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[...] a cultura ndo é apenas uma viagem de redescoberta, é uma produgdo.
Depende de um conhecimento de tradi¢do enquanto “o mesmo em mutag¢do” |...].
Mas o que esse "desvio através de seus passados" faz é nos capacitar, através da
cultura, a nos produzir a nés mesmos de novo, como novos tipos de sujeitos. |...]
A cultura ndo é uma questdo de ontologia, de ser, mas de se tornar.

Stuart Hall

O valor do popular ndo reside em sua autenticidade ou em sua beleza,

mas sim em sua representatividade sociocultural, em sua capacidade de
materializar e de expressar o modo de viver e pensar das classes subalternas,
as formas como sobrevivem e as estratégias através das quais filtram,
reorganizam o que vem da cultura hegemonica, e o integram

e fundem com o que vem de sua memoria historica.

Jestis Martin-Barbero



RESUMO

Esta dissertacdo tem como objetivo investigativo analisar as transformagdes do popular
na Rede Globo, a partir de uma anélise cultural dos programas apresentados por Regina
Casé: Programa Legal, Brasil Legal, Muvuca, Central da Periferia e o Esquenta!.
Deparamo-nos, nos estudos brasileiros sobre a televisdo, com uma quantidade de
pesquisas que se concentram especificamente em analisar as qualidades dos produtos
televisivos, principalmente aqueles que se configuram a partir de uma linguagem
marcadamente popular, classificados como produtos de “baixa cultura”. Contréirios a
esta perspectiva, tomamos o termo popular pela perspectiva dos estudos culturais: um
lugar de enfrentamento, marcado pela presenca das tecnologias da comunicacdo, e por
um movimento que da sentido as expressdes da cultura popular no ambiente da cultura
massiva. A partir dos estudos culturais, o processo analitico desta pesquisa direciona seu
olhar para os cinco programas apresentados por Regina Casé na Rede Globo para
perceber como se construiu, historicamente, um tipo de programa popular especifico,
com marcas que indicam processos de continuidades e rupturas na linguagem televisiva
e revelam as relagdes dos programas com os contextos culturais brasileiros.
Apropriamo-nos de alguns conceitos-chaves para desenvolver um guia tedrico-
metodoldgico: o primeiro deles, género televisivo enquanto categoria cultural,
operacionalizado analiticamente a partir dos conceitos de contexto comunicativo e
performance. Estrutura de sentimento € utilizado aqui para ampliar nosso olhar para a
constituicdo histérica de marcas expressivas e discursivas dos programas, que dizem
sobre um certo modo de fazer e exibir especificos dos programas televisivos em relagdao
as classes subalternas. Recorremos a investigacao sobre as historicidades do popular na
televisdo brasileira para entender como os mecanismos de acesso as experiéncias
vividas pelas classes populares vao se transformando, ao ponto de configurar a
existéncia e a naturalizacdo de um programa como o Esquenta! na grade de
programacao da Rede Globo.

Palavras-chave: cultura popular; televisao; género televisivo; historicidade.



ABSTRACT

This dissertation investigate the transformation of the popular on Globo, from a cultural
analysis of the programs presented by Regina Case: Programa Legal, Brasil Legal,
Muvuca, Central da Periferia and Esquenta!. We found, in brazilian studies of
television, a number of studies that focus specifically on analyzing the qualities of
television products, especially those that are configured from a markedly popular
language, classified as products of "low culture". Contrary to this perspective, we take
the popular term from the perspective of cultural studies: a place of confrontation,
marked by the presence of communications technology, and a movement that gives
meaning expressions of popular culture in the mass culture environment. From cultural
studies, the analytical process of this research directs his gaze to the five programs
presented by Regina Case on Globo to see how it was constructed, historically, a
specific type of popular program, with elements that indicate a processes of continuities
and breaks in the television language, and reveal the relationships of programs with the
Brazilian cultural contexts. We use some key concepts to develop a theoretical and
methodological guide: the concept of television genre as a cultural category,
operationalized by the concepts of communicative context and performance. Structure
of feeling is used to enlarge our vision of the historical constitution of expressive and
discursive marks of programs that say about a way to make and display specific
television programs over the subaltern classes. We use a research on the popular
historicities on Brazilian television to understand how to access mechanisms
experiences lived by the popular classes are transformed to the point of setting up the
existence and naturalization of a program like Esquenta! in the schedule of Rede Globo.

