia, se apresentar para tentar resolver o problema.

Fica a impressdo de que se o caso fosse tdo simples como aparecera no inicio,
os participantes ndo teriam sequer sido recrutados. Isso s6 reforca a idéia de que a
identidade de participantes como Inés e suas irmas ¢ construida em grande parte em
funcdo de seu potencial cénico-dramdtico. As intervencdes de pessoas que sao
comuns demais, gente como qualquer um de nds, ndo sdo por si s6 garantia de
interesse do ponto de vista mercadoldgico de um programa, ainda que se venda essa
idéia. O reconhecimento do fator “gente comum” € necessdrio, por certo, mas,
dentro desse reconhecimento, ¢ preciso que se jogue um pouco com a identidade,
que se arrisque um pouco, enfim, que as pessoas atuem para as cameras investindo
em sua transitoria apari¢ao individual.

Um episddio em que o “caos polifonico” atinge talvez seu &pice ocorre durante

o P12. Um pedido de pensdo aparentemente banal de uma mae solteira ao pai da
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crianga se transforma em um tipico teatro de comédia 3. Para comecar, a moga entra
no palco acompanhada de uma irma e uma suposta prima que, bem articulada, vem
reforcar a defesa. Mas a prima esta vestida de maneira provocante, o que distrai a
atencao de todos (Tunico a chama de “coxuda’). Por causar um certo estranhamento,
sua func¢do ali ndo ¢ imediatamente reconhecida. Do lado do rapaz, a testemunha ¢
um amigo que logo ¢ identificado pelas mocas como sendo gay. Ha ainda um
flagrante de racismo, quando a mae solteira chama a avo do ex-companheiro de
“Aquela néga da sua vo!” (“Racismo? Racismo agora?”, emenda o rapaz). De
repente, uma voz em “off” imitando Silvio Santos entra em ag¢do. O ando gargom, o
ando menor ¢ Marquito também circulam em cena, desnecessariamente. Ratinho,
aparentemente se divertindo, aproveita para dizer que seu programa ¢ “cult”, embora
afirme ndo saber o que isso significa (“Esse programa ¢ cult... cult... o que que ¢
isso... cult?”’) Em meio a tudo isso, ndo faltam os bonecos, que prosseguem se
manifestando irritantemente, sem parar um instante, levando o apresentador a
esmurra-los. Até mesmo Dra. Vitoria, normalmente discreta, tem seu “sermaozinho”
a acrescentar ao circo de vozes, antes de selar (provisoriamente) o conflito: “Mas
nao usou a camisinha, né? E a camisinha?”

O caldeirdao explosivo de misturas que ferve nesse episodio bem ilustra,
acreditamos, uma das caracteristicas definidoras do talk show, segundo o concebe
Wayne Munson. Para o autor, o género desbanca qualquer ilusdo modernista de

sujeito auténtico e uno, ao misturar:

(...) entretenimento barato com inspiracdo reformista, celebridade com
anonimato, realizacdo com a falta de, progresso com regresso, “rebuli¢o”
promocional com sermdo, o convencional com o exotico, o especialista com o

amador, o clinico com o emocional. (...) Desafiando o tédio ¢ a mesmice das

? Seria praticamente impossivel transcrever o episédio literalmente, tamanhas as interrupgdes e sobreposigdes
de falas ocorridas. A andlise feita aqui ¢ baseada em anota¢des colhidas durante a propria exibi¢do do
programa.
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[outras] programagdes, o talk show oferece uma variedade de Outros para o

espectador fluido. (Munson, 1993: 11 e 15)

Diante de episddios como esse, podemos tentar resignificar a concepgao
bakhtiniana de dialogismo de modo peculiar. O didlogo aqui se configura como
sendo de todos com todos (ou de ninguém para ninguém): as respostas sao
condicionadas ativamente por falas anteriores, mas de maneira caodtica. As falas se
sucedem em um crescendo de “tentar se fazer ouvir” e nao de acordo com um
padrdo linear de comentario-resposta. Mais sintomaticamente, nem todas as falas sao
ouvidas: umas se perdem; outras sdo captaveis apenas por ouvidos muito atentos;
outras, nem mesmo assim. Diriamos que estamos diante de um dialogismo, sim, mas
um dialogismo histérico, como que magnificado sob uma lente de aumento. O
barulho ¢ motivado pela instancia discursiva particular do programa, mas nele nao
se deve buscar uma “unidade racional”. Ele existe como causa ¢ efeito, metralhadora
giratéria de discursos que ganham pujancia — ainda que como balas perdidas —

justamente por coexistirem ruidosamente em um espaco publico Unico.

3.4. O mestre do picadeiro

Ratinho ¢ obviamente o orquestrador do programa: sua voz ¢ a mais ouvida, e
seu poder ¢ o mais aparente. Na composicao de sua identidade mididtica, ¢ possivel
enxergar com mais clareza — e também com maior complexidade — as implicagdes
teoricas a respeito da interdiscursividade e heterogeneidade discursiva que
discutimos em secdes anteriores. Acreditamos que se diao ai dois fendmenos
interligados. Por um lado, o discurso multifacetado de Ratinho nos permite
contemplar mais atentamente a interpenetracdo e co-existéncia das mais diferentes

formacgdes discursivas; por outro lado, observamos como no contato com o discurso
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do apresentador as identidades dos demais componentes do PR se delineam, se
confundem ou mesmo se opdem dialogicamente. Em outras palavras, o discurso de
Ratinho deixa entrever vozes multiplas, mas ele ¢ ao mesmo tempo o elo de contato
(o ancoradouro) entre todos os discursos em circulacdo do programa. Livingstone e
Lunt defendem que o proprio carater aberto e ambiguo das convengdes do género
programa de auditorio encontram no papel do apresentador sua afirmagdo. Nas

palavras dos autores:

Essa ambigiiidade genérica ¢ claramente vista no papel do apresentador: ele (ou
ela) ¢ o mediador de um debate, o heroi adorado de um talk show, um arbitro,
um conciliador, um juiz, o animador de um game show, um terapeuta, o anfitrido
de uma conversa a mesa de jantar, um gerente ou um porta-voz? Por vezes, o
apresentador exerce qualquer um desses papéis, alterando, assim, os papéis de

outros participantes e ouvintes." (Livingstone & Lunt, 1994: 56)

A importancia central de Carlos Massa (o Ratinho) no PR era, alids, de se supor.
A comecar pelo nome, o programa leva a marca do seu apresentador em todas as
instancias. De certa forma, todo o discurso que habita o programa passa por sua
figura, sendo por ela influenciado mais ou menos diretamente. E essa onipresenca do
apresentador se d4 ndo apenas no discurso direto (frente as cameras) que ele
constroi, mas também na composicao estrutural do programa, desenvolvida por toda
uma equipe de producdo que o alimenta. Quando, por exemplo, o supervisor
artistico do SBT ¢ visto em um canto do palco acompanhando todo o andamento do
programa, somos até levados a crer que existe uma censura mais rigida, que o
discurso da “direcao” e a “filosofia da casa” estariam ali sondando e controlando o
discurso de Ratinho. De uma certa maneira, ¢ claro que isso ocorre. Estamos diante
de um produto comercial da emissora. No entanto, Ratinho faz questdo de imprimir
sua marca em tudo, mesmo que seja para contestar abertamente, diante das cameras,

o “controle cerrado” que a dire¢do e produgdo do programa estariam exercendo em
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determinados momentos. Afinal, ¢ a sua credibilidade perante seu ptblico — presente
e projetado — que estd em jogo. Sua identidade ¢ a referéncia maior do discurso
desregrado do programa.

Em vista dessas reflexdes, podemos concluir que da articulagdo da identidade de
Ratinho resulta um complexo fendomeno discursivo segundo o qual a centralizagdo
aparente do discurso do apresentador acaba por encobrir (ou mascarar) o carater
inescapavelmente polifonico desse discurso. Se, como observa Carmagnani, o
discurso jornalistico tradicional ¢ marcado pela “imposi¢do de uma homogeneizagao
que cria e busca manter a ilusdo de um sujeito uno, um narrador onisciente, um autor
consciente de todos os passos de sua producao” (1996: 124), essa homogeneizagao
se torna ainda mais problematica quando pensamos no universo do programa
popular e na figura do animador-apresentador. Justamente por ser o espelho sobre o
qual se refletem as diferentes identidades, Ratinho ¢ a figura mais sujeita ao efeito
heterogeneizador do discurso do programa. Esse efeito, de uma forma ou de outra,
atinge todos as formacdes discursivas, mesmo as mais ritualizadas; porém, ele se
torna mais visivel — ele se trai, se podemos dizer — quando analisamos mais de perto
as falas do apresentador.

Um episodio a primeira vista comum, transcrito do P6, comega a ilustrar como
em uma seqiiéncia de poucos minutos a fala do apresentador aponta para formacdes
discursivas distintas e possivelmente contraditorias. Trata-se do comentario que ele
vai construindo ao longo de uma reportagem ao vivo, conduzida de uma unidade da
FEBEM com uma rebelido em pleno andamento naquele instante.

O programa abre com uma reportagem sobre a violéncia ocorrida na cidade de
Sao Paulo no fim-de-semana anterior. Sdo exibidas imagens de rebelido na FEBEM,
de lugares onde houve crimes, e até¢ de adolescentes mortos vitimas de assassinatos.
A narragdo € grave, e o tom principal da reportagem sugere a auséncia da policia e o
sentimento de desprotecdo da populagdo frente a sua atuacdo ineficiente.

Imediatamente, Ratinho chama uma reportagem ao vivo em frente aos portdes da
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FEBEM de Tatuapé, onde estd o reporter Eduardo Oliveira. Sdo entrevistados
adolescentes internos que vém até o portdo para denunciar os maus tratos que tém
recebido dos monitores, que, segundo eles, os xingam e espancam. O reporter
solicita constantemente que os adolescentes escondam seus rostos para nao serem
identificados, e cita nimeros de superlotacdo para tentar explicar o que esta
acontecendo. Um monitor do lado de fora é também entrevistado, dando a sua
versao da histdria e pedindo a liberagdo dos monitores que estao presos 14 dentro. O
reporter cita ainda a Secretaria do Bem Estar do Menor, que teria confirmado os
maus tratos, € tenta entrevistar varias outras pessoas sem muito sucesso. Durante
essa primeira parte da reportagem, de mais de 15 minutos, ele reitera varias vezes a
idéia de que a policia perdeu totalmente o controle da situacdo. A reportagem ¢
retomada mais para a frente em flashes diretos, até a sua conclusdo com a entrevista
do Dr. Lindolfo, dirctor da Secretaria Estadual do Bem-Estar do Menor.

Intervindo de tempos em tempos, Ratinho, mostrado num “frame” ocupando
metade da tela, e no final da reportagem dando em close a sua conclusdo, demonstra
em sua fala uma multiplicidade de vozes, por vezes sensivelmente contraditorias.
Para observar mais de perto esse fendmeno, transcrevemos € comentamos a seguir
alguns trechos do discurso do apresentador, agrupando-os pelo tipo de “voz” (e ndo

necessariamente em seqiliéncia cronoldgica).

Voz do jornalista investigativo:

[ A A A ’
Eduardo, cé chego a vé algum...algum... algum espancamento ai por parte dos
monitores... nos menores? Chegé a vé algum ai alguma coisa nesse sentido?”

“Conversa com um monitor ai, Eduardo.”

““ A b l‘ ~ ? »
Por que que comego a rebelido:
“Quem que ndo qué abri, é a policia?”

[Entrevistando o Dr. Lindolfo:] “Por que que custa tdo caro pro estado manté uma crianga
na Febem? Ha... ha cinco anos atras custava novecentos reais, agora eu recebi um
relatorio essa semana... e eu agradego esse relatorio me dando essa explicagdo, que cada...
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cada menino na Febem custa setecentos, quase oitocentos reais, por que que ele custa tdo
caro?”

“Eu tava vendo... doutor, eu tava vendo que naquele relatorio que eu recebi da Febem...
53% do or¢amento fica para pagar os funcionarios da Febem. Num tem jeito de fazé uma
Febem com menos funcionario?” [aplausos da platéia]

Ratinho age aqui como um reporter que busca apurar os fatos com isencao.
Sabe-se que nenhum discurso ¢ imparcial ou neutro, nem mesmo o jornalistico;
porém, o apresentador demonstra um claro interesse em se inteirar de detalhes da
situacdo antes de fazer qualquer comentéario ou julgamento. Quando cita nimeros
retirados de um relatorio de que dispde — com o custo de cada interno da FEBEM e
o orgamento destinado ao pagamento de funciondrios —, o apresentador esta se
calcando de argumentos factuais para questionar a ma administracdo da instituigao.
Tal procedimento, o de se apoiar em estatisticas e dados numéricos, ¢
tradicionalmente associado a uma imagem de jornalismo econdmico que evita a

especulagdo e enfoca os argumentos em termos de riscos e viabilidades.

Voz do critico dos menores e defensor da policia:

“Eduardo, deixa bem claro pro Brasil que desses meninos que tdo ai num tem nenhum
santo, viu?” [E: Com certeza.] “Fala: ‘E tudo culpa da policia...’, o que tem de malaco
ali... ali s6 tem malaco.” [aplausos da platéia]

“Eduardo...Eduardo, é... é... é... dificil sé policia também nessa hora, né?” [E: E dificil,
Ratinho, eles...] “E muito dificil sé policia nessa hora, té pa... paciéncia, porque ali num
td... porque quando a gente fala que é menor, gente, num é menorzinho de doze anos... tem
uma cavalada ali que tava... devia ta tudo na roga trabaiando também...” [distarcando] [E:
E tem alguns que... e tem alguns que cometeram até homicidio.] “E... o cara quando vai pa
Febem, é porque num é boa bisca, né? E...” [o repérter o interrompe]

Nesse segmento, Ratinho procura desmistificar o discurso de defesa dos direitos
dos menores, questionando a propria definicdo etaria de menor. E um discurso que
aponta ja para a polémica, uma vez que se opde aqueles discursos que véem o0s

menores como vitimas de uma sociedade violenta, ou aqueles que questionam o grau




103

de responsabilidade e culpabilidade de um menor que comete um crime. Ratinho
“deixa escapar” o comentario de que os menores deveriam estar trabalhando na roca,
0 que nos remete a propria experiéncia pessoal do apresentador, que trabalhou na
ro¢a ainda muito pequeno para ajudar o pai. Trata-se do discurso do trabalho como
atividade que dignifica o homem. Ainda, a defesa que ele faz da policia aproxima-o
de um discurso simpatico menos a instituicao policia que ao lado humano de seus

componentes.

Voz da testemunha e do incitador:

[Diante de um novo quebra-quebra:] “Isso, vai mostrando tudo, mostra tudo ai, pode
mostrd. O Brasil tem que vé isso, Eduardo. Pode mostra...”

“Ala, quebrando tudo la, 0. Ala... ala o cara com a... com a...fa... 6 o tamanho da faca do
cara. Ald, o cara... 0 tamanho da faca do cara. Ald, enfrenmtando o seguranga, vai
mostrando tudo ai, o Brasil tem que vé... esta Febem que é uma vergonha nacional... uma
vergonha isso...”

[Um interno tenta quebrar o vidro da guarita de seguranca.] “Ald o, sai... s6 queria que o
Brasil soubesse que sai... ald, estoro tudo, ald, ald, ao vivo, hein... aqui é tudo ao vivo.
Estamos mostrando ao vivo, agora vdo escapa por ali, 0. Agora a cobra vai fumad na
Febem. Mostra tudo!”

O discurso desmistificador ganha aqui um tom sensacionalista. Evocando os
programas policiais (ou reality shows) que mostram os fatos “aqui e agora”, Ratinho
quer que a “vergonha nacional” seja encenada ali, ao vivo. O apelo do imediatismo
¢, de fato, reforcado pela repeticdo constante da interjeicdo vocativa “ald”, e, € claro,
pela lembranga de que essas imagens estao sendo levadas ao vivo para todo o Brasil.
Cria-se assim um efeito de sentido ambivalente por meio do qual “todos os
brasileiros” se irmanam e se indignam contra a barbérie juvenil, a0 mesmo tempo

em que a espreitamos curiosos do lado de ca das grades.
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Voz do critico da Febem e do defensor do dinheiro publico:

“Viu, Eduardo, so lembra pra... pra... pros brasileiros que um...um... um... menino, um
menor na Febem custa mais caro do que estuda um filho em Nova York, viu? Eu num sei
onde é que vai tanto dinheiro.” [aplauso da platéia, que ¢ mostrada]

“Tem que privatiza essa historia ai, 6. Privatiza a Febem que funciona. Da o dinheiro pa
seguranga é...é...e... particular cuida dessa molecada pro cé vé como é que... sai todo
mundo reeducado [entusiasmo da platéia). Isso é um inferno, essa Febem, rapaz.”

“Quem paga isso é o povo... sabe, dinheiro que podia sé usado pra da alimento pra creche,
é... educagdo, pa compra mais caderno, mais livro, pa botd mais policia na rua... nos vamo
te que pega esse dinheiro, reconstrui a Febem, que é um negocio que funciona muito mal e
a gente sabe disso.”

Nesse recorte, encontramos uma articulacdo entre dois discursos: o discurso
econdmico, que defende a privatizagdo da FEBEM como solucao para o mau uso do
dinheiro publico pela instituicdo, e o discurso populista, que envolve um aspecto
mais pratico da questdo, por assim dizer, a0 mencionar a participacdo do povo no
processo e ao propor destinos tuteis € bem concretos para o dinheiro. O movimento
da argumentacdo vai, assim, do mais “tedrico” (“estuda um filho em Nova York”,
“privatiza essa historia ai”’) para o mais “pé-no-chdo” (“dd alimento pa creche”,
“botd mais policia na rua”). Aparentemente, os argumentos se afastam do real
problema, mas, ao mesmo tempo, eles ajudam a criar no publico espectador um
senso de envolvimento e co-participacdo na questdo. As coisas vao mal, e “a gente

sabe disso”.

Voz do cacador de audiéncia e controlador da producao :

“Ndo desliga a camara [sic], fica ai ligado, vamos mostra pro Brasil, Eduardo. Vé se cé
leva um pé do ouvido também pra vé se da mais audiéncia, vai.” [risos do reporter]

[Aparentemente falando com seu diretor, bravo:] “Vai pra intervalo comercial, ndo. Ndo
vai pra intervalo comercial. Vai fica plantado ai, eu quero mostra pro Brasil. Ndo vai pra
intervalo [entusiasmo da platéia]. Vamo esperd. Vamo... vamo mostra a entrada da policia
ai, eu quero vé como é que funciona. NOS temos que entr... nosso programa tem que sé
testemunha [entusiasmo da platéial. Vai ai...”
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“ Agora... Américo, se vocé quisé i pro intervalo comercial agora, pode i, mas ja voltamos
na hora que a policia vai entrd, tem que corta o comercial e entrd, tamo combinado? Entdo
ta, voltamo dentro de um minutinho so, vai la.”

[Ao voltar dos comerciais, o apresentador ndo chama diretamente a reportagem, mas sim
faz uma propaganda de um curso de memorizagao].

Ratinho expde o caracter montado da reportagem, chamando a atengdo para
mecanismos internos de produgdo. A brincadeira com o reporter, que deveria levar
um “pé do ouvido”, incorpora o ludico ao discurso e confronta sem mascaramento a
seriedade da reportagem com o objetivo de aumentar o indice de audiéncia. Ainda
que Ratinho lance a brincadeira como um comentdrio paralelo, seu efeito ¢
obviamente o de ser ouvido. Ou seja, a brincadeira dificilmente se separa do
conteudo principal da agdo. A reportagem ¢ um pacote completo: tudo entra nela
como em um caldeirdo em ebulicdo. Ainda, a discussdo sobre a chamada dos
comerciais estd, nesse mesmo raciocinio, longe de ser uma mera questdo técnico-
operacional. Ela envolve decisdes estratégicas na busca de audiéncia, e devem ser

tomadas rapidamente.

Voz do comentarista curioso e desconfiado:

“Parece aquelas guerras romanas, né? Tem aqueles tro¢o na frente.”

[Diante das imagens explicitas de um interno atingido por um tiro da policia na perna:]
“Uai, o cara num chora? Num doi? Rapaz, mas foi pesado, hein? E um rombo aquilo ali.

Foi um rombo, 6 loco! Ta saindo tripa prd fora ali.”

“E... to achando que... vamo vé se foi tiro ai também, as vezes o cara... num foi tiro, négo
fala que é tiro pra impressiona. Aqui é confia desconfiando.”

“As vezes tem coisa que o Brasil num precisa... num precisa fald, é so mostrda que o povo
entende, né Eduardo? So mostra, vai firme ai.”

Por alguns momentos, Ratinho se coloca na posi¢ao de espectador curioso, que

reage as acdes ao vivo como um espectador comum o faria. As imagens falam por
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mil palavras, ainda que essas imagens venham acompanhadas de alguns
comentarios. A mengao as guerras romanas soa como um comentario pitoresco, sem
qualquer conseqiiéncia. Ja a diivida sobre o sofrimento do rapaz baleado aponta para
um desejo morbido de que a dor se explicite, ou seja, que se torne mais crivel, visto
que a imagem de sangue por si s6 ndo ¢ suficiente. Também a mencao as tripas
responde ao desejo de criar sensacdo, de chocar com imagens repugnantes, ainda

que elas ndo estejam de fato acontecendo.

Voz do subdesenvolvido:

“Se isso fosse num pais de primeiro mundo, essa molecada de 17 ano ia tudo té que
trabalha pra paga o pre...prejuizo.” [E: lam té que trabalhd pra paga o prejuizo.] “pra
pagd o prejuizo [entusiasmo da platéia] , sabe? E uma barbaridade isso dai. Agora, culpa é
exatamente do governo que num toma providéncia, mil e quinhentos moleque
enjau...enjaulado, num é possivel segurda, ninguém segura isso. Isso dai é humanamente
impossivel.”

“Eu tava vendo, os mai... os melhores colégios do Brasil, onde se interna a crianga, os
melhores custam quatrocentos e cinquenta, quinhentos, dando uma educagdo de primeiro
mundo...”

A referéncia ao chamado primeiro mundo, feita duas vezes pelo apresentador,
evoca o discurso ja meio ultrapassado, mas ndo menos recorrente, de que nos
brasileiros somos um pais de terceiro mundo. Essa defini¢do por alteridade cria aqui
dois efeitos: o primeiro € o de que no primeiro mundo, diferentemente daqui, se faz
justiga ao tratar os menores como responsaveis pelos seus atos (“lam té que trabalha
préa pagé o prejuizo”, raciocinio reiterado pelo reporter); o segundo efeito ¢ de que a
educacdo dada nas escolas do primeiro mundo € necessariamente superior, mas
nossas melhores escolas, pela metade do custo de um interno na FEBEM podem
chegar a oferecé-la. No entanto, a associagdo internacao-eficiéncia das escolas
contrasta com a relacdo internagdo-ineficiéncia da FEBEM, o que cria um outro

efeito retdrico no minimo curioso.
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Voz do tedrico da conspiragdo:

[No inicio da conclusdo:] “Olha, num sei ndo... eu té6 aqui pensaaando, tal e coisa, vem cd
um pouquinho [chama a camera para um close], vem cd, presta atengdo: sera que por trds
da destrui¢do... da Febem... num tem alguma construtora interessada em destrui pa
construi de novo? [aplausos da platéia] Fiquei pensando, é por causa de um jogo de
futebol... uma pelada, se destrui um organismo desse dai?”’

Ratinho evoca motivos ulteriores que justificariam o interesse em destruir a
instituicdo, embora ndo avente os possiveis interessados. O recurso do apresentador
de se aproximar da camera para mediar uma “intimidade sigilosa” com o espectador
também aqui cria pelo menos dois efeitos distintos. De um lado confere ao
apresentador uma astucia, um poder de dedugao — ainda que totalmente vago — que o
credencia como analista critico € bem a par da situacao. Por outro lado, sua atitude
de suspeita (“eu t0 aqui pensaaaando...”) o aproxima de um cidaddo comum, que,

como ja apontamos, estando do lado de fora das coisas, s6 pode mesmo “assuntar”.

Voz do cidaddo cobrando dos politicos:

“Eu... realmente, Dr. Mario Covas, o senhor vai me desculpd, mas eu ndo consigo entendé.
Se eles quiserem entendé, que entendam eles, eu num consigo entendé.” [musica dramatica
ao fundo]

[Retomando o assunto no dia seguinte, dia 27/07:] “O Doutor Mario Covas, 6 governador,
num adianta fica bravo... sabe, todo mundo sabe que ai é uma palhagada, é... é... todo esse
esquema ai. [...] Poe pa trabalhd, Doutor Mario Covas. Bota essa cambada pa consertd...
bota no chicote, sabe?”

O recado franco e direto ao governador de Sdo Paulo qualifica o apresentador
como um porta-voz indignado, cujo apelo ¢ o apelo do cidaddo comum. E Ratinho
consegue se aproximar do que projeta ser “o povo” (representado por seu publico)
por meio de duas estratégias em principio contraditérias: a primeira ¢ a de assumir
sua ignorancia diante da situacdo (“Eu ndo consigo entendé€”) e, com isso, se afastar

ue insi 8- ui ¢, qu ;
dos que insistem em entendé-la (“Se eles quiserem entendé, que entendam eles”); a
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segunda ¢ a de simplificar as coisas apelando para o bom senso populista,
possivelmente calado na garganta de muita gente: “Bota essa cambada pé conserta...
bota no chicote, sabe?”. Aqui Ratinho parece saber o que fazer para remediar o

problema, ainda que ndo saiba o que o causou.

Voz do defensor dos trabalhadores:

[Retomando o assunto no dia seguinte, dia 27/07:] “Porque o que irrita no povo... é sabé
que essa historia de direitos humanos... existe direito humano pa bandido, mas num existe
pro trabalhador, porra! E isso que irrita na populagdo.”

O povo, a populagdo, o trabalhador se alinham aqui numa s6 identidade,
identidade que Ratinho defende por que dela, também ele, faz parte. Sua
credibilidade e prestigio atingem nesse momento um grau tal que lhe permite criticar
levianamente (e sem maiores detalhes) “essa historia de direitos humanos” e escapar
ileso da tarefa.

E preciso fazer uma ressalva sobre um aspecto aparentemente 6bvio, mas cuja
relevancia ¢ decisiva na andlise que acabamos de propor. Refirimo-nos ao modo
como a divisdo de vozes proposta aqui ¢ fruto ela propria de uma interpretacao
localizada de nossa parte. As falas de Ratinho nesse episddio, por se revelarem tao
heterogéneas, certamente dariam margem para outros recortes, outros agrupamentos,
ou outras classificagdes. Porém, para que possamos desenredar a trama de
interdiscursividade criada pela superposi¢do de formagdes discursivas, temos de

partir de algum nd, de algum lugar de interpretacao.

4. Ludicidade e polissemia

Para finalizar este capitulo, gostariamos de nos remeter a uma analise

pioneira feita sobre o Programa Silvio Santos ha pouco mais de 10 anos, a fim de
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contrastad-la com o ponto que estamos tentando desenvolver a respeito do PR. Em
um estudo sobre o discurso autoritdrio do apresentador Silvio Santos em seu
programa dominical, Rocco (1989) aponta para o que chama de reproducao
especular, mecanismo pelo qual se refletem as multiplas inter-relagdes verbais que
ocorrem ao longo dos diferentes quadros do programa. No Show de Calouros, por
exemplo, essas inter-relagcdes envolvem o apresentador e o juri, o apresentador € o
auditorio, o auditdrio e o juri e o juri entre si. A autora conclui que apesar dos niveis
de significagcdo aparentemente se expandirem nesse largo ambito de reprodugdo, € o

discurso do apresentador que se impde:

No final das contas, (...) o espelho multifacetado, na verdade, reflete, antes e
mais, as muitas faces, os varios recortes da enunciagdo de um emissor inico, ou

seja, as interfaces textuais e discursivas de Silvio Santos. (Rocco, 1989: 165)

Embora encontremos no PR uma situagdo semelhante, onde boa parte do
discurso se sustenta na interlocu¢do dos participantes com o apresentador, também
temos aqui, parece-nos, uma situacdo um pouco diferente. Se, como bem observa a
autora, no Programa Silvio Santos nao ha evidéncia de polissemia, nem de
ludicidade nos enunciados”, e o texto “fecha-se sobre si mesmo, configurando-se
como um discurso autocentrado e auto-referente” (op. cit.: 168), no PR a auto-
referéncia ¢ acentuada em parte pelo proprio grau de ludicidade e polissemia. Existe
no PR — e de certa forma isso € uma tendéncia nos programas populares da década
de 90, como ja discutimos anteriormente (vide capitulo I, secdes 3 e 8) — uma
insisténcia em exibir as falhas e arremedos por detrds das cameras, uma vocagao
para quebrar regras, criar situagdes circenses, onde por mais que se trate de uma
questdo séria, reina a modalidade do ridiculo. Isso ¢ visivel tanto nos comentérios de
fundo (principalmente os dos bonecos Xaropinho e Tunico), como nas imagens

grotescas (dos assistentes que ‘“‘apanham” nas brigas entre convidados, por
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exemplo), ou mesmo na trilha sonora e nas legendas que “explicam” as agdes no
palco.

Em outras palavras, a ludicidade estd a servi¢o da auto-reflexividade, que, por
sua vez, estd a servico da polissemia. Esse processo funciona como mais um fator
que evidencia e explicita a interdiscursividade do programa em um nivel mais
amplo, além obviamente da interdiscursividade dentro do préprio discurso do
apresentador, como acabamos de demonstrar com a andlise do episdédio da FEBEM.

E dessa forma que no PR, por mais que a voz do apresentador comente,
aglutine, “resolva”, ela também se submete a esse espaco polissémico (e polifonico)
criado pelo programa. Os casos em que as brigas no palco se tornam incontrolaveis e
o discurso caotico e simultaneo dos querelantes ofusca qualquer possibilidade de
negociacao sensata ilustram bem o caso. Diferentemente de Silvio Santos, Ratinho
nao pode fazer grande coisa além de assistir ao circo pegar fogo. Quando muito, o
apresentador se esforca em entender os argumentos dos partidos opostos, na
tentativa de promover apaziguamento. Como bem coloca Munson a respeito do

papel do apresentador de talk show:

Apesar dos argumentos incisivos e, mais ainda, dos egos inflados dos
apresentadores, o discurso de que eles sdo os “mais” (informativos e interativos)
e os “Ultimos” (bastides do discurso livre) para os “menos” (0s “jodo-ninguém”)
[ndo passa de] uma série de superlativos inflamados justapostos ao contra-
argumento de que eles sdo meros catalisadores e ndo instigadores, o que
compensa seu status ameagador com uma [certa] dose de isen¢do. (Munson,

1993: 94)

Dir-se-a, em contrapartida, que os tais partidos opostos tampouco eles t€ém seu
discurso legitimado, ja que se expressam de modo tdo emocional e pouco
cooperativo. E o argumento faz muito sentido. Porém, ¢ nas brechas criadas por esse

“direito de defesa” que os participantes exercitam sua liberdade de falar, xingar,
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desabafar. Por alguns minutos, o palco ¢ deles, e eles estao livres para nele encenar
suas mazelas. Sem a pressao do que Rocco chama de “pseudodialogos, diante dos
quais os interlocutores limitam-se a repetir respostas ja embutidas na pergunta do
apresentador” (1989: 168), os participantes podem até nos surpreender.

Se a polissemia contemplada por momentos como esse no PR ndo passa de mais
um simulacro de interlocucdo, e se o poder de falar e ser ouvido estd mesmo
concentrado na figura populista do apresentador deixam de ser, nesses momento,
questdes Obvias, e passam a exigir uma reflexdo mais cuidadosa que involva a
relagdo entre poder e saber. E a essa tarefa, portanto, que nos dedicaremos no

capitulo seguinte.
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Capitulo II1

PODERES-SABERES EM MEDIACAO

No capitulo anterior, vimos como se constroem as identidades das figuras que
compdem um programa poular como o PR. Intimamente ligada a essa discussdo
sobre identidade estd a questdo do poder (ou poderes) que se conferem a essas
figuras, ou que a elas estd associado. Para investigar a questao do poder no espago
do programa popular, recorremos neste capitulo as idéias de Michel Foucault, em
especial as que dizem respeito mais diretamente as configuragdes discursivas dos
poderes-saberes (1975/1997; 1975-6/1999; 1979) e do desejo de verdade
(1971/1996; 1975-6/1999; 1979). Tais idéias nos permitem abordar ndo apenas o
constante deslocamento de conceitos e “verdades” em circulagdo nos programas do
género, como também a propria desconstrucdo de posicdes de poder pré-
configuradas pelas condi¢des de produgao do discurso desses programas.

Uma primeira analise do corpus transcrito apontaria para a observacao de que o
host, figura centralizadora do programa, ¢ capaz de garantir poder, em grande parte,
pelo gerenciamento habilidoso das diferentes vozes que sdo autorizadas a falar nesse
espago. Através dessa habilidosa interagdo nos mais variados didlogos, o host
exercitaria seu poder de manipulagdo de modo mais atenuado e mediado,
mascarando-o, por assim dizer, sob cores demagogico-populistas.

No entanto, uma andlise mais cuidadosa — o que ja comecamos a delinear no
capitulo anterior — nos ird mostrar como ¢ fragil e precipitada a pré-concep¢ao de
que o o apresentador detém o poder e os demais sdo por ele vitimizados, mesmo que
de forma sutil e indireta. De fato, como aponta Munson sobre a constru¢do de

identidade dos apresentadores:
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A questdo do poder se infiltra constantemente na e por tras da auto-defini¢do dos
apresentadores. Estes constroem uma posicdo ambivalente e refutdvel com
respeito ao poder e aos efeitos socio-politicos do poder. Sensiveis as acusagdes
de que seria “um bando de pessoas de credenciais questionaveis manipulando as
emogdes do povo”, eles afirmam estarem se deferindo ao “povo” e se limitam ao

papel de “facilitadores” comunicativos. (Munson, 1993: 95)

Julgamos ser necessario problematizar, logo de inicio, a definicdo reducionista
de poder em termos do bindmio opressdao-manipulagdo, e redimensiond-la em vista
da complexidade de relagdes que envolvem os diferentes sujeitos das diversas
formagdes discursivas nas sociedades contemporaneas. E ¢ precisamente essa
problematizacdo que Foucault se propde a fazer na fase genealdgica de sua obra.

Passemos, pois, a uma breve exposi¢ao dessas idéias.

1. Poder como relacido: saber, resisténcia e verdade

Foucault propde uma visdo de discurso como elemento ativo na constituicao e
constru¢do das sociedades. Tal visdo o leva a focalizar as condi¢des de
possibilidades que geram regras de formagdo de sujeitos, objetos de conhecimento,
relagdes sociais e conceitos em geral através do discurso; isto €, as condigdes sob as
quais surgem os saberes (vide Fairclough, 1992: 39-49). Essa preocupagao com o
como se originam (localmente) e se estruturam (institucionalmente) os saberes
marca a fase arqueologica de sua obra, concentrada nos anos 60. Nessa primeira
fase, Foucault também discute a questdo da intertextualidade, seguindo uma linha de
reflexdo semelhante a da analise do discurso inspirada em Pécheux (vide capitulo II,

secdo 2). Como observa Fairclough, Foucault enfatiza:
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(...) a interdependéncia das praticas discursivas de uma sociedade ou instituigao:
os textos sempre se baseiam em e transformam outros textos contemporaneos e
anteriores historicamente (...), e qualquer tipo de pratica discusiva ¢ gerada na
combinagdo de outras, e ¢ definida por sua relagdo com outras praticas

discursivas. (Fairclough, 1992: 39-40)

Ja na fase genealdgica, que surge em meados dos anos 70, Foucault se concentra
nas questoes do poder e sua relagdo com o conhecimento, buscando revelar como a
sociedade articula discursivamente os mecanismos de poder que a atravessam,
mecanismos esses nunca totalmente explicitos, e que funcionam sob constante
renegociacao. Nas obras dessa segunda fase — incluindo Vigiar e Punir e as aulas no
Collége de France —, o filésofo francé€s propde ndo um modelo de andlise
propriamente dito, mas uma discussdo de conceitos que se revelam bastante
propicios ao tipo de andlise que desenvolvemos aqui. Entre esses conceitos estdo o
do carater fluido e relacional do poder, e o do desejo de verdade (“will to truth”)
ligado ao desejo de poder (“will to power”).

Para Foucault, poder e conhecimento — ou, mais apropriadamente, poderes e
saberes — sao instancias indissociaveis. Contrariando toda uma tradicdo de
pensamento segundo a qual (os verdadeiros) poder e saber s6 podem se desenvolver
em condigdes que os exlcuem mutuamente, Foucault postula que essas duas
instancias humanas estabelecem entre si uma relacdo de dependéncia constitutiva.

Nos dizeres do autor, temos de admitir que:

(...) poder e saber estdo diretamente implicados; que nido hé relagdo de poder
sem constituicdo correlata de um campo de saber, nem saber que ndo suponha e
ndo constitua a0 mesmo tempo relacdes de poder. Essas relagdes de “poder-
saber” ndo devem entdo ser analisadas a partir de um sujeito do conhecimento
que seria ou ndo livre em relacdo ao sistema do poder; mas € preciso considerar

ao contrario que o sujeito que conhece, os objetos a conhecer e as modalidades
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de conhecimentos sdo outros tantos efeitos dessas implicacdes fundamentais do

poder-saber e e suas transmormacdes historicas. (Foucault, 1975/1997: 27)

O saber, dessa forma, nunca ¢ arredio ao poder: ele nao existe idealmente, como
que livre das injung¢des e interesses do poder. As formas possiveis de conhecimento
(os poderes-saberes) surgem justamente através dos embates que constituem
historicamente as relagdes de poder. Nesses termos, depreendemos que o desejo de
conhecimento que habita o discurso em suas diversas formagdes, em sua
intertextualidade e conseqiiente heterogeneidade, traduz-se como desejo de poder,
em uma relagdo circular de constantes deslocamentos.

Embora ndo tenha tratado de maneira particular os produtos da midia, a teoria
de Foucault aponta decididamente para as praticas discursivas que se desenrolam no
interior de emissdes como as que analiso neste trabalho. Acreditamos ser possivel
contemplar como o poder circula de maneira ao mesmo tempo hegemonica e
transformadora no discurso dos talk-freak shows, através ndo apenas da fala dos
diversos participantes envolvidos — apresentador, convidados, platéia, representantes
da produgdo —, como também nas proprias condi¢des de producdo do formato talk
show de maneira mais ampla.

No entanto, € preciso ter bem claro que o poder, conforme o preconiza Foucault,
nao se confunde com repressdo, nem ¢ prerrogativa de sujeitos pré-estabelecidos
como poderosos; isto €, nenhum sujeito detém o poder; o poder ndo ¢ um fato
localizavel, mas uma relagdo que se da dentro do discurso. Nesse sentido, nao se
pode pensar no poder como algo que se impde do lado de fora, mas algo que se
movimenta e se negocia dentro de uma dada estrutura social. O poder ¢
multifacetado e ramificado até o limite da instdncia mais localizada. Roberto
Machado, no prefacio a sua organizagdo de textos de Foucault entitulada Microfisica
do Poder (1979), nos lembra que os poderes ndo se encontram em um ponto

especifico da estrutura social, mas sim:
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[Os poderes] funcionam como uma rede de dispositivos ou mecanismos a que
nada ou ninguém escapa, a que ndo existe exterior possivel, limites ou fronteiras.
Dai a importante e polémica idéia de que o poder ndo ¢ algo que se detém como
uma coisa, como uma propriedade, que se possui ou ndo. Nao existe de um lado
os que tém poder e de outro aqueles que se encontram dele alijados.
Rigorosamente falando, o poder ndo existe; existem sim praticas de poder. O que
significa dizer que o poder ¢ algo que se exerce, que se efetua, que funciona. (...)
Nao ¢ um objeto, uma coisa, mas uma relacdo.” (Machado, in: Foucault, 1979:

Xiv)

Se o poder ¢, entdo, uma relacdo, qualquer forma de resisténcia ao poder deve se

dar do lado de dentro mesmo dos mecanismos desse poder. Com efeito:

Qualquer luta ¢ sempre resisténcia dentro da propria rede do poder, teia que se
alastra por toda a sociedade e a que ninguém pode escapar: ele esta sempre
presente e se exerce como uma multiplicidade de relagdes de forcas. E como
onde hé poder ha resisténcia, ndo existe propriamente o lugar de resisténcia, mas
pontos moéveis e transitdorios que também se distribuem por toda a estrutura

social. (op. cit., op. cit.)