Keywords: popular culture; television; television genre; historicity.
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INTRODUCAO

Anos 30 do século XX. O Rio de Janeiro, capital federal do Brasil, era o
referencial de modernidade e civilizagao para todo o pais e o cartdo de visita do Brasil
para as outras nagdes. Comecam a construir-se representacdes de uma identidade
nacional, principalmente a partir dos produtos culturais amplamente divulgados na
época. A imagem de Carmem Miranda vestida de baiana, propagada pelo cinema norte-
americano a partir dos anos 1940, continua na memoria tanto daqueles que assistiram
seus filmes mundo afora, como também dos brasileiros que, em grande maioria,

desconhecem a performance da artista durante o periodo no Brasil.

As belezas naturais do pais verde-amarelo eram cantadas nos versos dos primeiros
sambas, que apropriavam-se das expressdes musicais da cultura popular e traziam os
elementos de um estilo brasileiro. A representacdo da mulata, a feijoada, a malandragem,
entre outros simbolos, passam, a partir deste periodo, a ser reconhecidos por toda uma
nacdo como elementos centrais na defini¢do de sua auto-imagem. O teatro de revista,
nesta época, se caracterizava pela tentativa de traduzir, em suas produgdes, a alma
brasileira, pela proximidade com o folclore, com o carnaval e pela integracdo dos
elementos negro e indigena na producdo cultural. Suas formas de lidar com os
elementos da cultura popular vao ser vistos na consolidacao dos programas de auditério

que surgem no radio brasileiro.

Ano de 2011 do século XXI. O Rio de Janeiro ndo € mais a capital federativa do
Brasil ha mais de 50 anos. Ainda assim, responde como um importante polo de
promocao dos bens simbdlicos e produtos da industria cultural. As identidades, neste
contexto, andam em crise € ndo se definem exatamente por uma representacdo de
Estado-nagdo: ela € multifacetada, perpassada diretamente pelas tecnologias da
informacdo e da comunicacdo. Neste ano, surge na televisdo brasileira o Esquenta!,
programa dominical apresentado por Regina Casé, exibido pela Rede Globo de

Televisdo atualmente.

Com seu cendrio carregado de elementos visuais, o Esquenta! constitui-se como
uma tribuna do divertimento e se constr6i como espago familiar, marcado pela

descontragdo e informalidade, com a presenca de celebridades diante de um auditério
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lotado de consumidores das principais estrelas da teledramaturgia e da musica popular
brasileira. No programa, vemos a forte presenca das entrevistas sobre as experiéncias
cotidianas de celebridades e do povo comum e a exibicdo dos grupos marginalizados, ao
lado de grandes nomes do mercado fonografico. O clima festivo e circense se divide

com debates sobre temas de destaque da realidade contemporanea brasileira.

Diante dos dois contextos historicos citados de maneira episodica e desconexa,
poderiamos nos ater as diferengcas que compdem, por exemplo, o teatro de revista do
século XX e os programas televisivos populares atualmente? Elencando suas
materialidades, talvez, nos deteriamos a uma mera classificacdo de elementos que
conformam dois géneros midiaticos especificos. Entretanto, o movimento de encontrar,
nos fendmenos culturais contemporaneos, marcas de diversas temporalidades exigem
nao s6 um mergulho nas formas como a cultura € representada nestes produtos, como
também ver de que maneira a cultura, vista enquanto processo, se relaciona com o0s
elementos historicos, politicos, sociais e econdmicos. Convoca, portanto, o olhar
analitico para a forma com que a televisdo e seus produtos, historicamente, lidam com
as experiéncias das classes populares, seu contato com narrativas € memorias vividas, a
maneira como acionam elementos identitdrios que constituem os telespectadores
enquanto sujeitos. S3o estes nds, pontos de encontro entre priticas de producdo e
praticas de leitura, que configuram o fazer, o exibir e o consumir televisivos,

constituindo-se em um jogo de mediacdes.