Dessa forma, fazendo a ponte com os programas populares de televisdo, nao
podemos assumir de antemao que o apresentador de um programa seja mais ou
menos poderoso que seus entrevistados, ou que, pelo fato de ser proferido por um
especialista convidado, um comentario tenha maior ou menor peso de verdade do
que uma manifestacdo leiga mais acalorada de um ou outro membro da platéia.
Devemos antes observar como o poder se configura e se desloca no interior do
momento Unico da enunciagdo, construindo seus campos de forca e gerando suas

proprias resisténcias.
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Outra relagdo fundamental especificamente discutida por Foucault se da entre
poder e verdade, ou efeitos de verdade. Segundo o autor, toda pratica discursiva tem
a capacidade de gerar efeitos de verdade mais ou menos potentes e duradouros. Tal
possibilidade de criacdo de efeitos de verdade no e pelo discurso se deve a um
elemento inescapavel aos sujeitos desse discurso: o desejo da verdade ("will to
truth"). O desejo da verdade, originario da divisdo historicamente construida entre
verdadeiro e falso, nada mais ¢ do que o desejo excluidor do poder. O discurso
"verdadeiro", assim, nao passa de uma ilusdo necessaria para que os sujeitos lutem
pelo poder dentro do discurso. E importante ressaltar esse fato de a luta se dar no
interior mesmo do discurso: nao podemos enxergar a "verdade" pois sempre-ja nos
alocamos a uma posicao de sujeito circunstanciado ao enunciarmos o que quer que

seja. No ensaio "A Ordem do Discurso", Foucault conclui que o discurso verdadeiro:

(...) ndo ¢ mais, com efeito, desde o gregos, aquele que responde ao desejo ou
aquele que exerce o poder; na vontade de verdade, na vontade de dizer esse
discurso verdadeiro, o que esta em jogo, sendo o desejo € o poder? O discurso
verdadeiro, que a necessidade de sua forma liberta do desejo e libera do poder,
ndo pode reconhecer a vontade de verdade que o atravessa; e a vontade de
verdade, essa que se impde a nos ha bastante tempo, ¢ tal que a verdade que ela

quer ndo pode deixar de mascara-la. (Foucault, 1971/1996: 20)

A visdo de discurso de Foucault aponta, dessa maneira, para novas
possibilidades de discussdo critica sobre linguagem e significagdo que escapam de
certo determinismo materialista presente, por exemplo, nas teorias neomarxistas de
Althusser (vide capitulo 2, se¢dao 2). Enquanto para este Gltimo a acao da ideologia,
ancorada pelas diversas instituicdes de poder e materializada na linguagem, mascara
sutilmente a verdade, para Foucault ndo ha “uma verdade” a ser desmascarada, uma
verdade que a linguagem representa ou esconde. Nao ha nem mesmo um ponto

ultimo de localizagdo das desigualdades de poder socio-econémico. Ao contrario
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disso, sdo regimes discursivos relacionados ao desejo de saber que produzem
sentido. Como resume Pennycook, a concepcao foucaultiana de discurso nos permite

entender como:

(...) o sentido ¢ produzido ndo por vontade de um sujeito humanista unitario, nao
como qualidade de um sistema lingiiistico, e ndo como determinado pelas
relagdes socio-econdmicas, mas sim através de uma gama de sistemas de poder-
saber que organizam textos, criam as condigdes de possibilidade para diferentes
atos de linguagem, e estdo inseridos em institui¢des sociais. (Pennycook, 1994:

128)

Ora, julgamos que a investigacdo do discurso dos talk-freak shows também
deve contemplar questdes de poder-saber. E possivel examinar, por exemplo, como
o conhecimento especializado, investido tradicionalmente de uma carga de
autoridade cientifica, encontra-se de certa forma desprestigiado ou submetido ao
discurso da “experiéncia concreta ”’ do publico leigo que, frente a uma camera cada
vez mais avida pela emocdo crua e “auténtica”, reencena suas paixdes e dores
pessoais tais quais as vivesse ali, no espago restrito do programa.

E possivel entender também, em conexdo com essa questdo, como as acusagdes
constantemente lancadas sobre certos talk shows de que constroem historias falsas,
com convidados falsos, fazendo-os passar por verdadeiros, reassumem um outro
enfoque quando lancamos mao da nocdo de efeitos de verdade de Foucault.
Acreditamos que ¢ possivel enfocar o debate sobre o que ¢ ou ndo verdadeiro sob o
angulo de um conflito entre pelo menos duas modalidades de poder distintas: o
poder da representatividade, de um lado — isto €, a possibilidade de se fazer ver e
ouvir em um veiculo de altissima influéncia — e o poder institucional, de outro,

ligado entre outros fatores a competicao desenfreada por audiéncia.
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2. Poder midiatico: representatividade, performance e acao

Uma das primeiras questdes relativas a poder que se podem analisar no discurso
do nosso talk-freak show ¢ a da representatividade popular. Ninguém mais questiona
o poder da televisdo como instituicdo no Brasil. Um programa de televisdo como o
PR, exibido em horario nobre diariamente na segunda maior rede de televisdo do
pais, tem um alcance de algumas dezenas de milhdes de espectadores. SO essa
penetragdo massiva ja confere ao veiculo amplos poderes, maiores talvez que os que
qualquer outra institui¢do publica possa vir a alcancar. Sem duvida a televisdo, sob
esse ponto de vista, se constitui como for¢a aglutinadora sem rival. Ora, quando essa
televisdo traz como um de seus mais destacados produtos um programa
proclamadamente popular, tanto em seu apelo como em sua estruturagdo, vemos
acresentado a formula de sucesso um ingrediente bastante relevante: a inclusao do
povo na TV para além da mera figuracao.

Isso significa que o espectador de classes mais desfavorecidas pode esperar
encontrar no programa um retrato de sua propria realidade, gente que passa pelo
mesmo tipo de problema que ele, que fala a mesma lingua que ele, que gosta da
mesma musica, que admira os mesmos artistas, e assim por diante. Em outras
palavras, cria-se um regime de inclusdo, uma economia que reconhece e representa a
cultura popular. Nao so isso, essa economia contribui para a legitimagdo da cultura
popular, conferindo a ela uma certa aura de poder. O mecanismo ¢ relativamente
simples: todo o suporte institucional de prestigio, ancorado pelo profissionalismo
técnico e comunicativo, aparece como que a servico dessa cultura, dando-lhe voz,
relembrando-lhe de seu poder, enfim, justificando-se em fung¢ao dela.

E preciso deixar claro que quando nos referimos aqui a cultura popular, temos
em mente o conjunto de poderes-saberes que surgem das microesferas das relagdes
sociais no interior das diversas comunidades e que de alguma forma provocam

ressonancia com os valores, gostos e ambicdes comuns aos membros dessas



120

comunidades. O “popular” da expressdo “cultura popular” significa, no entender de

Lull, que:

(...) os impulsos e imagens culturais se originam nos ambientes quotidianos e sdo
posteriormente assitidos, interpretados e usados por pessoas comuns — as vezes,
mas nem sempre, de maneiras resistentes — depois de terem sido transformados
em mercadorias e circulado pelas industrias culturais e os veiculos de massa.

(Lull, 1995: 74)

Tal énfase no popular implica também a discussdo de questdes publicas que
afetam a populagdo de maneira geral. Como argumenta Andersen, os talk shows, por
aparentarem ser verdadeiramente participatorios, oferecem uma espécie de
“alternativa aos noticiarios oficiais”, o que nos levaria a acreditar que eles sejam
“valiosas ferramentas democraticas” (1995: 155). De fato, ¢ comum o apresentador
Carlos Massa se referir ao noticiario da emissora lider Rede Globo, o Jornal
Nacional, como anti-popular, no sentido de que ndo explica para o povo o que
querem dizer os termos do “economés”, por exemplo, ou como as decisdoes do
Ministério da Fazenda podem afetar diretamente o bolso do trabalhador.

Porém, como a propria autora logo adverte, o discurso do talk show ndo se
constitui verdadeiramente como uma alternativa ao discurso democratico oficial, na

medida em que promove apenas uma pseudoterapia:

Se [os talk shows] fossem realmente um féorum para se discutirem questdes de
interesse publico — por um discurso participatorio que avangaria os objetivos da
pratica democratica — eles teriam que incluir pelo menos um pequeno espectro
de conexdes sociais, culturais e econdmicas com o sofrimento humano que eles
tao efetivamente exploram. Mas a discussdo de tais conexdes levaria a percepgao
de que, em muitos casos, somente melhorias econdmicas podem aliviar
problemas pessoais. Poder-se-ia ainda descobrir que somente a participagdo

social e o envolvimento de cidaddos no processo politico pode acarretar
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mudanga. Mas o fendmeno impressionante do talk show impede literalmente
milhares de pessoas de fazer tais conexdes, oferecendo, ao invés disso, auto-

reflexdo como solugdo dos nossos problemas. (Andersen, 1995:162-3)

Mas sera mesmo cabivel esperar dos talk shows de participacdo popular que
funcionem como um féorum democratico de debates de assuntos publicos? Ou sera
que a representatividade, a inclusdo por si s0, das pessoas que vivem as questdoes em
seu dia-a-dia ja configura poder semelhante de contestacao? No caso do nosso talk-
freak show, a resposta nao parece tdo previsivel. O programa trata, sim, de assuntos
de interesse nacional, e, quando o faz, estd longe de reproduzir o discurso politico
oficial que se conhece a respeito. Porém, fica a questdo: quais sdo as relagdes de
poder que se refletem no tratamento que o programa da a tais assuntos?

Parece-nos que seria preciso analisar mais de perto o discurso do programa no
seu fildo “‘editorial” para avaliarmos melhor a situagdo. Com esse intuito,
comegaremos com a analise de um mondlogo de Ratinho apresentado no quadro
Cassetada do Dia. Nele, o apresentador se dirige a um importante politico brasileiro,
o Senador Antdnio Carlos Magalhdes, comentando sua recente proposta de lei. Cabe
ressalvar desde ja que, embora a discussdo sobre relacdes de poder ndo se restrinja,
obviamente, ao campo politico, esse pequeno trecho funciona como boa ilustracdo

de algumas questdes fundamentais relativas a essa discussao.

2.1. Vox Populi

O quadro, exibido no P7, abre com uma reportagem narrada a respeito da
proposta do Presidente do Senado Anténio Carlos Magalhaes (ACM) de criagao de
um Fundo de Combate e Erradicacdo da Pobreza. A reportagem ¢ pontuada por

imagens de pobreza, especialmente de criangas em favelas e outras regides pobres.
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Sdo mostradas também algumas imagens de empresas, dentre as quais uma
montadora de automdveis. O tom da narragao ¢ de incerteza quanto a validade de
um fundo como esse. Ao final da reportagem, de pouco mais de trés minutos, o

apresentador Ratinho inicia seus comentarios em close para a camera:

Olha... Senador... Senador Antonio Carlos Magalhdes, queré crid imposto... em cima do
povo... pra... fald que vai acabd com a pobreza? [entusiasmo da platéia] O Brasil é um dos
paises que mais pagam impostos! Senador... Senador, [imagem congelada do senador ¢
mostrada por alguns segundos] o que acontece, ¢ que o dinheiro que nos pagamos
impostos, Senador, é mal distribuido, que ele é mal arrecadado, mal distribuido, e mal
colocado, Senador, certo? [entusiasmo da platéia] Dinheiro tem, Senador, é que ele é mal
usado. Teve os Cacciola da vida, teve os donos da Encol, esses ladroes que ndo vdo pra
cadeia, Senador, viu Senador? [entusiasmo da platéia] Cria impostos ndo vai... ndo é a
solugdo. Se fosse assim, a coisa... o... o... qualquer Presidente da Republica criaria mais
impostos, Senador, sabe? [entusiasmo da platéia] Senador... pega os deputado que estdo
devendo para o Banco do Brasil... os governadores... vamo pard com essa historia de da...
incentivo prda empresa que vem dos quinto dos inferno... e toma nosso dinheiro, po!
[entusiasmo da platéia, que ¢ focalizada] 7d errado, Senador, cria mais imposto... inventa
outra coisa! E outra: tdo falando tira dinheiro do SEBRAE, otimo! Mas num é so do
SEBRAE... tem que tirda do SEBRAE, tem que tira do SESI, do SESC, do SENAC. [vinheta
do Ratinho imitando jogo de futebol e musica]

()

Ninguém sabe aonde vai esse dinheiro! A Fundag¢do Banco do Brasil é a mais forte
entidade financeira do Brasil, de fundagdo. Ela ta comprando de tudo, so que num da um
tostdo... pa acaba com a pobreza do Brasil! Sabe, ¢ umas coisas faceis de resolvé... mas ai
é mais facil fazer imposto, que o povo paga, né? E, conversa fiada! [entusiasmo da platéia]
Eu até gosto... eu até gosto do estilo do... do Antonio em alguns aspecto, porque ele...ele é
pesado memo, joga pesado, eu até gosto desse estilo, até gosto... agora, crid imposto prd
cima de quem ja ta pagando, ai é conversa fiada, entdo... entdo faz imposto acima de quem
ganha... acima de cem mil por més, ai tudo bem...ai, tudo bem... ai eu concordo, e o Lafon
td ferrado. [O diretor artistico ¢ focalizado e o apresentador ri.]

Um primeiro aspecto que nos chama a aten¢do nesse segmento ¢ o fato de o
mondlogo ser construido todo ele como um didlogo imagindrio com um interlocutor
ausente. E claro que esse tipo de comunicagdao acontece o tempo todo na televisao,

onde a camera funciona como mediador de um dialogo entre o telespectador e os
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participantes do programa. Esse fendmeno faz parte, alias, da gramatica basica da
comunicagao televisiva. Como ja vimos anteriormente, o que ¢ dito na TV ¢ para ser
ouvido em diversos niveis de alcance (vide capitulo II, pp. 73-4). Mas o que ocorre
aqui nesse nosso episddio ¢ algo bastante particular. A fala do apresentador se
constitui como uma espécie de acerto de contas do cidaddo comum para com o (seu)
representante politico, com a diferenca de que esse ultimo ndo pode responder ao
vivo. Esse importante detalhe confere ao apresentador uma seqiiéncia de enunciacao
livre, ndo sujeita a interrupcdes ou apartes. Podendo falar o quanto quiser, o
apresentador se isenta, pelo menos em principio, da reveréncia que uma figura
politica de tal importancia exigiria em um contato direto, ainda que transmitido pela
televisdo por meio de uma entrevista, por exemplo.

O que se sobressai aqui, ao contrario da reveréncia, ¢ o tom informal, quase
amistoso. E como isso se d4? Ratinho comega por criar um efeito de proximidade
com ACM por meio de um recurso que transparece na superficie lingiiistica: a
repeticdo constante do vocativo “Senador”. Em alguns casos, esse vocativo ¢
precedido de uma marca maior de afinidade (ou baixa modalidade, nos termos de
Hodge e Kress, 1988: 122-8 ") em relacdo ao interlocutor, como em “6 Senador”,
“viu Senador?” ou ‘“sabe, Senador?”. Essa proximidade funciona como um
atenuador que permite a Ratinho ser mais incisivo em sua critica, como em “Ta
errado, Senador, cria mais imposto... inventa outra coisa!”, ou “agora crid imposto
pra cima de quem ja ta pagando, ai é conversa fiada”. Ratinho segue nesse jogo de
“morde e assopra” quando, em seguida a uma breve pausa para folego, pondera
sobre o valor do Senador, seu estilo pesado de que “ele até gosta™.

Um segundo aspecto, diretamente ligado a esse tom ao mesmo tempo informal e
critico do apresentador, tem a ver com a suposta representatividade popular que ele

assume em seu discurso. A idéia ¢ de que Ratinho tem uma “procuragdo popular”

1 . . C . . , . . .
Na visdo sociosemiotica dos autores, a modalidade ¢ um componente pervasivo em qualquer interlocugao.

Através do codigo verbal, ela reflete e estrutura, de maneira sutil, “a relacdo entre os participantes,

respondendo a afinidade em fun¢ao do género, classe, idade e contexto social” (op. cit., op. cit.:127).
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para cobrar do politico uma atitude que beneficie os pagadores de impostos que
somos todos nos. Essa “procuragdo”, no entanto, implica no caso da Cassetada do
Dia um discurso populista que ndo se contenta em apelar para o componente
racional dos fatos (““O Brasil ¢ um dos paises que mais pagam impostos!”’). Como se
os argumentos técnicos ou estatisticos — ancorados em informacgdes sobre o uso de
recursos financeiros pelas diversas instituigdes citadas, por exemplo — ndo bastassem
por si sO para justificar a critica indignada do apresentador, ¢ preciso langar mao de
um “discurso-porrete” (vide o nome do quadro). Esse tom de discurso dialoga de
pertissimo com o estilo popular de se indignar (“... e toma nosso dinheiro, po!”),
estilo esse consagrado em veiculos como o tablédide diario Noticias Populares.

O “discurso-porrete” cria, de fato, um efeito consideravel de verdade. Seu peso
se faz sentir em trechos como “vamo pard com essa historia de da... incentivo pra
empresa que vem dos quinto dos inferno...”, onde a superficie lingiiistica desvela o
prodigioso efeito discursivo de resumir o poder publico e seu alcance de decisdes
técnicas e politicas a um (mero) esfor¢o voluntario, coletivo e popular de bom senso.
Tudo parece muito mais facil para o povo, ja que o discurso populista de Ratinho
faz todo o sentido do mundo; quer dizer, ¢ um discurso coerente com a visdo de
justiga que uma sociedade democratica pressupoe.

Elementos ndo-verbais acessorios a fala do apresentador contribuem ainda para
um crescendo populista que s6 vem a reforgar nossas hipoteses. Por exemplo, os
aplausos pontuados da platéia podem ser interpretados ao mesmo tempo como sinal
de aprovacdo (equivalente ao “Esse ¢ o meu patrdo!” do boneco Tunico) e
combustivel para mais e mais indignagdo (““A cobra vai fum4, Ratinho. Aqui tem

'”

café no bule!”). Outro exemplo, a vinheta do programa evocando as transmissoes de
jogos de futebol, estrategicamente acionada no auge da inflamacdo do nosso
comentarista, bem corresponde a um gol, uma manifestacao apoteotica do poder de

resisténcia popular.
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Propomos concluir desse breve episddio que o poder supremo do Senador, o
poder politico, ¢ questionado diretamente em nome de um bom senso que resulta
nao simplesmente de evidéncias estatisticas (poder do conhecimento técnico), nem
tampouco do debate no campo das idéias (poder do conhecimento ilustrado,
intelectual e critico), mas também, e fundamentalmente, do aspecto performatico do
discurso que constrdi esse mesmo bom senso. Como propde Lyotard, o poder na
condicdo pos-moderna ¢ baseado mais na performatividade discursiva, “maxima
performance, independente de qualquer meta-narrativa legitimizante”, do que
propriamente em uma “verdade ideal ou de uma razao anterior a linguagem” (1979
apud Munson, 1993: 13).

A performance populista de Ratinho mitiga o poder politico no que esse
também tem de populista. Quer dizer, se a proposta de ACM confere um poder de
popularidade a seu proponente, dado que os objetivos de sua proposta seriam
indiscutivelmente nobres (enfim, acabar com a pobreza!), o contraponto critico a
essa proposta conduzida no show de televisdo popular desponta com uma arma
similar: a performance populista do apresentador. E quanto ao povo, esse
experimenta um aparente acréscimo de poder, uma vez que encontra no apresentador
um porta-voz a altura, que ¢ capaz de tratar ACM de igual para igual em um

poderoso veiculo da midia, sem sequer ser contestado “aqui e agora”.

2.2. “Vamo cuida desse caso ai”

A nossa proxima analise — mais uma vez ligada a questao do poder performatico
do apresentador — vem da primeira parte de uma reportagem, exibida no P8, sobre o
que chamaremos de “O Fantasma da Navalha”. Aparentemente, o apresentador

Ratinho inicia o programa nesse dia ja de olho no marcador de audiéncia. Com
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menos de um minuto no ar, ele chama o intervalo comercial, mas sem antes anunciar
em tom de urgéncia que “o fantasma da navalha atacou novamente.”

Trata-se de um caso que vinha sendo noticiado no programa havia algum tempo
envolvendo uma familia pobre da capital do estado da Paraiba. Essa familia vinha
sofrendo ataques de um suposto fantasma, que parecia contar com navalhas afiadas
que cortavam o corpo das pessoas repetidamente. Ao voltar dos comerciais, Ratinho
chama imediatamente a reportagem, na verdade pré-gravada. No entanto, mal
comega a ser exibida, ele pede a sua producdo que a interrompa para dirigir-se a
platéia e langar a pergunta: “Quem aqui acredita em fantasma?” Vdarias maos se
levantam.

Com uma musica de filme de suspense ao fundo, esta langado o tom de mistério
que ira marcar boa parte da reportagem. O mistério, de fato, aparece logo nessa
primeira interven¢do do apresentador, que na falta de um termo mais apropriado
para definir o fendmeno, refere-se a ele como “coisa do outro mundo, negd’ de
esprito [sic], capeta, troco ai.” Além disso, a pergunta langada a platéia ndo passa de
uma pergunta retdrica, ja que ninguém propriamente ¢ ouvido, exceto os bonecos
figurantes do programa (Xaropinho e Tunico) que fazem gracejos incompreensiveis
ao fundo.

Recomecga entdo a reportagem, que ird mostrar uma entrevista com Dona
Lucicleide, vitima preferida do “fantasma da navalha”, acompanhada de imagens
explicitas de cortes que ela e membros de sua familia teriam sofrido. Como que
reforcando a necessidade de provar que aquilo tudo ¢ verdade, o repdrter Jaimacy
Andrade faz perguntas e comentarios bem especificos sobre o ataque: menciona a
quantidade de pontos que Lucicleide levou, o grau de profundidade dos cortes, € o
formato dos cortes deixados sobre um colchdo que, usado para proteger o corpo de
seu filho, teria sido todo retalhado. Além disso, Jaimacy lanca a hipdtese de que os
cortes, no total de cinco em um pedago determinado do colchdo, se assemelham a

unhadas, como se o fantasma dispusesse de navalhas no lugar dos dedos.
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Tudo na reportagem ¢ muito visual, tudo muito mostrado, e com varios cortes
sutis de edicdo. Como que buscando causar impressao e choque, o discurso da
imagem ¢ tdo, se ndo mais, importante que o verbal. Esse aspecto da reportagem se
evidencia quando Dona Lucicleide retira “para a cdmera” os curativos sobre o corte
profundo sofrido em sua perna e grita de dor ao aplicar umas gotas que parecem ser
de algum remédio receitado. Ainda que essas imagens ndo nos acrescentem nada
que propriamente contribua para entender melhor o caso, somos todos langados para
dentro do sofrimento de Dona Lucicleide e levados, como conseqiiéncia, a
simpatizar com ela.

Ao entrevistar a sogra de Dona Lucicleide, Jaimacy obtém a confirmagdo de que
os ataques sdo precedidos por um estremecer da casa e o cair de telhas. Nesse
momento, ¢ mostrado o telhado com varias telhas faltando. A conclusdo do reporter
¢ de que “o estado da familia ¢ lastimavel”.

Algumas imagens de vizinhos e de um pastor evangélico sdo ainda mostradas
antes que Ratinho, no estudio, inicie os seus comentarios. Ele basicamente sugere
que a “producao tem que i 14, compré uma casa pr’essa mulher, tird essa mulher de
la..., viu, num ¢ a primeira vez que eu td pedindo.” Como se ndo pudesse lidar com
a situagdo por outros meios, a solucdo de mudar a familia de casa surge como a
solugdo populista por exceléncia. A platéia, levada pelo ritual mais ou menos
previsivel desse momento téte a téte com o apresentador em sua intervengao mais
contundente, entusiasma-se com a idéia. Como se observa no programa do dia
seguinte (vide capitulo IV, secdo 2), a sugestdo de Ratinho ¢ tomada como
promessa. O efeito primeiro que se cria ¢ o de que justica serd feita, pois, afinal,
quem se oporia a solucionar os problemas materiais da familia de Lucicleide?

Na verdade, o apresentador ndo entra em detalhes sobre o que acabou de ver,
mesmo porque para ele trata-se de “negocio intrigante... que num da pa entendé”.
Tudo o que pode fazer ¢ se “comprometer” a ajudar a familia, a0 mesmo tempo em

que seu diretor de producao agilmente lhe manda a informacao pelo ponto de ouvido
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de que um reporter ira dormir na casa de Lucicleide para ver se presencia algum
ataque. Junto com ele, informa o apresentador, ird uma equipe do programa, com
parapsicélogo, “comprd uma casa pra familia.”

Os comentarios do apresentador Ratinho em seqiiéncia a exibicdo da
reportagem sugerem-nos por si s6s uma série de observagdes e caminhos de
interpretacdo. Podemos comecar pela afirmacao, direta e categdrica: “Vamos cuida
desse caso ai”. Embora o sentido mais imediato que a afirmagdo configure ¢ de que
Ratinho e sua produg¢do irdo de fato “resolver” o problema da familia — evidenciando
seu poder de agdo concreta sobre as dificuldades materiais do povo — , propomos
que ela seja entendida como sintomdtica de uma série de praticas ou instancias
discursivas interligadas circulando simultaneamente nesse segmento do programa.

Em uma primeira instincia, temos um esfor¢o de producdo do programa de criar
sensagdo a partir da historia do “fantasma”. Com o refor¢o de uma série de
elementos técnicos — musica de fundo, imagens marcantes repetidas constantemente,
interrupgdes seguidas da reportagem pré-gravada — , a historia aparece mesmo
construida como um “caso”. Essa palavra pode ter varias acepgdes, mas aqui parece
acenar para a no¢do de caso como construto ficcional. No terreno da fic¢ao
cinematografica, por exemplo, filmes de suspense e mistério sdo tradicionalmente
feitos de casos a serem resolvidos, geralmente por investigadores astutos ou
especialistas da mente humana. Enquanto construto ficcional, pois, o caso exerce seu
poder de fascinio sobre platéias sedentas de ficgdo em horario nobre. Em outras
palavras, o PR exerce aqui seu poder de magnetizar platéias com a promessa de uma
“ficcao real”.

Em outra instancia, podemos dizer que a produgdo estd realmente “cuidando do
caso” a medida em que estd dando a ele um tratamento de atencdo todo especial.
Ainda no aspecto ficcional, a historia de Dona Lucicleide vinha sendo sido abordada
no programa sob a forma de episodios, quase como uma telenovela. A cada dia,

aprendiamos novos detalhes no desenrolar dessa trama, novas descobertas e
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possiveis reviravoltas. A julgar pela comog¢ao que a presenca da reportagem causaria
na comunidade onde mora a familia — o que se evidencia no “capitulo” do dia
seguinte — , a histéria do fantasma da navalha rendeu audiéncia e “pano para
manga”.

A propria defini¢do do fendmeno como o “ataque do fantasma da navalha”
circunscreve o sentido de maneira particular: aquilo que ndo se pode ainda explicar
de maneira inequivoca — o sentido nunca o ¢ — atribui-se uma configuracdo mistica
e/ou de “entretenimento” que a platéia ¢ capaz de reconhecer facilmente em seu tom
de ritual. No entender de John Fiske (1987: 7), “uma parte importante da habilidade
de um texto produzido em massa de atrair uma vasta diversidade de audiéncia ¢ a
facilidade com que se pode fazer suas convengdes interagir produtivamente com as
convencdes da comunidade discursiva dentro da qual ele estd circulando.” No
Brasil, um dos rituais culturais mais estabelecidos ¢ o da telenovela. O espectador
estd acostumado, por assim dizer, ao “suspense arrastado” tipico desse formato, e
portanto € capaz, teoricamente, de reconhecé-lo quando surge em outras emissoes.

Pierre Bourdieu vai mais além ao propor um outro aspecto dessa questo.
Segundo o autor, quando se lanc¢a no discurso uma “idéia feita”, o efeito ¢ de que “o
problema esté resolvido. A comunicagdo ¢ instantdnea porque, em certo sentido, ela
ndo existe. Ou ¢ apenas aparente. A troca de lugares-comuns ¢ uma comunicagao
sem outro conteudo que ndo o fato mesmo da comunicagao” (1997: 40).

Nesse caso, um fendmeno que, pelo menos em principio, poderia ser
investigado sob diversos angulos — parapsicolégico, religioso, fenomenologico,
espiritual — precisa ser acomodado provisoriamente sob um titulo chamativo, de
apelo popular, que potencializa a manuten¢do da audiéncia a0 mesmo tempo em que
a prepara para a “serializa¢ao” da historia. Quer dizer, enquanto nao se chega a uma
solucdo a contento, ha tempo para langar uma série de elementos “complicadores”

da trama que supostamente prenderdo a atencdo do espectador.
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“Vamos cuida desse caso” pode ainda ser lido como a tentativa mais ou menos
consciente de reforcar a imagem do apresentador como aquele que tem o poder de
atender aos apelos da populacdo freqiientemente “mal-informada” e desprovida de
recursos materiais. A imagem do apresentador atuante, que ndo tem medo de
enfrentar os problemas de frente tem, de resto, contribuido muito para a sua
popularidade. Acontece que o caso do fantasma da navalha ¢ “negdcio intrigante”, e
Ratinho estd “ficando meio cismado com esse trem”. Ele ndo acredita em
assombragdo, mas rende-se as “evidéncias” de que elas existem. Isso nos permite
dizer que os poderes de acdao do apresentador e de sua produgdo esbarram em seu
contraponto imponderdvel. Isto ¢, o saber (ou falta de) gerado pelo misterioso
fenomeno funciona como agente modalizador do poder pragmatico de acdo sobre a
condi¢do dos sujeitos diretamente afetados. Qualquer decisdo a ser tomada devera
ser provisoria se de fato o mistério continuar a ser tratado como um mistério,
impermeavel a uma solucdo clinica mais precisa.

Mas quando se tem recursos para comprar uma casa nova para a mulher, essa
questdo parece ndo importar tanto. E muito mais produtivo que Ratinho invista em
seu poder de populista benfeitor nesse momento. Embora o caso nao se afilie, pelo
menos aparentemente, a qualquer questdo politica, o apresentador evoca para si o
poder do politico que resolve, politico que promete e cumpre. Em sua discussao

sobre populismo e o papel do herdi populista na midia, Lusted propde:

Enquanto modalidade cultural, o populismo cultural tem de ser visto como
incorporando a experiéncia e as aspiragdes de grupos marginalizados
socialmente em sua linguagem de coletividade e barreira social, e fazendo-o,
crucialmente, no nivel afetivo, no nivel ndo da cogni¢do, do conhecimento, mas
do sentimento, incluindo o sentimento contra as exclusdes dos grupos de elite.
(...) Figuras populares se tornam populistas quando, [como Ratinho], e apesar do
seu sucesso e riqueza no showbiz, a diferenca entre eles e nds nio ¢ tdo marcada

quanto a sua semelhanga. Eles sdo vistos trabalhando pelo dinheiro, como nos,
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ndo somente através da acdo de seu talento e performances mas também através
da energia que eles dedicam a incorporar o “nds” com o “eles” no interior de um

continuum populista e no espaco de uma cultura populista. (Lusted, 1998: 179-
183)

Dessa forma, pode-se dizer que as diversas posicdes subjetivas que se deixam
entrever na fala curta e altamente significativa do apresentador, incluindo as
posicdes de “piadista gozador” — ao sugerir que o reporter poderia ter seus genitais
atacados pelo fantasma — e de “caipira desconfiado” — “Eu t6 ficando cismado”— ,
competem entre si num espectro populista dentro do qual a imagem do benfeitor
acaba se sobressaindo.

Chega a soar esquizofrénica a afirmacdo de que “amanhd vai... uma equipe
nossa, com parapsicologo, vai compra uma casa pra familia”, ou mesmo a sugestao
— criada pela justaposi¢do das idéias — de que se a familia ndo sair da casa, “esse
diabo desse capeta que ta com a navalha 14, vai corta o pescogo dessa familia ai, 6.”
O discurso da solucdo ¢ entrecortado por vozes dispares que confluem para um
efeito de sedacdo. E como se o alivio imediato do sofrimento da familia devesse vir,
pela logica desse discurso, sob a forma de um pacote mal ajambrado contendo
alternativas varias, uma das quais funcionara satisfatoriamente no final.

E, enfim, o poder de acdo (ou pelo menos sua promessa) que, ancorado pelo
poder de representatividade popular e de performance do apresentador, garante
nesse episodio o aplauso imediato, ainda que orquestrado, da(s) platéia(s). O senso
comum de justica (o “resolver” o problema), tdo freqlientemente contrariado pelas
prioridades politicas e sociais do governo, volta aqui a ser encarado em sua
obviedade: se o senso ¢ comum, entdo ¢ simples, e portanto pode ser abordado de
modo voluntariamente pragmatico. Tudo o que se espera do publico, no final, é crer

que o caso esta sendo “cuidado”.
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2.3. “Tem agua ou nao tem?”

Um terceiro episddio que nos permite aprofundar a analise das caracteristicas do
poder discursivo no programa popular foi exibido durante os P2, P3 e P4. Trata-se
de uma reportatem sobre a abertura de um pogo em uma regiao do nordeste em que
o problema da falta de 4gua € cronico.

A reportagem, conduzida em tom de suspense quanto a possibilidade real de se
extrair agua de uma propriedade qualquer no sertdo nordestino, comegou a ser
preparada quando a producdo do PR enviou uma equipe liderada pelo reporter Ney
Indcio a regido por aproximadamente quinze dias para colher retratos da seca.
Durante essas visitas, o programa escolheu uma fazenda em Arco Verde,
Pernambuco, como campo de teste para perfuragdo de um pogo artesiano. Com uma
equipe de técnicos em perfuracao levada até 14, o prazo para se encontrar agua era de
seis dias; porém, em menos de dois ja era possivel vé-la jorrar. Assim, o PR
promoveu a abertura do pogo como um evento para ser transmitido ao vivo durante a
emissdo. Muitas pessoas da comunidade se reuniram em torno de um altar e
entoaram canticos em louvor a Padre Cicero, padroeiro do sertdo. O Senhor Rafael,
proprietario da fazenda e homem bastante simpldrio, guiava os procedimentos, nao
cessando de agradecer a Ratinho pela iniciativa.

Mas enquanto a abertura do pogo constituiu o elemento-espetaculo da
reportagem, isto ¢, seu auge como evento televisivo, ela serviu como pano-de-fundo
para uma campanha mais ampla lancada pelo programa na tentativa de convocar
empresarios para tomarem iniciativa semelhante e “adotarem” um poco em
determinada comunidade, sendo responsaveis pela abertura e manutencao dele.
Antes mesmo de exibir a “prova” (P3 e P4) de que ¢ possivel encontrar 4gua em

todo canto — como mais tarde insistiria em reafirmar o reporter Ney Inacio — ,
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Ratinho do estudio comega a mobilizar a campanha (P2), revelando os bastidores da

iniciativa numa espécie de making of:

Bom, amanhd, amanhd neste programa, amanhd neste programa, eu vo pedi autoriza¢do
pro Silvio Santos, num pedi ainda... mas sei que ele vai deixd... eu vo fazé a... uma
campanha..., ndo de arrecada dinheiro, que isso eu num tenho, num num num tenho
interesse nisso. Eu vo fazé uma campanha... prd... arruma pogos... la nessa regido. Vo fazé
uma campanha com os empresarios [aplausos] ... empresario que quisé ajuda, num precisa
manda dinheiro pra cd, precisa ndo. Ele vai lda, contrata uma empresa, nos damos a
localizagdo... porque é, é terrivel, é terrivel vé uma crianga... uma senhora daquela de
idade, que jd trabalhé a vida inteira, ld morrendo de sede? Sabe? E um negécio... que num
da pra acredita.

J& aqui nos deparamos com uma primeira relacdo de poder a se analisar: a
relagdo produto-institui¢do. Como o PR faz parte de uma instituicdo determinada (o
SBT), presidida por determinado comunicador (Silvio Santos), ¢ de se supor que o
programa seja submetido a regras institucionais mais ou menos estabelecidas quanto
ao que pode ou nao pode ir ao ar, ao que pode ou nao pode ser dito, e aos contetidos
que atraem ou ndo mais audiéncia, o que afinal ¢ o maior objetivo da emissora em
relacdo aos seus produtos.

No entanto, ndo seria de se esperar que o andamento de negociagdes entre a
instituicdo e seus produtores escapasse dos bastidores e fosse debatido frente as
cameras. Ora, quando Ratinho menciona Silvio Santos, o chefe, aquele que tem a
palavra final, ele se coloca em uma posi¢do supostamente submissa. Seu discurso
sugere que existe uma hierarquia, e que existem limites de agdo para os diferentes
membros dessa hierarquia. Acontece que essa vulnerabilidade aparente dificilmente
se sustentaria as custas da perda de credibilidade do programa, muito menos do seu
apresentador, figura central. Em outras palavras, dificilmente o programa se
arriscaria a “dar a cara para bater” langando uma campanha séria, que realmente se
propusesse a agir sobre uma questao social importante, sem que houvesse ja um aval

institucional, um “OK do patrao”.
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Dessa forma, podemos concluir que a mitigagdo do poder do apresentador e do
programa diante da deliberagdo suprema da instituicdo nao vai além de um jogo
discursivo, apenas mais uma estratégia de apelo popular do veiculo. Nao queremos
dizer com isso que o apresentador estd mentindo, que esta sendo falso ao mencionar
a necessidade da aprovacao de Silvio Santos. Afinal de contas, a campanha em si
nao parece ser fato consumado, minuciosamente planejado; ao contrario, ela ainda
tera de ser discutida em seus detalhes. O que nos interessa aqui ¢ como a relacao de
poder ¢ mediada diante das cameras: como ela ¢ exposta de maneira auto-reflexiva,
deixando entrever um elo da complexa rede de relacdes de bastidores envolvendo
iniimeras decisoes, entre os mais diversos funcionarios da instituicdo, em busca do
efeito produtivo. Com efeito, no dia seguinte Ratinho iria se referir a iniciativa de
abrir o poc¢o na propriedade do Sr. Rafael como “uma atitude muito decente, uma
decisdo de todo o programa... de sabé: tem agua?”.

O que nos traz para um segundo aspecto relativo a discussdo sobre poder: sua
relacdo com o saber e com a verdade. O tempo todo a prépria existéncia da
reportagem parece se justificar em fungdo de um desejo de verdade, o desejo de
responder a pergunta que “ninguém no Brasil nunca fala”: tem ou ndo tem agua no
nordeste? Sao incontaveis as repetigdes dessa questdo por parte do apresentador e do
reporter, e sdo varias as vezes também em que o Sr. Rafael, diante das evidéncias, ¢
instado a respondé-la.

O percurso em busca da verdade (o “will to truth” de Foucault) comeca ja no

anuncio da reportagem a ser exibida no dia seguinte:

Entdo nos vamos consegui... eu devo comega essa campanha amanhd. Primeiro nés vamos
abri o pogo... amanhd vocé vai vé neste programa... se la tem ou ndo tem agua, se a dgua é
boa ou se ndo é. Vocé vai saber neste programa amanhd. Eu até ia pra la, mas a viagem é
muita longa, ndo da tempo de eu volta. Mas a nossa equipe da... e ao vivo, vocé vai ver
amanhd se tem dgua ou se ndo tem. Vocé vai vé se nos vamos fazé joga agua prd cima ou
vamos descer as lagrimas dos olhos com dagua somente. Vocé vai vé amanhd... nesse
programa.
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Aqui, aliado ao discurso ja tradicional de chamada a audiéncia (“Vocé vai vé
amanha... nesse programa”), vemos se materializar o discurso da investigacdo da
verdade, da evidéncia que tanto se busca (“vocé vai ver se tem agua ou nao tem”).
Essa investigagdo parece ser tdo importante que o apresentador gostaria (?) de estar
14 pessoalmente, possivelmente para conferir legitimidade ainda maior a empreitada.