Nossa inquietacdo se encontra na abordagem especifica sobre o popular
construida no Esquenta!, comandado pela atriz e apresentadora Regina Casé, sob a
tutela de Guel Arraes na direcao de nicleo de prestigio da Rede Globo. Tomando este
programa como ponto de partida do nosso problema de pesquisa, e levando em
consideragdo os elementos histéricos que conformam os diversos produtos televisivos, o
Esquenta! nos indica um percurso especifico em que o popular é problematizado na
televisdo brasileira. Chama nossa aten¢do a maneira como as questdes relativas as
experiéncias das classes populares ttm um modo especifico de operar ndo s6 no
Esquenta!, mas também nos programas anteriores apresentados por Regina Casé dentro
da TV Globo. Por isso, nosso objetivo de pesquisa aqui se propde a analisar a relacdo
entre matrizes da cultura popular e da televisdo, a partir de uma andlise cultural dos

programas de Regina Casé na emissora carioca, desde o Programa Legal (1991),
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passando pelo Brasil Legal (1995-1997), Muvuca (1998-2000), Central da Perifeira

(20006), até chegar no contemporaneo Esquenta!, no ar desde 2011.

Partimos de um referencial tedérico-metodoldgico sustentado pelos estudos
culturais, que entende a cultura popular através da articulagdo do popular-massivo: o
massivo como uma negacdo e mediacdo historica do popular na medida em que se
produz uma cultura que tende “a negar as diferencas verdadeiras, a conflitivas,
reabsorvendo e homogeneizando as identidades culturais de todo tipo'” (MARTIN-
BARBERO, 2002, p. 119). Nossa proposta € buscar, através dos diversos momentos da
historia da televisdo brasileira, como os mecanismos de acesso as experiéncias vividas
pelas classes populares vao se transformando ao ponto de configurar a existéncia e
naturalizacdo de um programa como o Esquenta! na grade de programacdo da Rede

Globo.

Nosso olhar pretende manter-se entre a maneira como os programas de Regina
Casé constroem esse modo de acesso as matrizes populares, a0 mesmo tempo em que se
posicionam estrategicamente como um popular diferenciado e inovador. Neste sentido,
estamos em busca do horizonte de expectativas e reconhecimento criado pelo campo de
producdo televisiva, especificamente pelos programas de Regina Casé no ambito do
Nucleo Guel Arraes na Rede Globo. Este caminho investigativo é acionado para
observar como este popular, que se funda sob o valor da diferenciacdo, opera a partir

das matrizes populares da sociedade brasileira.

Deparamo-nos com um panorama de pesquisas académicas que abordam a relagdo
entre a cultura popular e a televisio ou pelo entendimento das ferramentas
comunicativas como mecanismo de comunicac¢io popular — a folkcomunicaciao, como €
conhecida no Brasil — ou pelo simples tratamento da qualidade dos produtos televisivos,
ignorando as especificidades histéricas que conformam os produtos de massa e a
operacdo dos elementos da cultura popular na cultura massiva. Propomos uma anélise
destes programas de Regina Casé levando em consideragdo os processos de formacao e

defini¢cdo dos seus produtos, de configuracdo dos géneros televisivos e das marcas

" Tradugdo do original em espanhol: “a negar las diferencias verdaderas, las conflictivas, reabsorbiendo y
homogeneizando las identidades culturales de todo tipo”. Todas as traducdes de citacdes em lingua
estrangeira para o portugués, nesta dissertacdo, sdo de autoria nossa.
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comunicativas das emissoras e suportes industriais. Levamos em conta também como
estas marcas estdo inscritas nas materialidades dos seus produtos, nas escolhas estéticas,
nos contextos de legitimagdo, e na configuragdo do que € socialmente reconhecido,
tanto pelo publico quanto pela critica. A nossa proposi¢ao € compreender a historicidade
dos processos televisivos “com base nas relagdes entre os contextos mais amplos e 0s
programas, buscando tensionamentos entre as continuidades e rupturas que os

constituem em determinados espacos e tempos” (SILVA & GUTMANN, 2013, p.6 ).