No dia seguinte, Ratinho faz referéncia explicita a um discurso mistificador que,

segundo ele, tem impedido o povo de saber a verdade:

Atengdo, Brasil! Quantos anos de mentira foram colocados dizendo que ndo se tinha
dgua... quantos anos de enganagdo... né? Este programa tomou uma atitude que eu acho
muito decente, sabe, decisdo de todo o programa... de sabé: tem agua? Tem. Onde é que ta
a dgua? Ndo, ndo tem. E dgua saloba? Ndo, ndo é. Por que que o povo sofre tanto por
falta d’agua? Qual é o problema? Sera que a gente ndo tem o direito nem de tomd dgua,
nem de matd a sede... sabe? Essa é a pergunta que todo mundo faz. E agora a gente vai
mostrd, a gente vai mostra agora, se tem ou ndo tem dgua, se a dgua é ou ndo é boa, o
Brasil vai sabé o que nunca ninguem fala. Um fala uma coisa, outro fala outra, neste
programa vai fala somente a verdade, e a gente vai consegui. Nos vamo fazer uma... e é sO
um comego sO, porque nos vamo fazé muuuito mais muita coisa, é so o comego, ta?

Mentira e verdade sdo contrapostas aqui numa operagdo discursiva de alteridade:
nés somos a verdade (“neste programa vai fala somente a verdade”); eles sdo a
mentira (“quantos anos de enganagdo, né¢?”’). Quem sao “eles” Ratinho se abstém em
nomear — seriam provavelmente as autoridades, os politicos, os fazendeiros; mas
quais, e de onde falam? — ; o que importa ¢ que a sensagao de indignacao nos irmana
a todos, como um Brasil projetado (“Atencao, Brasil™), ao vivo, pela televisdo. Mais
uma vez, a instancia da representatividade se v€ reforcada no discurso do
apresentador, ja que todos nds queremos saber a verdade: “essa ¢ a pergunta que
todo mundo faz”. Saber, enfim, nos leva a verdade. E a verdade, por sua vez,
configura poder de resisténcia, mesmo que a um poder sem nome ou local
determinados.

Ainda sobre a questdo da verdade como construto discursivo, localizamos nas

cenas ao vivo da abertura do pogo um apelo simbdlico visual muito forte que
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corrobora a autenticidade da experiéncia das pessoas daquela comunidade. Além de
fazer o Sr. Rafael repetir diversas vezes que ha, sim, dgua para dar e vender — o
técnico de perfuragdo garante: ha um potencial para 14 mil litros de dgua por dia —, o
reporter Ney Inacio convoca, em determinado instante, alguém da comunidade a
tomar um banho naquela dgua. Um rapaz prontamente se apresenta e, de roupa e
tudo, se enfia debaixo d’agua. Em outras tomadas da reportagem gravada, grupos de
criancas também ndo se contentam em s6 beber a dgua e aproveitam para brincar
embaixo dela. A abundancia de agua ¢, dessa forma, mostrada, comprovada e
aproveitada em toda a sua exuberidncia material. A respeito dessa espécie de

“autenticacdo corpdrea’” da experiéncia vivida, Shattuc argumenta:

Curiosamente, na era dos simulacros pés-modernos, o discurso ¢ consumido em
corroborar a autenticidade da experiéncia vivida como uma verdade social. Ele
se apodia nos sinais tangiveis ou fisicos da experiéncia de seu publico:

testemunhos, emogoes, € o corpo. (Shattuc, 1997 apud Gamson, 1998: 96)

Dessa mesma modalidade de representacdo, o fechamento da série de
reportagens no P4 prova ser caso exemplar. Nele, vemos a imagem triunfante de
uma mangueira erguida aos céus, jorrando dgua a toda poténcia por sobre um raio de

sol escaldante. Ao fundo, o texto narrado por Ney Inécio:

Este é apenas o comego. Por todo canto tem dgua boa. O sertanejo ergue o jato d’agua
como um troféu. Este prémio é um direito: ele quer, é dele, heroi-personagem, ndo na
central, mas no nordeste do Brasil.

Essa ultima discussdo nos conecta a uma outra caracterizagdo do poder, ja
apontada nas secdes anteriores deste capitulo. Trata-se do poder da
performatividade, que nesse episddio emerge em toda sua expressividade,
pontuando a reportagem com um senso elevado de indignagdo. Em sua fala

emocional sobre o sofrimento das comunidades afetadas pelo problema, por
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exemplo, Ratinho sugere que fazendeiros estariam adicionando 6leo em seus pogos
para que a populacdo ndo pudesse tomar de sua dgua. O apresentador apela aqui

novamente para o “discurso-porrete”:

E, e muitos fazendeiros, mesmo tendo agua, vocés viram ali, tem dagua... alguns, é o dono
do poco, entdo ele coloca dleo na agua pra esse pessoal... dleo de... de caminhdo na agua,
prds pessoas ndo tomarem aquela dgua, que ele qué vendé aquela agua... qué dizé, isso é o
maior absurdo que eu ja vi. Um cara desses tem que leva porrada na cara... tem que
apanha de cinta [aplausos da platéia] ... sabe?

E imediatamente parte para o maniqueismo de tom politico:

Tem certas horas, viu prefeito [dirigindo-se ao prefeito de Ponta Grossa que visita o
programa na platéia] , embora eu seja muito a favor da democracia... eu sé6 um democrata,
gragas a Deus... mas tem hora que a democracia num funciona, tem hora que eu queria sé
um ditador, pra i la e meté-lhe a mdo na cara do cara, fazé ele comé merda, cara que nega
um copo d’dagua [aplausos da platéia].

Comentarios tdo veementes possivelmente se sobreponham em efeito a qualquer
informagdo sobre “fatos concretos” que a reportagem venha a fazer. Em seu
discurso, Ratinho reduz a questdo da seca a necessidade de puni¢do, com as proprias
maos, dos “responsaveis” pelo problema social. De uma certa forma, ele contribui
aqui para a polarizagdo da questao de um modo contraditdrio, porém particularmente
produtivo para fins de espetaculo e entretenimento: de um lado, louva a iniciativa de
acao concreta representada pela abertura do poco e propde o lancamento de uma
campanha junto aos empresarios; por outro lado, esbraveja infantilmente contra o
suposto inimigo, apelando para um discurso de crueldade (“fazé ele comé merda™) e
autoridade militar-paterna (“tem que apanha de cinta”) pouco condizentes com o
democrata que afirma ser.

Mas Ratinho ainda ¢ capaz de evocar o discurso religioso no mesmo folego, e

conclui seu longo discurso em tom exacerbado, chamando os empresarios a acao:
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Sei também que todo o dinheiro que vocé ganha, irmdo, vocé ndo vai leva pro seu tumulo...
e que Deus ha de abengod ainda mais o seu... o seu trabalho, a sua empresa, e que esse
pPOco que vocé vai ajuda... a construi... a mata a sede de criangas nordestinas, ndo vai te
fazé falta, ao contrario, Deus que lhe dara milhares e milhares de pogos como este.

Acao ¢, afinal, o que se espera; porém, ela ndo vird necessariamente como resultado
dos apelos inflamados de Ratinho em seu programa. O poder maior do programa se

encerra em sua performance populista; o que vier daqui para a frente “é lucro”.

3. Construindo os saberes

A andlise dos trés episddios que acabamos de propor aponta para pelo menos
duas caracteristicas comuns relativas ao poder. A primeira ¢ que os poderes sdo
antes negociados no espaco discursivo de um programa popular como o PR do que
pré-construidos. A segunda ¢ que esses poderes negociados geram saberes, que por
sua vez engendram novos poderes, por meio de um processo fundado em grande
parte na performatividade. Nesse momento, ¢ possivel evocar a discussdo que
Munson faz sobre a constru¢do pds-moderna do conhecimento no talk show para
religar mais uma vez dois dos vértices de analise que t€ém guiado nossa dissertagao:

identidades e saberes.

A hermenéutica modernista tem uma fé fundamental no mundo, em seus sinais
legiveis, e na verdade como conhecivel, muito embora a percep¢ao do sujeito
possa estar obscurecida. Mas ¢ pelo fato de a constru¢do do conhecimento pelo
apresentador ser simultdnea a performance publica mediada que a externalidade
da verdade definitivamente conhecivel pode ser questionada. O conhecimento se
torna uma mercadoria performativa interessada, inseparavel da personalidade

que o produz. O apresentador de talk produz conhecimento ao ligar
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subjetividade, institui¢do, aparato [técnico] e até o espectador, através da
interatividade. O saber entra novamente em confluéncia com o sabedor.

(Munson, 1993: 135)

Em outras palavras, o conhecimento jamais pode ser neutro, algo absolutamente
analitico ou mensuravel. O conhecimento (ou o conjunto de poderes-saberes) tal
como circula em um produto midiatico como o programa popular de televisdo se
torna insepardvel da experiéncia de quem se propde a atua-lo, e por isso sua
natureza permanece essencialmente discursiva e performadtica. Acrescente-se ai a
conclusdo presumivel de que também as performances e os discursos do “povo na
TV” lhes possam conferir um estatuto de poder, ainda que simbolico. A
possibilidade de desestabilizar a hegemonia dos saberes oficiais, cientificistas ou
meramente exploratorios que supostamente se investem contra o povo mais simples
contraria, enfim, uma primeira analise fatalista do poder do talk show de manipular
e influenciar negativamente suas platéias. Os saberes populares em suas
manifestagdes mais espontaneas t€ém sim espago nessa constelacdo de vozes que € o
PR, ainda que as pequenas estrelas dessa constelagdo tomem emprestado parte de
seu brilho do astro-mor, que € o apresentador.

Para o capitulo final desta dissertagdo, reservamos uma analise mais
aprofundada da segunda parte da reportagem sobre o “Fantasma da Navalha”,
buscando retomar a relacdo de interdependéncia entre saber e poder. Pretendemos
demonstrar ai uma tendéncia corrente dos programas populares que aponta para a
legitimizacdo do conhecimento popular em oposi¢do ao conhecimento tido como

cientifico.
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Capitulo IV

SABERES POPULARES E SABERES ESPECIALIZADOS

Como ja sugerido nos capitulos anteriores, o publico leigo encontra no talk-
freak show um /locus de expressao dificilmente disponivel em outros formatos da
televisdo dos anos 90. Embora sujeita a restrigdes de varias naturezas — tempo, grau
de articulagdo e de representatividade dos diversos grupos participantes, para citar
algumas — a voz do conhecimento leigo assume um papel de destaque frente ao
conhecimento especializado, ora contrapondo-o, ora superpondo-se, ora
simplesmente desbancando-o. Livingstone ¢ Lunt chamam a atencdo em especial

para esse novo “poder comunicativo”:

A medida em que o publico se torna nio apenas ouvinte mas também falante,
através da programacdo interativa, torna-se aparente que as pessoas comuns, ao
contrario, ironicamente, dos especialistas, podem se comunicar de um modo
simples a uma audiéncia comum e, de fato, elas estdo se tornando melhores
comunicadores na televisdo conforme vao ganhando familiaridade com o meio.
E claro que desta forma elas podem apenas comunicar conhecimento comum,
ndo especializado. Portanto, 8 medida em que pessoas comuns participam em
debates publicos na televisdo, o discurso muda: o conhecimento do especialista ¢

desvalorizado e o discurso leigo, elevado. (Livingstone & Lunt, 1994: 97)

O programa de Jerry Springer (vide capitulo I, se¢do 3) ilustra bem a questao.
No final de cada programa, a platéia submete os convidados, cujas narrativas foram
se delineando ao longo dos blocos, a um verdadeiro “julgamento informal”: do
comentario simpatizante até a critica mais severa, passando pelo ocasional embate
fisico entre convidados e elementos da platéia, os espectadores no estudio sdo

instados a se manifestar para muito além dos meros aplausos, vaias e borddes
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habituais. Nesse contexto, como observa Gamson (1998: 118), as palavras finais (o
“final thought”) de Jerry na tentativa de dar coeréncia ao aparente caos encenado ao
longo do programa soam no minimo destoantes.

No PR, membros da platéia também sdo chamados a dar opinides individuais,
embora isso ocorra mais esporadicamente, sem hora marcada. J4 observamos
também em programas nao gravados para o nosso corpus casos de “bate-boca” entre
membros da platéia e convidados no palco em que aqueles reprovavam
incisivamente a conduta moral destes. Mais freqiliente, porém, ¢ a tentativa por parte
do apresentador de “amarrar” ele mesmo as questdes, como pudemos observar na
analise de episddios como a rebelido da FEBEM (capitulo II) e o da seca no
Nordeste (capitulo III). Em grande parte, Ratinho faz as vezes do comentarista
especializado, que poderia estar ali como um convidado, analisando as questdes com
uma visdo mais abalizada. Ainda assim, quando o assunto parece mais polémico,
misterioso, ou passivel de multiplas interpretagdes, ¢ comum vermos se
confrontarem no palco convidados representando areas de conhecimento distintas,
defendendo seus pontos-de-vista ao vivo, e espremendo seus comentarios no espago
de tempo normalmente restrito para esse tipo de intervengdo. Com isso, mais saberes
se agregam ao “féorum de debates”.

Em vista desse tipo de discussdo, propomos a seguir uma breve caracterizagao
do conhecimento especializado em relagdo ao conhecimento popular: como esses
conhecimentos se apresentam, como se contrapdem, como se confundem e como se
transformam no espaco discursivo do talk show, em especial do nosso talk-freak
show. Mas antes de mais nada, uma ressalva: propomos essas caracterizagcdes sem
nos esquecermos do fenomeno inescapavel da interdiscursividade (conforme o
discutimos no capitulo II), que, em ultima analise, nos impediria de tragar uma
distingdo tdo clara e homogénea entre os dois blocos de conhecimento. Se a
distingdo ¢ feita aqui, ¢ com o objetivo de explicitar uma tendéncia ao desequilibrio

de poder que julgamos haver entre esses blocos nos programas populares. Na
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seqiiéncia, veremos como se configura esse desequilibrio através da analise

extensiva de um episddio do PR que ja comecamos a investigar no capitulo anterior.

1. Especialistas em xeque

Um primeiro aspecto a ser considerado sobre a participacao de especialistas em
uma emissao de televisdo do género talk tem a ver com os critérios de sele¢c@o, ou as
credenciais que tornam tais profissionais — € ndo outros — convidados potenciais.
Afinal, quem sdo esses especialistas que costumamos ver repetindo participagdes em
programas as vezes tao distintos, em canais diferentes?

Segundo Munson, os especialistas (ou “experts”) sdo aqueles convidados que,
em virtude de suas credenciais de experiéncia ou de um conhecimento especial
qualquer, se qualificam para ocupar a posicdo de juizes e conselheiros dos
necessitados e dos que se encontram na posi¢ao de vitima. Tal prerrogativa confere
aos especialistas “a aura modernista do conhecimento objetivado, um trago residual
da cultura da especialidade”. Dessa forma, essas figuras seriam, pelo menos em tese,
repositarias do conhecimento: as pessoas certas, reconhecidas e legitimadas como
tal, para ajudar os participantes do programa, “cujo conhecimento ¢ meramente
experimental e presumivelmente mais intuitivo” (1993: 80).

Em um programa como o de Silvia Poppovic, por exemplo, observa-se a
presenca de um(a) especialista que ocupa o centro do palco, ouve as historias e
intervém de tempos e tempos. Quase sempre consultado(a) como a voz do
conhecimento abalizado, esse(a) profissional esta ali para esclarecer os pontos mais
confusos ou obscuros, ponderar sobre os comportamentos exibidos e narrados,
enfim, chamar a discussdo para a luz do saber profissional e cientifico. Como o

programa trata majoritariamente de questdes de relacionamento humano,
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envolvendo sexo, casamento, familia, namoros e amizades, os especialistas
convidados sdao normalmente médicos, psicologos ou psiquiatras. Esses
profissionais, além de contribuir para o aprofundamento da discussao sob o ponto de
vista do saber técnico, que so eles ali podem dar, acabam também funcionando
como opinadores quando langcam as suas intervengdes uma perspectiva mais
“humana”, mais solidaria aos participantes.

Com efeito, os especialistas ndo poderiam simplesmente se apegar ao rigor
técnico e cientifico de seus saberes e transmiti-los do modo que o fariam em uma
situagdo profissional formal. Ha que se levar em conta o fato de eles estarem sendo
“deslocados” de seu ambiente de trabalho habitual para um meio que lhes exige
simplicidade e eficiéncia na comunicagdo. Afinal, eles estdo aparecendo em um
veiculo marcado por uma série de restricdes, dentre as mais importantes o exiguo
tempo de apresentagdo e o grau de coloquialidade da linguagem.

Os efeitos desse “deslocamento” podemos ja pressentir. Comentando de Certeau

(1984), Livingstone e Lunt argumentam:

(...) a expectativa crescente e comum de que os especialistas devem falar em um
dominio publico, ndo especializado — para se popularizarem, para serem
acessiveis, para disseminarem, para serem responsabilizados — resulta
inevitavelmente em uma perda de expertise. Uma vez que o conhecimento
especializado ndo pode ser comunicado em um dominio publico, ndo
especializado, sem transformacdo e empobrecimento significativos, a unica
qualificacdo para falar que eles tém ¢ baseada na autoridade a eles concedida em
funcdo de seu conhecimento especializado, mais do que no conhecimento

especializado propriamente dito. (Livingstone & Lunt, 1994: 96)

Isso equivale a dizer que os especialistas encontram dificuldades em administrar a

complexidade de seus argumentos, ou mesmo a apresentagao de evidéncia cientifica
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— estatisticas, estudos, etc. — que os apdie, uma vez que sua credibilidade como
falantes ndo resulta “espontaneamente” desse conhecimento objetificado.

Em seu instigante estudo sobre a condi¢do do conhecimento nas sociedades
ocidentais contemporaneas, Lyotard (1979/1997) aponta para um desequilibrio de
forcas entre o conhecimento cientifico ¢ o conhecimento narrativo. Mais
especificamente no que diz respeito a necessidade de auto-legitimacao desses

conhecimentos, propoe o filosofo:

(...) o conhecimento narrativo ndo da prioridade a questdo da sua propria legitimagao e
ele se afirma na pragmatica de sua propria transmissdo sem ter de recorrer a
argumentacio e a prova. E por isso que sua compreensdo dos problemas do discurso
cientifico ¢ acompanhada com uma certa tolerancia: ele aborda esse ultimo
primordialmente como uma variante na familia das narrativas culturais. A reciproca
nao ¢ verdadeira. O cientista questiona a validade das declara¢des narrativas e conclui

que estas nunca sdo passiveis de argumentacgdo ou prova. (Lyotard, 1979/1997: 27)

Como conseqiiéncia desse esforco penoso de legitimagdo de seu proprio estatuto, o
discurso cientifico acaba por relegar o conhecimento narrativo a um plano obscuro,
primitivo e subdesenvolvido, marcado pela ignorancia e pelo preconceito. Quando
muito, esse obscurantismo ¢ abordado com o objetivo de educar e civilizar os que
nele créem.

Mas como o préprio autor nos lembra, seria impossivel a qualquer discurso que
se queira verdadeiro e legitimo prescindir do recurso a narrativa no processo de sua
transmissdo. Sem tal recurso, o discurso cientifico “estaria na posi¢do de pressupor
sua propria validade e estaria se curvando aquilo que ele condena: implorando a
questdo, procedendo com preconceito” (Lyotard, op. cit.: 29). Assim, a polaridade
inicial torna-se insustentavel.

A discussdo recai, portanto, ¢ novamente, na questdo da performance. Nos

produtos da midia, os especialistas estdo sujeitos a exigéncias e restrigdes
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performdticas como quaisquer outros participantes. Talvez a pressdao sobre eles seja
ainda maior, justamente por que sdo cobrados a exibir qualidades dificilmente
concilidveis em um espaco de tempo tdo limitado. Espera-se deles o dom da
simplicidade, mas ndo o recurso da super-simplificagdo; a acessibilidade, mas ndo o
linguajar vulgarizado; a concisdo, mas ndo o laconismo; o equilibrio, mas ndo a
frieza. Espera-se que sejam ‘“claros ¢ memoraveis em seus argumentos; que
cheguem a conclusdes; que sejam genuinos ao invés de camuflados; responsaveis,
ao invés de evasivos; publicos ao invés de privados” (Livingstone & Lunt, 1994:
123).

Se os especialistas falham nesses requisitos, tornam-se figuras pouco midiaticas.
Isto ¢, tornam-se passiveis de critica e rejeicdo por parte dos produtores,
apresentadores e espectadores dos programas, que tendem a julga-los em termos
antes leigos que especializados. Possivelmente os profissionais que ndo conseguem
ser acessiveis em seus comentdrios, ou que se extendem muito em suas
consideracdes, serdo preteridos em favor de alguém mais comunicativo e empatico,
alguém que pareca mais proximo do “povao”.