A necessidade de uma anélise historicizada do popular na televisdo brasileira, para
entender o processo de formacdo dos programas capitaneados por Regina Casé na TV
Globo, surgiu do proprio percurso académico desta pesquisa, no ambito do Programa de
P6s-Graduagdo em Comunicacdo e Culturas Contemporaneas da UFBA. O projeto
inicial submetido para a selecio do mestrado propunha investigar a maneira como
diversos programas contemporaneos da televisdo brasileira pareciam acessar nossas
experiéncias televisivas anteriores. Com o corpus empirico inicial formado pelos
programas Encontro com Fdtima Bernardes, Na Moral e Esquenta!, a proposta versava
na andlise de como estes programas, através de uma linguagem hibrida, nos remetiam a
outras experiéncias historicas da televisao e da cultura popular, a0 mesmo tempo, como

havia neles um novo sentido que compreendia um momento historico e politico.

A maneira como o Esquenta! lida com diversas matrizes dos programas populares
na televisdo tornou-se central na primeira discussdo do projeto e encaminhou a pesquisa
para a construcao do popular na Rede Globo a partir do Esquenta!. O primeiro exercicio
analitico com a anélise do programa, numa articulacdo entre contexto comunicativo” e
performance, demandou um esfor¢o nosso em recorrer aos programas anteriores de
Regina Casé. Um novo exercicio com o Esquenta! nos levou a relagdes de autoria entre
a apresentadora e o seu diretor de nucleo Guel Arraes. Na ocasido, este exercicio
analitico nos levou ao contato com o Programa Legal como primeiro espago de

experimentacdo de uma performance descontraida e extrovertida de Regina Casé, uma

* Contexto comunicativo é um operador utilizado por Gomes (2007) para andlise de programas
telejornalisticos que diz sobre o lugar da comunicacdo em um ambiente fisico, social e mental
partilhado. Seria um olhar para os modos como os emissores se apresentam, como representam seus
receptores € como situam uns e outros em uma situagdo comunicativa concreta. De acordo com
Gutmann (2013a), o contexto comunicativo possibilita ver como o sujeito que tem voz reconhece o
outro e o posiciona no texto. “Pela observacdo dos contextos comunicativos dos programas, é
possivel fisgar papéis assumidos pelas instancias de producdo e propostos para o publico, bem como
as situacdes conformadas, que acionam partilhas ideoldgicas e culturais” (GUTMANN, 2013a, p. 31)
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ferramenta de constru¢ao do popular sob as légicas do humor. Surgia, entdo, como
marca a relacdo entre a linguagem do humor com outras formas televisivas que
abordavam a experiéncias das classe popular, entretanto, com um tom ou estilo inovador
e descontraido. Nossa proposta de analisar historicamente a constru¢do do popular
ganha, entdo, um corpus empirico mais amplo, para dar conta dos movimentos de

cristalizacdo e de ruptura nestes produtos apresentados por Regina Casé.

Com o intuito de analisar historicamente essas diversas temporalidades, definimos
nosso corpus empirico utilizando todas as producdes de Regina Casé no ambito da
Globo, que transitam entre o entretenimento, o jornalismo e o programa de variedades®,
os programas Programa Legal (1991), Brasil Legal (1994-1998), Muvuca (1998-2000),
Central da Periferia (2006), e Esquenta! (2011-2016). O material empirico deste ultimo
foi definido pelos programas da temporada 2014, entre mar¢o e junho desse ano, e a
temporada 2015, no periodo de janeiro a maio, compreendendo um total de 36 edigdes
analisadas. Infelizmente, a progressdao dos episddios ndo pode ser mantida por uma
dificuldade nossa com a gravagdo de todas temporadas do periodo. A falta de acervos
publicos para os programas televisivos tem sido um obsticulo para as pesquisas em

televisdo de carater eminentemente histérico.

Para a composi¢cdo do nosso corpus histérico, aqueles programas que ndo estao
mais em exibi¢do foram analisados a partir do Youtube, onde conseguimos encontrar
algumas edicOes completas. Entretanto, ndo ha uma recorréncia e continuidade entre os
arquivos disponiveis. Desta maneira, as criticas e reportagens televisivas da época de
cada programa funcionaram, na anélise, como uma alternativa para acessar os discursos
sobre os produtos. Acessamos, a partir de acervos digitais disponibilizados na internet,
contetidos publicados nos jornais Folha de Sdo Paulo, O Estado de Sdo Paulo, e O

Globo, e nas revistas Veja e Isto E.

Iniciamos nossa investigacdo, primeiramente, com um capitulo tedrico onde

? Estas denominagdes aparecem no portal Meméria Globo, do Grupo Globo. As marcacdes genéricas de
todos os programas do corpus empirico constam a partir da aba entretenimento. Em cada hotiste do
programa, com informacdes gerais sobre a producio, curiosidades e premiagdes, constam diversas
referéncias tanto a programas de humor, entretenimento, variedades quanto de jornalismo,
principalmente Programa Legal e Brasil Legal, periodo em que a direcdo de Guel Arraes tenta
aproximar-se de uma linguagem mais documental. Ao longo desta dissertacdo, apresentamos
argumentos a respeito destas marcas genéricas, a partir de outro entendimento sobre o género
televisivo. O portal Memoria Globo pode ser acessado em <www.memoriaglobo.globo.com>.
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abordamos o popular através das propostas trazidas pelos estudos culturais. O capitulo
que abre nossa discussdo se desenvolve na intengdo de estabelecer esse olhar especifico
que os estudos culturais convocam para analisar os produtos e linguagens da cultura
midiatica. Neste sentido, trazemos a ideia do popular como este lugar da ambiguidade,
onde vemos como se constituem culturalmente os produtos e fendmenos da cultura
contemporanea a partir da disputa por hegemonia, num cendrio mediado pelas

tecnologias da comunicagao.

Seguimos as trés obras fundadoras da corrente britanica — The Uses of Literacy
(1957), de Richard Hoggart, Culture and Society (1958), de Raymond Williams, e The
making of the english working class (1963), de Edward Palmer Thompson, para marcar
a especificidade teérico-metodoldgica dos estudos culturais. Utilizamos as discussdes a
partir dessas obras sobre os elementos da cultura popular e suas reconfiguracdes pelos
produtos da cultura de massa, e o esforco de ver como as experiéncias da cultura

popular garantem sentido aos textos que circulam na cultura de massa.

Das contribui¢cdes matriciais desses autores, partimos para uma problematizacao
sobre a cultura popular, seus produtos comunicativos e os fendmenos culturais, que se
tornou cara aos estudos culturais, a partir das aproximagdes entre o viés do materialismo
histérico e os estudos da linguagem. A partir de Stuart Hall, revemos como a cultura
popular se inscreve na sua ambiguidade, no processo de clivagem que configura a
cooptacdo e a resisténcia nos produtos da cultura popular-massiva. Com a chegada do
pensamento de Hall a América Latina, influenciados pela obra de Antonio Gramsci,
mostramos como o0s contornos do popular-massivo reforcam as especificidades

histéricas dos seus contextos a partir de Nestor Garcia-Canclini e Jesis Martin-Barbero.

Neste sentido, aparece nosso primeiro conceito metodolégico, o de género
televisivo, como um guia para construcao de angulos de andlise do popular na televisao
brasileira a partir dos programas de Regina Casé. Os géneros, para Martin-Barbero
(2008), acionam mecanismos de percep¢do e reconhecimento do popular, o que
significa que ndo devemos olha-lo como uma caracteristica do texto, com marcadores
ou etiquetas que definem formatos, mas como um “dispositivo de leitura, de produgdo

de sentido, de “reencontro com o mundo” (MARTfN—BARBERO, 2008, p. 204).