Enquanto “a complexidade ideacional excessiva ¢ mais ou menos proscrita pelo
formato do talk show” (Gamson, 1998: 182), a modalidade oral das narrativas — o
storytelling — ganha mais e mais terreno nesse tipo de programa. Tipicamente
associada ao conhecimento popular, a modalidade narrativa oral traz a superficie a
experiéncia concreta do participante-espectador. E tal experiéncia vem expressa
freqlientemente em um tom de emogao auténtica, emocgao vivida, o que qualifica o
narrador como “especialista do dia-a-dia”. Em principio, qualquer um de nos tem
algo auténtico e singular a dizer, e ndo ha ninguém mais qualificado que nds
mesmos para fazé-lo.

Mas como esse conhecimento leigo, experimental, pode fazer frente as
tentativas sistematicas de encerramento das questdes por parte dos especialistas?

Como se manifesta concretamente essa espécie de pujancia do saber popular? Em
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primeiro lugar, os narradores das experiéncias pessoais, assim como os especialistas,
devem ser vistos como dignos de credibilidade. Discursivamente, isso tem a ver com
a relagdo de convergéncia entre locutor, autor e personagem da enunciacdo: se a
mesma pessoa que viveu a experiéncia ¢ capaz de reproduzi-la espontaneamente em
sua performance no estudio, revelando nuances, avivando detalhes, enfim,
“encarnando” a personagem da narrativa, entdo maior sera sua credibilidade.
Enquanto o especialista s6 pode falar de fora, comentando a experiéncia alheia com
base no interdiscurso que fundamenta seu saber especializado, o participante popular
vive essa experiéncia como testemunha, incapaz de separar aqueles trés
componentes da enunciagdo. Se “a autenticidade e a credibilidade, ao invés da
argumentacao intelectual ou experiéncia verificada, estdo sendo construidas como as
regras do discurso”, torna-se cada vez mais dificil ao especialista treinado no rigor
académico — e inversamente mais facil ao participante leigo — ‘“‘construir uma
persona de credibilidade na telinha” (Livingstone & Lunt, 1994: 129-30).

Além da credibilidade, construto claramente discursivo, o saber popular tal
como ¢ apresentado nos nossos programas populares conta ainda com o elemento

variedade para reforgar sua presenca. Como bem lembram aqueles autores:

O foco sobre experiéncias individuais diversas distrai a atencdo de quaisquer
contradi¢gdes ou oposicdes entre as historias pessoais. Através de sua diversidade
e particularidade, as historias também resistem as explicagdes dominantes ou
institucionais, convergindo o publico e o privado ao impor o privado, a realidade
vivida, por sobre o controle publico e as inadequagdes institucionais. (op. cit.,

op. cit.: 140)

Quando discutimos no capitulo III (vide secdo 3.3) as querelas sobre
paternidade e os infaliveis exames de DNA solicitados no PR, pudemos observar
como cada lado da questdo parece ter sua verdade. Cada parte defende

ferrenhamente sua versdo da experiéncia, colocando em xeque, por vezes, o saber
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mais “seguro e certo” de que fulano ¢ e sempre foi o pai da crianga, ou que a mulher
nunca teve relacionamento com outros homens, por exemplo. Ora, cabe a
performance narrativa dessas e de outras partes envolvidas (testemunhas, sogras,
vizinhos) construir o “saber verdadeiro” da historia. O resultado do exame de DNA
apenas vem selar cientificamente a questdo. Ja foram apresentados casos em que o
resultado do exame tivesse surpreendido a propria mae — e também a nos
espectadores que acompanhamos o desenrolar dos fatos — , mesmo quando tao certa
da paternidade de seu filho. Isso s6 se explicaria pelo fato de a mulher ter
conseguido construir em torno de si uma aura de credibilidade e autenticidade em
suas narrativas dificilmente questiondvel aos olhos emocionados dos espectadores (e
talvez dela propria).

Podemos concluir de toda essa discussdo que a celebragdo de formas
alternativas de saber, apoiadas no conhecimento leigo em circulagio em um
programa como o PR, concorre para a desconstru¢do das oposi¢des entre: de um
lado, o leigo como subjetivo, emocional, particular, concreto; de outro, o especialista
como objetivo, racional, generalizador, abstrato. Se essas oposi¢cdes constroem
saberes que conferem poder a um grupo em particular, como propde Foucault, os
programas populares constituem (discursivamente) um desafio a essa relacdo de
poder, na medida em que eles adotam “uma posicao anti-elitista (...), oferecendo
uma reavaliacdo do mundo cotidiano, repudiando criticas a pessoa comum como
sendo incompetente ou ignorante, questionando a deferéncia tradicionalmente
devida aos especialistas (...) e afirmando, em seu lugar, o valor do ‘homem comum’”
(apud Livingstone & Lunt, 1994: 102).

No entanto, ha que se qualificar a celebragdo facil do conhecimento narrativo,
temendo conclusdes precipitadas que garantiriam aos saberes populares o estatuto de
consenso. Nunca ¢ demais nos lembrarmos da contaminac¢ao inerente dos discursos,
da dificuldade de delimitar mesmo as categorias leigo e especialista. Cada vez mais

trata-se de confundir os discursos, e a midia televisiva atual estd ai capitalizando
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com o resultado. Ainda que as distingdes entre conhecimento leigo e conhecimento
cientifico sejam funcionais na constru¢do de posi¢des subjetivas no discurso, resta a
constatagdo de que nem um nem outro escapa da condicdo provisoria, local e
heterogénea em que a materialidade historica dos discursos populares da midia os

tém configurado.

2. O que tera acontecido em Joao Pessoa?

A segunda parte do episddio do “Fantasma da Navalha” (P9) nos fornece uma
Otima ilustracdo da discussdo que vimos tragando. Nele encontraremos uma
variedade de saberes, mais ou menos leigos, mais ou menos especializados, que
concorrerdo para a tentativa de explicagdo de um fendmeno oculto, de dificil
definicdo. Procederemos a andlise desse episddio em partes, obedecendo a uma
descri¢ao detalhada da reportagem em toda a sua extensao.

O apresentador introduz a reportagem repetindo a pergunta do dia anterior:
“Quem tem medo de fantasma?” Ele resume a histéria para que as pessoas se
lembrem, e em seguida reexibe trecho de uma reportagem introdutoria sobre o caso.
Também ¢ reprisada quase toda a matéria do dia anterior, quando o reporter Jaimacy
Andrade esteve na casa da familia de Dona Lucicleide em Jodo Pessoa, Paraiba para
acompanhar um novo ataque do suposto “fantasma da navalha”.

Na seqiiéncia, comeca a ser exibida nova reportagem, possivelmente gravada na
noite anterior, mostrando o repodrter e sua equipe em vigilancia na casa de Dona
Lucicleide. Em destaque, um grupo de catolicos e evangélicos que compareceram a

casa para orar pela familia:
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J: Meia-noite em ponto, o grupo orava enquanto Lucicleide e o marido tentavam
descansar. No meio da oragdo, Lucicleide foi derrubada da cama. Nossa camera por
pouco ndo flagrou a hora certa que o fantasma da navalha atacou.

Apbs um breve corte de camera, Sérgio, o marido de Lucicleide aparece sem
camisa ¢ mostra suas costas retalhadas. O pastor, dirigindo-se a ele como em

exorcismo, ameaca:

P: Mas, nunca mais... olhe pra mim: nunca mais... olhe pra mim... em nome de Jesus, olhe
pra mim, Sérgio...

R [comentando ao fundo]: O, pastor, ele num é o capeta ndo, rapaz!

P: ... nunca mais o capeta vai lhe toca.

Nesse momento ouvem-se gritos de Lucicleide vindos de dentro do quarto, e o grupo
de oracdo, que estava na sala, corre em sua dire¢ao. Um pastor evangélico do grupo,
com uma biblia na mao, pede calma aos presentes, toca a mulher e evoca o nome de
Jesus, em uma oragdo mais forte. Lucicleide, com o rosto tampado chora
desesperadamente, gritando que ndo agiienta mais.

Um primeiro aspecto a se considerar aqui ¢ 0 modo como a reportagem do PR se
propde a acompanhar ao vivo, “aqui e agora”, o desenrolar dos fatos. Tendo
praticamente se instalado dentro da casa da familia-vitima, o repdrter Jaimacy
Andrade comanda uma equipe que buscara documentar cada detalhe de um possivel
novo ataque. Ora, ndo ¢ de se ignorar o fato de que tal presenca, tdo intrusa e tdo
visivel, tenha causado uma certa comog¢do na comunidade de Jodo Pessoa, e que,
com isso, muitas pessoas tenham sido atraidas até o lugar. Isso torna mais facil
entender como o grupo de oradores que encontramos na sala da casa de Dona
Lucicleide possa ser composto ao mesmo tempo de catdlicos e evangélicos,
comunidades religiosas tradicionalmente divididas. Temos j& de inicio uma primeira
confluéncia (ou pelo menos uma co-presenga) de poderes-saberes, que aqui buscam

um objetivo comum: ¢ preciso rezar para Dona Lucicleide e sua familia; ¢ preciso
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mobilizar a fé em torno de um desejo de solugdo, ainda que essa fé advenha de
convicgoes diferentes.

Mas se o fantasma da navalha ¢ mesmo um fantasma, ele aparece como uma
manifestacdo do “capeta”, e sua resposta as oragdes ¢ imediata: Dona Lucicleide
sofre mais um ataque justamente enquanto o grupo orava. Curiosamente, Dona
Lucicleide e seu marido, os mais atingidos, ndo estao junto ao grupo, € 0 suposto
ataque ocorre longe do olhar flagrante da camera. Porém, ndo nos cabe julgar a
honestidade da programa nesse momento particular da reportagem. Devemos ter
claro que manipulacdes narrativas podem muito bem acontecer quando o objetivo €
aumentar o efeito dramdatico dos acontecimentos. Alias, qualquer intervengdo da
equipe de reportagem, por mais neutra e documental que se proponha a ser, ird de
algum modo alterar o decorrer da agdo, ora compondo-a para a camera, ora
repetindo-a para melhor resultado. Isso ¢ inevitdvel. O que nos interessa, mais do
que isso, sao os efeitos de sentido que se constroem a partir de uma seqiiéncia como
essa. E o efeito mais marcante que se depreende aqui ¢ o de que estamos diante
mesmo de uma forca maligna, de algo que desafia a for¢a da fé, agindo com armas
proprias, armas violentas e irracionais; enfim, trata-se de um saber alheio, oculto, e
por isso mesmo indomavel.

Os sinais da violéncia incontroldvel sdo, de fato, bastante explicitos, ¢ a
reportagem se encarrega bem de mostra-los. Outro corte de camera, e o reporter
Jaimacy, mostrando as costas de Sérgio com varios cortes, € um lengol também com
alguns furos, afirma que o rapaz foi atacado no momento em que Lucicleide foi
derrubada da cama. Em seguida, o reporter pergunta ao rapaz se ele viu quando “eles
pegaram sua esposa”’. Sérgio afirma que viu sé quando ela caiu e confirma que
sentiu os arranhdes sendo dados de uma vez so, simulando com as maos o
movimento de unhadas. Ele diz que ultimamente os ataques nao tém tido hora para
acontecer, mas que ontem e hoje foram depois da meia-noite. Confirma ainda que a

mulher foi puxada pelos cabelos quando caiu. A reportagem segue mostrando as
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criangas acordadas, assustadas, e depois cobertas com leng¢dis para evitar ataques. O
grupo de oragdo, que continuou no local, aparece cantando uma musica religiosa.

Como ja apontamos na analise da primeira parte do episodio (vide capitulo III,
secdo 2.2), a reportagem se preocupa em exibir e reexibir imagens explicitas dos
corpos arranhados, num esforgo claro de autenticagdo do fenémeno. E preciso tornar
visiveis as marcas deixadas pelo fantasma, e para tal missdo, a reportagem acentua
sua proximidade com o saber investigativo e pericial, a0 mesmo tempo em que
transforma os corpos em pecas de exibicdo. Quer dizer, acreditamos que se o
objetivo ¢ documentar em detalhes os efeitos do ataque do fantasma, o recurso
funciona mais a servico de um exibicionismo grafico — a criacdo de um efeito
sensacionalista e chocante — que propriamente de um relatorio legista, a se conduzir
por um profissional que detenha conhecimento especializado o suficiente para langar
nova luz ao caso.

Na seqiiéncia, iremos aprender um pouco sobre a repercussdao do fendmeno
entre os membros da comunidade onde vive Dona Lucicleide e sua familia. Ratinho
chama um /ink ao vivo de Jodao Pessoa. Jaimacy se encontra na rua, em frente a casa
de Dona Lucicleide, cercado de policiais e dezenas de curiosos, muitos dos quais

criangas:

J: [...] Depois daquele corte profundo que Dona Lucicleide... sofreu... todo o Brasil, e
principalmente a Paraiba, estd assustada. Na Paraiba ndo se fala de outra coisa, a ndo sé
esse fenomeno que ta acontecendo aqui. Mas nossa re...

R [interrompendo]: O... 6 Jaimacy, é Jaimacy...

J: Fala, pode fala.

R: ..num... essa... essa familia, se ela mudasse pra outra casa, num teria uma solugdo?
[Aparece em um frame dividindo a tela.]

J: E isso que a familia estd querendo, Ratinho, inclusive quando cé fez aquele... aquela
promessa ontem, de que iria comprd uma casa, a produgdo iria comprd uma casa, a
familia ficou muito sa... muito alegre, achando que esse problema aqui vai se acabar se
sair dessa casa.

R: Ah...eu...eu acho que o... bom, eu vou conversa aqui... aqui... com alguns... algumas
pessoas que entendem do assunto, porque é um assunto prd gente tdo inusitado, tdo
diferente, que a... eu sO um completo ignorante desse aspecto... desse assunto, entdo eu
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num vo nem... é... cobra muito de vocé. Mas, 6 Jaimacy, as pessoa... a vizinhanga, el... sO
ataca essa casa? So essa casa, a vizinhanca num é atacada?

J: S0 essa casa é atacada, Ratinho. Mas nos tivemos informagoes hoje de que nesta rua,
chamada Rua Nova, ja aconteceram outras manifesta¢oes, ndo iguais as que estdo
acontecendo na casa da Dona Lucicleide, mas coisas estranhas acontecem nessa rua
chamada Rua Nova, num... distrito chamado Varzea Nova. [ A tela abre para mostrar a rua,
onde varias pessoas estdo sentadas em cadeiras em frente a uma casa, inclusive Sérgio e sua
mae. |

R: E... e 0 que o pessoal ai pensa disso, Jaimacy, o povo de forma geral?

J: Ratinho, muita gente ndo acredita...

R: Num acredi...

J: ... acha que Lucicleide estd se cortando, esta inventando, certo? [simulando]

R: Ah, mas como é que o négo vai se co... corta aqui nas costas, rapaz, num tem jeito!

J: Pois é... mas a maioria acredita que realmente é um fenomeno estranho, é o satands que
estd tomando conta aqui da casa de Dona Lucicleide.

Novos aspectos nos chamam a atencao a partir desse segmento. Ao se confessar
um ignorante em assuntos inusitados como esse, Ratinho segue tateando em busca
de mais informacodes. Assim, a situacdo de Dona Lucicleide, mostrada dentro de seu
microcosmo, documentada inicialmente como um drama familiar restrito ao espaco
geografico de sua casa, comega a acenar para um contexto mais amplo. Dona
Lucicleide faz parte de uma comunidade chamada Varzea Nova e ¢ habitante da Rua
Nova. Esses detalhes especificados pelo reporter ajudam a compor o quadro social
em que vive a familia; eles funcionam como legendas para as imagens que se
expandem por sobre o espaco fisico da regido. O efeito criado ¢ de que a familia de
Lucicleide nao ¢ de modo algum diferente das demais familias da comunidade, pelo
menos nao sob essa visdo panoramica do lugar. Embora se ressalte que os ataques so
tém acontecido naquela casa, atenta-se ao fato de que outras coisas estranhas — ndo
especificadas pela reportagem — ja aconteceram ali, o que poderia levantar suspeitas
sobre a peculiaridade do bairro, mais do que propriamente da casa.

Mas como também ja haviamos visto na primeira parte do episodio, Ratinho
prometera uma nova casa para a familia, antecipando-se ao processo de investigacao
do caso. O caso, pois, torna-se mais confuso com suas diferentes abordagens: por

um lado, existe uma tentativa “fisica” e a curto prazo de solucdo, representada pela
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simples transferéncia da familia de um local para outro; por outro, a busca continua,
a longo prazo, de solugdo profissional-terapéutica para a questdo. A possibilidade de
se manterem simultaneamente as duas perspectivas revela agudamente o carater
inclusivo do programa, que investe nas mais distintas direcdes em busca de um
resultado final vendavel e atrativo para toda as partes envolvidas.

E na guerra das explicagdes, a “teoria do capeta” parece predominar nas
opinides do povo, como fara questdo de “comprovar” o reporter Jaimacy ao longo de
suas entrevistas e comentdrios. Mas antes, ¢ preciso ouvir diferentes especialistas
sobre a questdo, e o primeiro deles, vindo diretamente de S3o Paulo para
acompanhar os fatos, jd& tem a apresentar um veredito bastante sedutor.

Transcrevemos o trecho na integra para discutirmos melhor sua progressao:

R: Bom, teve... teve... teve um rapaz de Sao Paulo, que... é conhecido como Pedro o Mago,
né, ele ta ai com vocé, Jaimacy?

J: Esta aqui, Ratinho.

R [interrompendo]: Diz que ele vai resolvé esse prob...

J: Pedpro... pois é, Pedro, o mago...

R:Ta, eletd....

J: ... esta aqui pra... resolvé o problema, foi enviado pela produ¢do do Programa do
Ratinho...

R: Vamo vé se ele vai resolvé...

J: ... esta prometendo resolvé. Pedro, o que esta acontecendo nessa casa?

M [engravatado, com ar professoral, e pontuando a fala com gestos categoricos] - O caso é
o0 seguinte: eu ja vi isso varias vezes, em varias casas humildes do Brasil. Sdo certos pontos
que vdo se fechando, e vdo se atraindo o qué? Ndo fantasma, fantasma num existe!
[imagem de fundo das costas retalhadas de um rapaz] Fantasma num levanta telha, num
corta ninguéem! Coisa muito mais forte... coisa do demonio... mas também é facil fala
[evocando a voz do povo?]: “E coisa do deménio, vamos rezd, que vai acabd”... e num
acaba nunca. [dirigindo-se para a cAmera, prometendo] Vai acabad! Vai acabd até amanhd,
porque eu Vo fica hoje, e so saio quando essa coisa acaba. Porque eu to em duvida entre
dois demonios: ou é Belzebu...

R: Ah...

M: ... ou é outro demonio...

R: [falando junto] Esse ai é pesado.

M: ... que se chama Belaor. Quando eu soubé o nome certo dele, acabé o problema...

R: [falando junto] Com o Belzebu eu num quero conversa ndo.

M: ... com a familia! Ratinho, a casa num tem nada... a casa num tem nada. Tanto é que
tem uma casa ali a duas quadra... duas casa dali, que era centro de macumba, dessas coisa
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de pai-de-santo, matd bicho, num-sei-qué-ld, a casa num tem nada. E coisa é na familia! £
do demonio mesmo.

J: Pedro, vocé ja inves... investigo hoje a tarde toda... que sinais diabolicos vocé constato
nessa casa?

M: Os sinais diabolicos sdo o seguinte: como a familia se encontra, o estado que a familia
td... de amor, de unido, de dinheiro, de uma série de fatores... e principalmente: agora sdo
convertidos a uma religido, mas antes so tinha uma religido. A Dona Lucicleide, pelo que
eu ouvi comentario dos vizinhos dela, ela era até de outra religido. Ela... incorporava, ou
ia atrdas dessas coisas... SO que uma coisa eu aviso: vocés... principalmente vocés, que
gastam dinheiro tolamente nessas porcaria de pai-de-santo, que esfolam vocés vivo, e
qualqué coisinha: “Minha filha, vamo fazé um trabalho... vamo mata um galo”. Isso atrai
o demonio!

R [em tom de moleque]: Eu mato o galo aqui, mas é pra fazé arroz de puta.