17

O género como categoria cultural é tomado aqui como op¢do metodoldgica para
investigar como os géneros televisivos e suas marcas de constituicdo aparecem nas
formas materiais dos seus programas, e também no reconhecimento destas marcas pelo
publico e pela critica, uma maneira de dar conta do processo de formacao e definicao
dos programas e dos géneros televisivos. Isso significa pontuar que estes elementos em
disputa ndo aparecem “de maneira uniforme, mas pelas disputas que configuram o que é

socialmente reconhecido” (GUTMANN, 2014).

Para acessar a constru¢do do popular nos programas, dois outros conceitos
aparecem aliados ao conceito de género televisivo para operacionalizar o processo
analitico. O primeiro deles, o conceito de contexto comunicativo, compreende os
enunciadores (representados pelos mediadores dos programas), os enunciatdrios (a
audiéncia presumida que € figurativizada no texto) e as circunstancias espaciais e
temporais nas quais o processo comunicativo do programa se di (GUTMANN, 2005, p.
51). Portanto, € um operador que se refere ao modo como os mediadores se apresentam
e apresentam os seus interlocutores, abordando os lugares de fala que ocupam os

sujeitos da enunciacdo no programa.

O olhar para a constru¢do do contexto material e simbolico se torna proficuo com
a articulacdo ao conceito de performance, entendida aqui como algo que se realiza em
um contexto histérico e social especifico, a partir de convengdes e rituais
(SCHECHNER, 2006). A performance da vida cotidiana cria realidades sociais de
maneira que a no¢do do que é real é quase transparente. A performance sempre se
relaciona a partir de uma expectativa do outro, daquele que esti em contato com a
performance, e faz sentido no consumo do ato performatizado. A performance é
utilizada como um operador que revela este sentido de negociagdo de marcas
culturalmente construidas, materializadas nas ritualidades dos programas especificos.
Pensar a maneira como o popular se inscreve na performance significa estar atento as

circunstancias culturais especificas do ato performado.

Outro conceito metodoldgico central nesta pesquisa, o de estrutura de sentimento,
percorre o terceiro capitulo, aquele em que fazemos um esforco de analisar as
historicidades do popular na televisdo brasileira. O conceito, proposto por Raymond

Williams, nos possibilita entender a relacao entre os diferentes elementos de um modo
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de vida. A intenc@o do autor é entender que mudangas nas convengdes artisticas, por
exemplo, nunca sdo “ fruto de meras escolhas técnicas, todas as mudangas nos métodos
das varias formas de arte estdo essencialmente relacionadas com mudancgas na estrutura
de sentimento de uma dada sociedade” (GOMES, 2015, p. 8). Nosso capitulo
desenvolve-se, entdo, na tentativa de analisar as diversas temporalidades a respeito do
popular na televisdo brasileira. Isso significou, no percurso histérico, ver como 0s
diversos programas, em suas especificidades, convocam elementos dominantes e
residuais da cultura popular brasileira, atuando no processo de reprodugcdao do
dominante-hegemdnico, € o que surge nesses diversos tempos como um indicio de

ruptura, de transformacdo, e também de continuidades e cristalizacdes.

A partir desse quadro tedrico-metodolégico e contextual discutido nos dois
primeiros capitulos, partimos para o capitulo que intitulamos como territério analitico,
espaco em que nos centramos em ver como se constroem, nos programas de Regina
Casé, a diversas formas de operar o popular. Nos dois primeiros programas, Programa
Legal e Brasil Legal, percebemos que ha um reforco de aproximacdo da propria
televisdo as realidades brasileiras mais apartadas, apostando em uma linguagem que
abordasse a vida cotidiana dos brasileiros sem apelar para estratégias de exploracdo do
grotesco. Vimos que uma linguagem mais proxima a cultura juvenil vai tentar marcar
um carater inovador e diferenciado, inscrito nos discursos desses dois programas,
entretanto, reapropriando-se de estratégias vistas em matrizes populares como o0s
programas humoristicos e os talk shows mais populares. O Muvuca, terceiro programa
apresentado por Casé, representa um afastamento da cobertura das manifestacdes
culturais do Brasil, e se constréi na relacdo com o universo das celebridades, num
contexto social marcado pela exposicao da imagem, valores individuais, vida privada e
vigilancia. A partir de Central da Periferia, vemos uma volta da abordagem sobre as
expressoes da cultura do povo pela 6tica do espetiaculo popular, e também pelo
entendimento do programa de televisdio como um discurso, em defesa das minorias

sociais.

Ja em Central da Periferia podemos ver diversos movimentos que resultariam no
Esquenta! e que ja convocavam também os programas anteriores. A abordagem da
cultura popular-massiva, a presenca da plateia e a interacdo com o publico, os

convidados famosos e as atragdes musicais enquadradas a partir de uma celebrizacio da
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vida cotidiana, sdo elementos que vao se modificando desde o Brasil Legal até chegar
ao Central da Periferia. Com o surgimento do Esquenta!, temos a impressdo de que é
uma aposta do Nucleo Guel Arraes mesclar diversas linguagens exploradas nestas
producdes, a partir de formas bem sucedidas de abordar as condi¢cdes das classes
populares no Brasil, suas matrizes culturais e suas sociabilidades. Este modo especifico
de operar o popular nos programas do nosso corpus ganha sentido com uma analise da
performance de Regina Casé. Antes de adentrarmos nas especificidades de cada
programa, abrimos o capitulo analitico apresentando a trajetéria da apresentadora e os
discursos sobre a sua performance e a relacdo com seus programas na imprensa, para,

entdo, relacionar estas construgdes discursivas com as materialidades dos programas.

Podemos observar, diante das contribui¢des de autores como Martin-Barbero, que
o popular se constréi numa loégica de representagdes socioculturais. A capacidade que os
programas de Regina Casé tém de materializar e de expressar o modo de viver e de
sociabilizar das classes subalternas, por exemplo, aparecem em diversas estratégias, ao
longo dos seus programas. Estes recursos simbdlicos da televisao, para Martin-Barbero,
sdao filtrados pelas classes populares, elas ‘“reorganizam o que vem da cultura
hegemonica, e o integram e fundem com o que vem de sua memoria historica”
(MARTIN-BARBERO, 2008, p. 112). Neste sentido, os géneros televisivos exibem
como opera a cultura popular-massiva, a maneira como os elementos da linguagem
televisiva nestes programas constroem promessas implicadas nas escolhas técnicas e
estéticas, a0 mesmo tempo o reconhecimento de quebras dessas promessas por parte da
producdo quando em contato com o telespectador. Dele, se cria também um horizonte
de expectativas, que, através da sociabilidade, da memoria histérica convocada pelo
contato com diversas formas de construcdo narrativa da cultura popular, transforma seu

consumo cultural em préatica social.

Ha um esfor¢o, nesta dissertacdo, em entender a cultura popular-massiva a partir
da televisdio como um mecanismo de onde dividimos repertorios coletivos,
representacdes e formas expressivas da nossa vida ordinaria (FRANCA, 2006, p. 25). A
televisdo cumpre um lugar identitario e, no caso brasileiro especificamente, chega a ser
incongruente nio entender as tentativas da televisdo, enquanto instituicdo e forma
cultural, em criar referéncias e partilhamentos comuns a cultura hegemonica brasileira,

como € o caso histérico da Rede Globo no processo de integracdo nacional e de
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constru¢do da identidade brasileira. A televisdo deve ser tomada, entdo, com um espago
da cotidiana, por isso, o popular-massivo nos d4 acesso aquilo que a cultura incorpora
das praticas da cultura de massa, a intensa hibridacdo, a maneira como constroem

imaginarios e se relacionam com o cotidiano das classes populares.