M: Vocé... Justamente. [ri do comentario, que o interrompe, mas volta ao tom anterior
imediatamente] O que eu falo é o seguinte: vocé... tem que sé uma pessoa inteligente....
vocé vai num local com pouco dinheiro, desesperado, a pessoa fala assim: “Pa resolvé o
teu caso, sai quinhentos real...”

R: O Pedro... Pedro...

M: Pois ndo, Ratinho.

R: E se... o Belzebu cata vocé ai...

M: Como?

R: ... e da umas unhada? E se o Belzebu f6 pega vocé e te dé umas unhada ai, cé num ta
com medo?

M: O qué que é?... eu com medo aqui?

R [falando junto]: E... dele pegd vocé...

M: Mas que que é isso, Ratinho, eu fago isso ha muito tempo!

R: Ahn?

M: [em tom sério] Ndo, o demonio é sutil, Ratinho... eles sdo sutil. Ndo pense que aquele
negocio de Polstergeit [sic], que vai levanta tudo, aquela pessoa vomitando... Demonio é
sutil... ele ¢ inteligente... ele pode com quem ele sabe que pode. Tanto ¢ que... onte
aconteceu a coisa, hoje ja chegamos aqui, tamos investigando, td tudo no mais santa
calma. E eu te falo o seguinte: quando eu sair daqui, esquece, acabo o problema.

R: Ta bom.

M: Ndo é com a casa, é com a familia. Pode aposta nisso, Ratinho.

R [falando junto]: Pode corta... ta bom. Fica um pouquinho, Pedro, num vai embora nao...
Jaimacy, também num vai embora, fica ai... estamos ao vivo... Que horas sdo ai, Jaimacy?
Que horas sdo ai?

J: Nos estamos agora as dez horas e vinte e nove minutos aqui na Paraiba, Ratinho.

R: Exata... exatamente.

O primeiro especialista chamado a se manifestar surge com ares de sabio,
desafiando o desconhecido com tom professoral. Mas sabemos que o discurso de

Pedro, 0 Mago — como enfatiza Jaimacy — esta pré-incumbido de uma missao.
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Chamado para solucionar o caso (“vamo vé se ele vai resolvé”, “esta prometendo
resolvé”), o mago nao pode escapar dessa prerrogativa. Seu discurso ¢ esperado
como definidor, e ele precisa aproveitar o espago ao maximo com uma boa
performance. Ainda mais que sua introducdo na reportagem ¢ feita com um certo
tom de desconfianca, ele deve deixar sua marca de originalidade, imprimir seu saber
diferencial. Isto ¢, se for para confundir mais, Pedro, o Mago, podera ser descartado
como mais um charlatdo.

Assim, ele comeca sua fala garantindo ter familiaridade com fenomenos desse
tipo, ocorridos, segundo ele, “em varias casas humildes do Brasil”. Essa garantia
inicial ¢ importante do ponto de vista do sabedor, na medida em que naturaliza um
fenomeno que a todos vém causando surpresa. Alguém que ja “viu isso varias
vezes” tem a autoridade de um médico que conhece bem os sintomas das doengas, e
que com um rapido examinar ¢ capaz de diagnostica-la. J& temos aqui um exemplo
de especialista utilizando o recurso da narrativa de experiéncia como auxilio a
autenticacao de seu discurso.

Mas o mago apressa-se em rejeitar a explicagdo que atribui o fendmeno a um
fantasma. “Fantasma nao existe”. A coisa ¢ muito mais poderosa: ¢ “coisa do
demoénio”. De alguma maneira, a alternativa soa mais proxima daquilo que o povo
conhece (e em que acredita) do que a hipdtese original. Ao negar tdo seguramente a
idéia de fantasma, o mago ndo esta substituindo o conhecimento popular por um
parecer técnico; ao contrario, estd assegurando ao povo que o fendmeno ¢ resultado
da acdo de uma forca secular, um elemento de identificacdo mais imediata e
possivelmente menos problemdtica em significacdo que “fantasma”. Enquanto um
fantasma pode assustar por ser tdo “peculiar”, tanto no fato de poder ser uma pessoa
tal que voltou dos mortos para atemorizar os vivos, quanto no fato de ser uma figura
lendaria, o demodnio, ao contrario, inspira temor, pois ¢ a antitese do bem, forca

oposta a de Deus. (“Com Belzebu eu num quero conversa nao.”) E claro, tudo isso
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sdo especulacdes, mas especulagdes correntes no imaginario popular com o qual
nosso especialista esta tdo habilmente lidando.

A versdo, digamos entdo, mais confortadora — de que estamos diante de obra do
demonio — ndo ¢, todavia, garantia de solugdo do problema. Como adianta o rapaz, a
proposta imediata e coletiva de rezar para afastar o diabo ndo se qualifica, pois nao
seria conduzida por um especialista como ele. Rezar todos podem, mas o problema
sO acabard quando o especialista — e s ele pode fazé-lo — identificar a categoria
exata de demonio que estd se manifestando. Ha Belaor e h4a Belzebu, e cada um,
supoOe-se, detém poderes diferentes e atua de maneiras distintas. Enquanto ndo se
souber qual deles produz os ataques, a situacdo permanecera inalterada. Eis aqui o
diferencial de saber do nosso primeiro especialista.

Pedro, o Mago, segue em seu percurso de justificar a versao-demonio
recorrendo aos chamados “sinais diabolicos”. Esses sinais apontam para problemas
envolvendo ndo a casa, mas a familia. E dentro do contexto especifico dessa familia
que se devem buscar as causas. Foi essa familia que, segundo terceiros, se envolvera
em outros tempos com cultos afros (“essa porcaria de pai-de-santo”). Aqui, observa-
se uma nova rejeicao: dessa vez ndo do totalmente oculto — o fantasma — mas da
crendice, do culto que “esfola vocé vivo” por dinheiro.

Por fim, a mistica sobre o poder do mago de resolver o problema se intensifica
quando Ratinho, visivelmente curioso e interessado na questdo — a0 mesmo tempo
em que faz piadinha sobre o uso de galos mortos — , questiona o poder de Pedro
diante de um possivel confronto com o diabo (“c€ num td com medo?”). Nao, diz
este, o demonio ¢ sutil, ndo se manifesta de formas 6bvias como “aquele negdcio de
Polstergeit”. Ele ¢ sutil, e para lidar com ele ¢ preciso um conhecimento especial,
especializado, enfim, um poder-saber que se faz crer “exclusivo”.

O link ¢ suspenso. No estudio, Ratinho imediatamente se dirige a outros
“especialistas” convidados, que o aguardam em pé no palco. Logo se vé que ndo

sabe exatamente quem sdo ou quais sdo seus nomes. Alids, ai estdo dois aspectos
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iniciais a se considerar nessa seqiiéncia de entrevistas que Ratinho ird conduzir até o
final da reportagem: primeiro, o fato de esses especialistas terem de ficar todos de
pé, lado a lado, sem o conforto do sofa ou poltronas habituais; segundo, eles sao,
pelo menos aparentemente, apresentados a Ratinho ali no momento, o que nos faz
supor que as entrevistas ocorrerdo sem prévia estruturagdo, e que os especialistas
terdo de “dar o seu recado” bem direta e sucintamente.

O primeiro entrevistado causa ja certo estranhamento. Trata-se de um padre que

se diz exorcista:

R: (...) Vocé é padre?

PE [afirmativamente]: Hum hum.

R: Padpre, essa situagdo... cé é um padre exorcista...

PE: Exorcista.

R: Cé ja fez... entdo cé ja fez varias... [gesticulando] ja encontro muitas coisas dessas...
PE: Sim, muitas vezes.

R: E Padre, como é que funciona isso?

PE: Bom, sdo pessoas que... tém for¢as maléficas, né, espiritos malignos no corpo, e...
acontece essas coisas, as vezes... até pior do que isso. Todos os domingos la no santuario,
vai... milhares de pessoas assim, que sofrem com problemas espirituais, e nos fazemos
exorcismos, la no santudrio todos os domingos.

R: E... 0 senh... vocé é padre da igreja catdlica...

PE: Nao, da igreja catolica EXORCISTA.

R: Hum hum.

PE: E... [inc] exorcista.

R: Nos podemo um dia filma um negocio desse ai?

PE: Pode.

R: Po filma?

PE: Pode.

R: Atengdo, produgdo, quero filma... quero filma... quero filma o padre fazendo exorcismo
ld na...na... na igreja dele...

PE: Pode.

R: ...e... vamo... pegamo um capeta bem enfezado! Isso que ta acontecendo na familia, o
que que pode sé, padre?

PE: E problema espiritual.

R: Problema espiritual.

PE: Problema espiritual.

R: Dad pa... pa...tem solugdo?

PE: Tem, porque pra Deus ndo tem nada impossivel... né?

R: Hum hum.

PE: Para Deus ndo ha nada impossivel, a solugdo...
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R: Se precisa, vocé iria com a produgdo la?

PE: Olha, é... eu ja venho...vendo este caso, e... quando as pessoas tém problemas
espirituais... principalmente desse jeito, é muito forte... a pessoa deveria... ela deveria vir
ao santudrio...

R: Ah... nos podemo trazé a familia entdo pra ca?

PE: ... porque nos temos... pode trazé... porque nos temos o santuario...

R [falando junto]: Aten¢do produgdo, se num dé solugdo, temo mais aqui um caso.

PE: Exatamente.

R: Olha...

PE: Nos temos la no... no santudrio um local especifico prd isso.

R: E o santuario fica aonde, padre?

PE: La na Rua Guarapuava, ao lado do metro Bresser, no centro de Sdo Paulo.
R: Muito bem.

A estranheza quanto ao fato de o padre ser um padre exorcista, da igreja catdlica
exorcista, da a tonica desse segmento. Trata-se da tentativa de cercamento do
sentido no discurso. Ao longo de toda a entrevista, observa-se o esfor¢o por parte do
convidado de estabelecer autoridade através da definicdo precisa dos sentidos que
ancoram sua formacao discursiva.

Logo no inicio, ele garante ja ter visto muitas vezes fendmenos semelhantes e,
em seguida, acrescenta que coisas piores que essas as vezes acontecem. Outra
tentativa de marcar bem a autenticidade do que estd dizendo se da na repeticdo da
palavra “santudrio”, local onde “milhares de pessoas” vao todos os domingos. O
santudrio, localizado a “Rua Guarapuava, ao lado do metrd Bresser, no centro de
Sao Paulo” ¢ “um local especifico para isso”, para se resolverem problemas como o
de Dona Lucicleide. A énfase repetida na informacao contribui para um duplo efeito
de sentido: de um lado, reforca-se a concretude da experiéncia ritual do suposto
exorcismo; de outro, e simultaneamente, funciona como uma espécie de propaganda,
de apelo a que as pessoas conhecam e freqiientem o local.

De sua parte, Ratinho acaba também investindo na informagao, ja que se propde
a ir filmar “um negocio desse ai”. A possibilidade de acompanhar, através de uma
equipe da produgdo do programa, o ritual de exorcismo nessa igreja anima o

apresentador. E aqui também temos um duplo efeito de sentido: Ratinho se coloca
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em uma posicdo de investigador cauteloso (ou desconfiado) em busca de uma
comprovacao visual do ritual e, ao mesmo tempo, antecipa o possivel retorno em
audiéncia de uma reportagem dessa natureza, em que ‘“um capeta bem enfezado”
renderia um bom material.

Mas nenhum sentido sai tdo reforcado dessa primeira entrevista do que aquele
que abarca a experiéncia sob o rotulo de “problema espiritual”. A causa-explicagcdo
do mistério se resume essencialmente a esse rotulo simples, direto e acessivel a
todos. No inicio, o padre tateia a questdo com as expressdes “forcas maléficas” e
“espiritos malignos no corpo” antes de mencionar os tais “problemas espirituais”
dos freqlientadores de seu santuario. Porém, quando instado por Ratinho a definir o
que esta acontecendo com a familia paraibana, o padre se fixa nessa escolha de
palavras, cuja repeticdo pelo apresentador e depois pelo proprio padre parece
circundar a questdo de maneira mais ou menos satisfatoria. Poderiamos, dentro de
uma perspectiva de andlise pos-estruturalista da significagdo, argumentar que a
expressao “problema espiritual” ocupa aqui, temporariamente, o centro nebuloso do
sentido, centro esse sondado por outros significantes ja dispersos. Em outras
palavras, a complexidade do fenomeno torna possivel a “candidatura” de
significantes os mais dispares e contraditorios a caminho de uma determinacdo do
sentido — e, em sua esteira, do proprio saber — escorregadio.

Ocupada essa fungio-centro de regulacio da significagdo ' no transcorrer desses
rapidos segundos de entrevista, impde-se ao apresentador a pergunta, o proximo
passo: “Tem solucao?” Sim, se a familia se dispuser a “vir (c4) ao santuario”.

Ratinho conversa ainda com um segundo convidado, que também se apresenta
como padre exorcista. Secretario do primeiro, ele aproveita para mencionar que
juntos t€ém um programa de radio. Ele apenas confirma que pensa exatamente como

o seu colega quando Ratinho lhe pergunta se “dé para tirar o capeta”.

Baseamo-nos aqui no conceito proposto por Jacques Derrida em sua discussdo sobre a arbitrariedade do
signo (vide Derrida, 1978/1989 e Marshall, 1992 cap. 2)
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Surpreendentemente, porém, ele confere a Pedro, o Mago, uma dose de
credibilidade. Segundo ele, todos esperam que o rapaz consiga resolver o problema
— que, admite, ¢ muito sério — ; mas caso isso ndo aconteca, ele garante poder faze-
lo, pois ja viveu situagdo semelhante. Afinal, parece ndo haver por parte desse padre
a necessidade de desqualificar o discurso alternativo do mago. Pelo menos, ele nao
adota o procedimento bastante esperavel de negacdo do outro. Caso o fizesse, o
padre estaria possivelmente refor¢cando a autoridade, de resto bastante suspeitavel,
dessa “faccao” da igreja catolica. Seja como for, Ratinho repete o compromisso que
ira no santudrio filmar o trabalho deles.

Na seqiiéncia, o apresentador passa para o terceiro convidado. Este se apresenta
como Victor, um psiquiatra que trabalha para o estado e a prefeitura, e que também

¢, como faz questdo de acrescentar, parapsicologo.

R: [...] Doutor, e... e agora, como é que nos fazemo?

V:[...] Ocaso ésimples...

R: [falando junto] E... é capeta, ndo?

V: ... é simples... ndo, é uma depressdo coletiva, né, um quadro de depressdo coletiva
associado ali... talvez a estigmas... estigmas ¢ o que os santos, os misticos, os catolicos
tinham...

R: Fala bem dentro do microfone.

V: ... é um complexo de crucificagdo, a pessoa tem na mente um complexo mental de
crucificagdo, dai ela somatiza pro organismo... somatiza cortes, é... estigmas na... nas
mdaos...

R: Mas a pessoa sente alguém deu uma... [imitando um movimento vertical de arranhar]

V: Sente, sente, mas vem de dentro, é... é endogeno, é um processo...

R: E de dentro pd fora?

V: .. é.. é uma auto-hipnose que a pessoa faz, uma auto-hipnose, onde a... a mente, o
complexo de crucificagcdo, a pessoa se auto-hipnotisa...

R [falando junto]: E tem jeito, tem solugdo?

V: ... e tem lesoes. Tem solugdo: tratamento psicologico, psiquidtrico, tem que té...é
psiquiatra e psicologo da regido atuando ja la, previnindo a doenca sen... e nada de
exorcismo, que isso dai é loucura, hein... isso é loucura. Exorcismo...

R [com ar de ignorante]: Num...num... da?

V: ... num... num tem nada a vé. Belzebu... sabe o que significa?

R: Que que é Belzebu?
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V' [apontando o chdo]: Deus das moscas... os antigos num conheciam, viam putrefagdo, as
moscas em vol... em volta da... nas fezes, da putrefacdao, achavam que tinha um demonio no
meio. Hoje a gente sabe que é bactéria, coisa putrefeita...

A entrevista com o Dr. Victor representa talvez o momento mais ilustrativo de
confronto entre saberes populares e saberes especializados. O parapsicologo ¢ o
primeiro convidado a “complicar um pouco” o discurso rumo a explicagdo do
fenomeno, justamente quando Ratinho parece querer fechar a questdo em torno da
explicagdo “capeta”. Abordado com provocativos “E agora, como ¢ que nds
fazemo?” e “E capeta, ndo?”, Dr. Victor tera de se desfazer do embarago sem perder
a perspectiva do discurso cientificista que caracteriza sua darea de atuagdo
profissional.

Suas primeiras falas introduzem uma série de termos especificos, como “quadro
de depressdo coletiva”, “estigma” e ‘“‘somatiza”, que apontam para uma dire¢ao,
digamos, opacizante sob o ponto de vista do linguajar popular. Sensivel a esse
“perigo material” do discurso especializado, Ratinho se apressa (inconscientemente)
em restituir o elemento concreto, fisico do discurso, fazendo acompanhar sua
proxima intervencao — “Mas a pessoa sente [que] deu uma...” — de um movimento
vertical de arranhar. Nessa mesma linha de reagdo, Ratinho “rejeita” o termo
“enddgeno” ao parafrasea-lo: “¢... de dentro pa fora?”

Mas se Dr. Silvio acena positivamente com a cabeca para tais intervencdes de
Ratinho, ele ndo deixa de imprimir seu ethos de expertise. Sua tarefa ¢, de fato,
super restringida; ele precisa se aparar, como o fizeram os padres exorcistas, a
palavras chaves, marcadores que guiem o andamento de sua fala truncada. E o que
ocorre quando, no mesmo enunciado, faz justaporem-se o conceito (ndo-ainda-dito)
de auto-hipnose e o conceito (ja-dito) do complexo de crucificagdo, em meio a
repetigdes: “uma auto-hipnose, que a pessoa faz, uma auto-hipnose, onde a... a

mente, o complexo de crucificagdo, a pessoa se auto-hipnotisa.”
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Além dessas caracteristicas, o discurso do Dr. Victor promove aquilo que o dos
padres exorcistas ndo havia suscitado: a desqualificagdo frontal do discurso
concorrente. A solucdo para o problema, nesse momento apressadamente
questionada pelo apresentador, estd, segundo o especialista, em um tratamento
profissional conduzido por psicélogo e psiquiatra da regido, € ndo no exorcismo.
Mas o debate verbal ndo existe, pelo menos nao na forma de aparte: os padres, ali de
pé ao lado do Dr. Victor, ndo t€ém tempo ou espago para rebater a acusagdo. Ao
contrario, Dr. Victor ganha, ainda que diante de um ar falso-maroto de Ratinho, o
direito de explicar a origem etmolégica da palavra “Belzebu”, reduzindo o conceito
a mera crendice e supersticao. A explicacdo gera, ainda, uma piadinha “em off”, em
que o apresentador, “aproveitando o ensejo”, acusa alguém de sua producao de ser
um Belzebu em virtude de seu mau cheiro.

Assim, nesse “pingue-pongue” rapido com o apresentador, Dr. Victor vai
tecendo sua fala no esforco de ter sua formagao discursiva legitimada. E isso implica
também esquivar-se do poder de seu “oposto”, que aqui aparece sob a marca da
simplificagdo — e até ironizagdo — caracteristica do discurso popular.

Em uma linha de interagdo semelhante, Ratinho passa para o ultimo convidado,
Dr. Silvio, que trabalha com Dr. Victor e a equipe do Padre Quevedo, renomado
parapsicologo. Silvio afirma que o caso ndo ¢ novidade. Perguntado por Ratinho se
ele tem medo do capeta, responde: “De jeito nenhum”. O apresentador brinca,
“convocando” a capetaiada de plantdo que estiver assistindo a assustar o
parapsicologo. Este afirma que casos como esse ja foram tratados na clinica onde
trabalha, e mostra uma revista com a foto de um homem com sangramentos no peito,
segundo ele, vitima de um fendmeno bem semelhante. Ele ainda alerta que, como ha
um envolvimento psicoldégico muito sério nesses casos, o fato de a cidade toda estar
mobilizada, e as pessoas estarem reunidas na porta de casa, sO estimula a
manifestacdo de seus inconscientes cada vez mais, o que piora a situagdo. O ideal,

segundo ele, seria essas pessoas se afastarem da casa da mulher para que ela e sua
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familia possam ter paz e, possivelmente, ser deslocadas para uma clinica para um
tratamento psicoldgico. Conclui que a ajuda espiritual pode ser apenas um paliativo,
pois o fendmeno voltara a se manifestar.

Qual dos nossos especialistas soa mais convincente? Que poder-saber se
sobressai aos demais nessa breve rodada de entrevistas? Dificil arriscar uma
resposta, j& que ndo se trata propriamente de um debate formal entre saberes. Temos
mais, nos parece, uma dispersao de saberes, saberes que sé tendem a se relativizar a
medida em que entram em contato miituo, justapostos assim de modo casual.

Enfim, chega o momento de o povo do local ser ouvido, e a essa altura a questao
se encontra polarizada. Ratinho volta a chamar o repdrter Jaimacy ao vivo, pedindo
a ele que entreviste algumas pessoas do lugar sobre se acham que se trata de um
caso espiritual ou parapsicoldgico. O reporter, porém, ndo mencionando nenhuma
das opgoes, faz perguntas mais “acessiveis” e diretas sobre o que eles acham que
estd acontecendo. O primeiro entrevistado acredita se tratar do diabo — em resposta
a “E o diabo ou ndo é?” —e admite que tem medo dele. O segundo também acha que
¢ o capeta, mas afirma nao ter medo dele, pois tem fé em Deus, apesar de afirmar
que ndo teria coragem de dormir sozinho na casa da mulher. Muitas criangas estdo
em volta, e algumas riem quando ouvem a palavra “capeta”.

O modo com que Jaimacy aborda esses entrevistados merece consideragdo. Ele
praticamente ignora a complexidade do fendmeno face as ultimas intervencdes no
palco. As possibilidades de explicacdo aumentaram e o fendmeno continua tdo ou
mais misterioso que de inicio; porém, aos olhos do povo do local, a teoria do capeta
permanece a mais forte, talvez a tnica. Dessa forma, quando Jaimacy pergunta se ¢
ou ndo o capeta, parece ja ter se decidido sobre a resposta. Sua comunicagdo com o
povo local ¢ simplificada e imediata, na medida em que vem refor¢ar um mito, um
fendmeno maior que desafia a todos, um fendmeno do mal contra o bem supremos.
E a palavra “capeta” — assim como inicialmente a palavra “fantasma” — assume

nesse processo a forca magica de evocar e resumir toda a historia, ocupando esse
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centro esvaziado e carente de significagdo. Como Dr. Silvio colocaria ainda mais
adiante, no final da reportagem: “Com todo o respeito, até a platéia, a populagao,
normalmente quando nao se tem uma explicacdo, joga-se a critério de Deus ou do
demonio.”

Ratinho chega a perguntar ao reporter se a historia ndo teria comegado com um
suposto pacto com o diabo feito por Sérgio, o marido de Lucicleide. O repodrter
confirma que existe esse “boato”, mas diz que o rapaz o nega. Aproveitando que o
rapaz esta sentado ali perto, vai até ele e pergunta se ¢ verdade que ele fez pacto com
o diabo. Sérgio (com um forte sotaque) assegura que ¢ mentira, e que quando bebia,
costumava dizer que ndo tinha medo do diabo, e que ele podia vir; dizia também que
era filho do diabo, mas nega ter feito o pacto. Acrescenta que sente muita dor
quando ¢ atacado. Ele acredita que o fato de ter “chamado o nome [do capeta]”
novamente na ultima semana foi o que trouxe o problema de volta.

A reportagem vai chegando ao fim e a solucdo para o problema tem de vir de
alguma forma. Ratinho curiosamente reitera seu compromisso de dar uma nova casa
a familia. Apesar de o Dr. Silvio, retomando a palavra a pedido, alertar para o fato
de que a nova casa em nada resolveria e que a abordagem deveria ser psiquica, a
solugdo populista se impde. Ratinho afirma que sua equipe ira falar com psicélogos
da regido para tratar o problema. Mas isso leva tempo: € preciso sair dessa historia
com alguma recompensa material, ainda que ilusdria.

Ratinho procura encerrar rapidamente a reportagem, mas ainda concede
rapidissimos segundos a Dr. Victor, que tenta mostrar, ilustrado em uma revista,
mais um caso de estigmas e complexo de crucificacdo de uma mulher. Também o
segundo padre pede a palavra para se colocar a disposicdo, juntamente com o
primeiro padre, a ajudar a familia, caso o problema ndo seja resolvido. Ratinho
agradece aos convidados, despedindo-se logo deles. Aproveita para emendar o
assunto a um anuncio de remédio contra a azia, eficaz seja ou nao o desconforto

provocado pelo capeta.
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3. Dispersao polifonica

Esses ultimos instantes da reportagem suscitam um interesse para além da mera
convencionalidade das despedidas. O apresentador ja havia selado o destino da
historia, porém ainda ha tempo para os especialistas “espremerem” seus apelos
finais. A tentativa apressada de fechamento do caso perde, em tese, seu impacto, € a
sensacao de dispersdo de significagdes, identidades e poderes-saberes se acentua.
Nao que isso represente uma distribui¢do democratica de falas, ou uma mitigacao
generosa do poder. Ao contrario, vimos como a solu¢do proposta por Ratinho, por
parecer ser a que mais “agrada a todos”, acaba por refor¢ar o poder do apresentador.
No entanto, a andlise extensiva que fizemos questdo de tracar da reportagem do
“fantasma da navalha” ndo deixa de evidenciar o modo como os poderes e saberes,
sejam eles de quem for e de onde vierem, vdo se confundindo, se enfraquecendo,
tornando-se incapazes de se sustentar por muito tempo. Os fios dessa “teia
interdiscursiva” se constroem através da adi¢ao cada vez mais complicadora de um
novo fato, de uma nova intervencdo. E isso estd longe de representar um
fechamento. Enquanto um programa de cunho mais jornalistico-investigativo como
0 Globo Reporter da Rede Globo — que na edigdo de 12 de maio de 2000 se dedicou
a fendmenos inexplicaveis bastante semelhantes ao do “fantasma da navalha” * —
buscaria a todo custo conduzir suas histérias para vereditos categoricos de
especialistas, preferencialmente médicos e cientistas, o que o talk freak show faz ¢
espalhar o mistério, dispersar ainda mais as interpretacdes possiveis. Em sua andlise

sobre o talk show apresentado por Geraldo Rivera na televisdo americana, Munson

* O apresentador Sérgio Chappelin alerta na introdugiio que nio cabe ao programa julgar a autenticidade dos
fatos exibidos, e que os telespectadores poderdo tirar suas proprias conclusdes. O primeiro bloco traz o relato
de Dona Maria, uma senhora de quase 80 anos que se diz com poderes meditnicos, ¢ que ha muitos anos teve
sua familia atacada por o que hoje esta convencida serem espiritos “mandados por alguém” para lhe
prejudicar. Dentre os ataques, arranhdes a um de seus filhos quando ainda era bebé de colo. O psiquiatra Dr.
Sérgio Felipe, apresentado, na seqiiéncia, como alguém que dedicou uma carreira investigando processos
meditnicos e telepaticos, aponta em tomografia cerebral o possivel “6rgdo da mediunidade”: a glandula
pineal, j& contemplada, segundo ele, por Descartes ha mais de 400 anos, e que em pessoas envolvidas em
cultos e atividades afins parece ter composigao diferente da normal.
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(1993) resume muito bem esse fendmeno da dispersdo no género, e cremos que o
argumento se aplica perfeitamente ao nosso caso. O autor conclui que, assim como o

apresentador do talk show:

(...) os especialistas ndo detém um monopo6lio do conhecimento. Ao contrario, o
conhecimento termina disperso entre os participantes, especialistas, ¢ o
apresentador. Como parte de uma conversa Unica investigando uma questdo
particular, cada uma das partes representa uma voz falando do ponto-de-vista de
sua situacdo particular. A combinagdo [dessas vozes] ¢ uma construcao
intencionalmente polifonica de conhecimento. Da mesma forma, a expertise e a

investigacdo combinam com o performativo e o experimental. (Munson, 1993:

80)

Somente acrescentariamos a observagdo de que no nosso talk freak show o
performativo e o experimental sdo as vozes que mais reverberam na polifonia. Estdo
ai os elementos que possivelmente garantem o apelo tdo questionado e discutido
que o programa tém com os mais diversos segmentos de espectadores na sociedade

brasileira.
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CONCLUSAO

Procuramos ao longo desta dissertagdo mostrar como um determinado programa
popular da televisao brasileira ¢ marcado pela dispersdo em diversos niveis. Vimos
como as identidades, os poderes e os saberes estdo em constante mediagdo e
negociacao, por mais que o programa seja composto de padrdes previsiveis de
funcionamento. Essa mediacdo e negocia¢dao se da no e através do discurso, este
sendo entendido, em sentido amplo, como uma capacidade social humana de
estruturar sentidos e conhecimentos construidos historicamente ¢ materializados na
linguagem.

No caso especifico das identidades, observamos como o apresentador do
Programa do Ratinho ao mesmo tempo que centraliza o discurso, na medida em que
interage com todos os outros participantes da emissdo, incorpora também vozes de
diferentes discursos — particularmente os discursos tidos como leigos — e ainda
oferece a possibilidade de representantes desses discursos falarem por si mesmos,
em uma abertura de espago cada vez mais caracteristica dos programas de televisao
com participagdo popular.

Ao abrir o microfone para o “povo” fazer suas queixas e pedidos, defender suas
posicdes, enfim, contar suas historias pessoais, o programa contribui, acreditamos,
para uma dispersdo também de poderes. Nao existe aqui o poder dominante e
manipulativo a se combater; ao contrario, existem poderes que se confrontam, se
alternam e freqiientemente se invertem em um circulo inclusivo de vozes. As
relacdes de poder encenadas no espaco do programa apontam, certamente, para
questdes como a busca da audiéncia e o fator apelativo a ela associada; mas essas
relagdes também involvem resisténcias, que podem partir dos proprios integrantes e
convidados do programa, ou estar incorporadas no discurso do apresentador e das

reportagens do programa.
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Como pudemos discutir nos ultimos dois capitulos, poder e saber sdo instancias
co-dependentes e que ndo se excluem. Assim sendo, ¢ importante ressaltar como a
negociacdo das relacdes de poder no programa em questdo encontra sua
manifestagdo mais contundente na valorizagdo discursiva dos saberes populares em
detrimento dos saberes técnicos e cientificos. Os poderes-saberes populares
adquirem, de fato, status de verdade autenticada na medida em que sdo construidos
no programa por meio de diferentes praticas, dentre as quais: as narrativas de
pessoas comuns, os discursos inflamados de indignacdo ou solidariedade do
apresentador e as intervengoes “desbocadas” dos bonecos figurantes do programa.

Apontamos ainda para a hipdtese de que essa tendéncia a dispersao de
identidades, poderes e saberes no programa popular aproxima esse tipo de produto
midiatico de certa critica pds-moderna de cultura e sociedade. Como bem lembram
Livingstone e Lunt (1994: 94-5), o filésofo francés Michel Foucault, antecipando
muito do pensamento pods-moderno, ja apontava no final dos anos 60 para o
elemento dispersdo, em especial no que se refere ao poder. Para o autor, o modo
como o poder ¢ disperso entre as instituicdes sociais (inclua-se ai a midia) contraria
as teorias positivistas e marxistas baseadas respectivamente nos processos racionais
€ economicos.

Mais especificamente, uma visdo foucaultiana de analise da midia se oporia a
idéia de que os programas com participagdo popular possam constituir um forum
critico, em que consensos sejam gerados e poderes oficiais desafiados por meio do
debate. Defendida principalmente por Habermas, essa ultima proposta investe em
um ideal de comunicagdo publica capaz de gerar “o consenso necessario aos
processos politicos democraticos” (1984; 1989 apud Livingstone & Lunt, 1994: 10).
Tal visdao tende a centralizar o poder da comunicagdo em uma instancia unica, o que
o autor chama de “esfera publica”, em oposi¢cdo ao “poder estabelecido”. No

entanto, essa instancia central prova ser inescapavelmente heterogénea, povoada por



169

grupos de interesses diversos (e freqiientente conflitantes) que ndo necessariamente
representam todos os segmentos do publico em geral.

Para Foucault, o poder ¢ disperso, e essa dispersao reflete através do discurso a
diversidade de interesses e posicdes, de modo que, “em contraste com a tentativa de
se construir um consenso com o qual desafiar o poder estabelecido, a discussao
deveria dar livre vazdo a diferenca”, incluindo ai “vozes diversas, representando
diferentes posi¢cdes subjetivas com diferentes bases de poder, a fim de gerar um
discurso como parte da dispersao social do poder”’(Livingstone & Lunt, 1994: 94-5).

Acreditamos que ndo cabe mesmo aos programas populares construir qualquer
tipo de consenso em seus debates. Como vimos anteriormente, o poder associado
aos diversos integrantes do programa estd mais calcado em seu potencial
performdtico — o quanto sua atitude espetacular lhes confere prestigio e
popularidade — do que propriamente em sua habilidade persuasiva. Talvez seja mais
apropriado dizer que a performance, em seu elemento mais emocional, se alia ao
conhecimento experiencial dos falantes — incluindo ai o proprio Ratinho — na
composicao de uma persona mididtica mais ou menos poderosa.

Ainda dentro dessa reflexdo, reiteramos aqui a importancia do papel dos saberes
populares, que garantem presenga nas mais diversas praticas discursivas do
programa. O predominio dos saberes populares em detrimento dos saberes técnicos e
cientificos aponta para a crise de autoridade desse ultimo que marca a condi¢do pos-

moderna. De acordo com Lyotard:

(...) a “condig¢do poés-moderna” se apdia em uma nova incredulidade diante das
metanarrativas, como a religido, a ciéncia, o conhecimento, nas quais a
legitimidade antes residia. Uma vez que a ciéncia ¢ entendida como um jogo de
linguagem no mesmo nivel que todos os outros, onde alguém sempre vem
perturbar a ordem da razdo, o conhecimento ndo mais legitima a agdo; a ciéncia
ndo pode levar a emancipagdo ou ser vista como superior as outras formas do

saber. Tanto para a ciéncia quanto para os saberes leigos, ndo pode haver
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consenso: 0 conhecimento s6 pode ser provisorio, local e heterogéneo (Lyotard,

1979 apud Livingstone & Lunt, 1994: 93).

Nao nos esquecamos, no entanto, de outras caracteristicas associadas ao pos-
moderno, tais como a auto-reflexividade e a ludicidade, que contribuem para essa
aproximagao entre o talk-freak show — como optamos ainda que provisoriamente
chamar o nosso programa popular — e essa vertente critica. Essas caracteristicas ndo
sd0 menos marcantes; ao contrario, elas estdo presentes em grande parte das acdes
do programa, lembrando-nos sempre que este ndo deve ser levado a sério o tempo
todo. Lado a lado com a expressdo dos problemas vividos pelos participantes do
programa, vemos a tentativa de temperar as agdes com um toque circense, farsesco.
Isso tudo vem acompanhado, ¢ claro, do desejo de arrebatar mais e mais pontos de
audiéncia, de garantir a posi¢do no IBOPE, cujo medidor permanece ligado
continuamente nos bastidores.

Um episodio bastante recente do programa (14 de julho de 2000) que tivemos a
oportunidade de acompanhar condensa muito bem essas ultimas caracteristicas.
Depois de entrevistar uma mulher que teria tido 23 filhos, e uma série de
complicagdes ginecologicas associadas, Ratinho se despede dela mais ou menos
com as seguintes palavras: “Desculpe as brincadeiras que fizemos com a senhora,
mas esse programa tem de ser alegre. Se a gente levar muito a sério, o povo de casa
fala, ‘Th, hoje ta chato!” e ndo assiste mais”. De fato, acabamos de assistir a mais
uma pequena pec¢a polifénica, onde se ouviu um pouco de tudo: uma dose do
elemento “freak”, representado pelo fato de a mulher ter sofrido a oclusdo de sua
genitalia; um pouco de dentncia contra o sistema de tratamento de satide publica,
langado de modo inusualmente bem articulado pela paciente; um toque de humor
malicioso sugerido pela condicdo; e, finalmente, a confirmagao de que nada ali pode
ser levado muito a sério.

Cabe aqui bem a propdsito o argumento de Munson de que:
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O talk show converge o sensacionalista, o consultivo, o politico e o promisculo
em uma inclusdo [a guisa] de um saldo de espelhos (...) [Sua] escolha de
imagens expressa agudamente a logica inclusiva, contingente e pés-moderna do
talk show, tornando-o um hibrido de relagdes incongruentes e provocativas em

funcdo dos indices da audiéncia. (Munson, 1993: 5)

A histéria da senhora multipara pode até chocar, mas esse serd apenas um dos
possiveis efeitos resultantes da interdiscursividade do episoddio. E contanto que se
mantenha uma cota de audiéncia desejavel, tudo parece valer.

Mas talvez a questdo mais instigante do programa popular enquanto pratica
social seja mesmo a maneira como reconstréi a divisdo entre esfera publica e
privada. Como em boa parte dos produtos da televisdo na ultima década, ha nos
programas populares um apelo crescente a exibi¢do da vida privada de artistas,
modelos, atletas e outras personalidades de grande popularidade junto ao publico.
Nao s6 ocorre a invasao de privacidade, como também a evasdao dela. Em um ciclo
ininterrupto de demanda e oferta, a cultura da personalidade ¢ cultivada por todos, e
a sede de revelar na esfera publica aquilo que tradicionalmente se reservava a vida
privada torna-se cada vez maior. Dessa forma, o publico comum se aproxima
produtivamente — e quase que simbioticamente — desse universo idealizado do
espetaculo, em um processo de multiplicagdo das posi¢des subjetivas, dos poderes e
dos saberes com os quais se liga interdiscursivamente. Gamson coloca a questao em

termos de “uma guerra pelo espago publico”™:

Tornar-se visivel na midia, especialmente se a sua identidade social esta
enraizada em um status previamente entendido como pertencente ao universo da
vida “privada”, suscita a questao de quem possui o espago publico. A questao do
que pode ou ndo ser dito e visto em publico, evocada pela exposi¢do coletiva que

a televisdo tem promovido nos ultimos vinte anos, ¢ na verdade a questdo de
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quem ¢ ou ndo considerado membro legitimo do “publico”. A guerra continua
pelo espago publico e a participacdo publica é o que faz os talk shows — mesmo
quando eles sdo desprovidos de algo remotamente politico — socialmente
relevantes, e os transforma em cenarios tio toscos, vibrantes e tolos.” (Gamson,

1998: 225)

E pouco provavel que o Programa do Ratinho seja um agente de mudanga social
nos termos do projeto modernista de emancipagdo (o social empowerment). Se
emancipacao for entendida como “uma busca da certeza e controle através do saber
definitivo, explicacdes totalizantes e a eliminagdo da diferenga” (Usher & Edwards,
1994: 31), entdo ela certamente ndo serd promovida com a ajuda do show. O
discurso da emancipagao, por melhores que sejam suas intenc¢des, ndo deixa de ser
mais uma forma de poder permeada pelo desejo da verdade, conforma nos lembra
Foucault. Isso ndo significa que alguma mudanga social ndo possa se articular com a
participagdo desse e outros produtos semelhantes na midia contemporanea.

Muitos tém apontado o Programa do Ratinho como o apice do que hd de mais
“baixo nivel” estético e moral que a midia tem produzido nos ultimos anos. Em
especial na midia impressa, o programa e seu apresentador sdo freqiientemente
acusados de manipulacdo e populismo barato. A moralidade, no entanto, como
afirma Gamson, “é sempre a resposta, mas ndo exatamente a pergunta lancada pelo
[freak-talk] show” (1998:114). Antes de julgar o programa a partir de critérios
baseados no “bom-gosto” , “civilidade” ou mesmo “progresso social”, acreditamos
ser mais produtiva uma reflexdo sobre como esse programa espelha e a0 mesmo
tempo constroi discursivamente aspectos da cultura fragmentada e dispersa em que
estamos vivendo. Foi com essa perspectiva em mente, enfim, que conduzimos este

trabalho.
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Baixar livros de Medicina Veterinaria
Baixar livros de Meio Ambiente
Baixar livros de Meteorologia
Baixar Monografias e TCC

Baixar livros Multidisciplinar

Baixar livros de Musica

Baixar livros de Psicologia

Baixar livros de Quimica

Baixar livros de Saude Coletiva
Baixar livros de Servico Social
Baixar livros de Sociologia

Baixar livros de Teologia

Baixar livros de Trabalho

Baixar livros de Turismo
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