Cultura popular, formulada desta maneira, se articula com o trabalho desenvolvido
no ambito do recém-criado Centro de Pesquisa em Estudos Culturais e Transformagdes
na Comunica¢do (TRACC), que deixa de centrar-se em um Unico objeto empirico,
através do extinto Grupo de Pesquisa em Analise de Telejornalismo®. As especificidades
histéricas que surgem a partir deste trabalho contribuem para uma articulagdo entre
televisdo, matrizes culturais e seus contextos politico, econdmico, social e cultural.
Acreditamos nas contribui¢cdes desta dissertacdo para a pesquisa em televisao ao trazer
uma perspectiva que vincula os meios de comunicagdo ao campo da cultura. A
dimensao historica que esta pesquisa assume corrobora com as propostas do TRACC,
ao lidar com um instrumental tedrico preocupado em investigar as transformacdes na
comunicacdo. Ou seja, em vez de uma analise centrada especificamente na construg¢ao
de cada programa apresentado por Regina Casé na Rede Globo, a anélise historicizada e
articulada aos estudos culturais permite enxergarmos historicamente como se ddo os
processos de disputa por hegemonia no ambito da televisdo, ao entender como as
diversas temporalidades configuram continuidades e desconstinuidades na construg¢ao

do popular especificamente nos programas do nosso corpus empirico.

Diante de um processo analitico amplo e entrecruzado por elementos politico,
econdmico, social e cultural, que conforma a televisao no contexto do Brasil
contemporaneo, vemos como os media se constroem em processos desiguais de poder.

O entendimento da cultura como um local de convergéncia, via estudos culturais, indica

* O Grupo de Pesquisa em Anilise de Telejornalismo (GPAT), fundado em 2001 no ambito do Programa
de P6s-Graduagdo em Comunica¢do e Cultura Contemporanea (Poscom-UFBA), tinha como eixo
investigativo a andlise de programas telejornalisticos a partir da perspectiva tedrico-metodoldgica dos
cultural studies em associag@o aos estudos de linguagem, que implica a consideracdo de aspectos ao
mesmo tempo histéricos, sociais, ideolégicos e culturais do telejornalismo. Apds um longo percurso
de refinamento das metodologias de andlise, em 2016, o GPAT deixa de existir para dar lugar ao
Centro de Pesquisa em Estudos Culturais e Transformacdes na Comunica¢do (TRACC). O momento
transitério marca uma ampliacdo dos nossos propdsitos investigativos, que nio sdo mais marcados
por um objeto empirico especifico, o telejornalismo. O TRACC assume a produtividade dos
conceitos metodoldgicos utilizados anteriormente nas metodologias de andlises do GPAT — a saber,
modo de enderegamento, género midiatico e estrutura de sentimento — para desenvolver instrumental
tedrico-metodolégico que analisa produtos e processos comunicacionais com énfase nos processos de
formacgao, transi¢coes e/ou transformag¢des na comunicagdo.
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“questdes diretamente propostas pelas grandes mudancas histéricas que as modificacoes

na industria, na democracia e nas classes sociais” revelam para o estudo da cultura

(HALL, 2009, p. 125).

Possibilita, portanto, ver como a histéria se localiza no pensamento sobre a cultura
contemporanea. Um importante reforco dos estudos culturais, neste sentido, é o de
entender as relacdes de poder no contexto da exploracdo e da subordinagdo, as relacdes
entre ideologia e cultura. Por esta ldgica, significa pensar os processos comunicativos e
culturais a partir das relacdes que se estabelecem entre o social e o simbdlico, e em
como o trabalho de elaboracdo e producdo da cultura, em todos os ambitos, € de

interesse publico e politico (SOVIK, 2009, p. 17).
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2. LUGAR DE ANCORAGEM: O POPULAR PELOS ESTUDOS CULTURAIS

No campo das Ciéncias Sociais e Humanas, defrontamo-nos com diversas e
distintas formas de empregar conceitualmente o termo popular. A principal referéncia
que se faz, ao atribuir o sentido de popular, remete a ideia de elementos que sdo
proprios do povo, algo no ambito do comum e do usual. Esta primeira entrada no
popular, bastante disseminada no senso comum, omite especificidades importantes para
compreender as transformacdes da cultura popular e a sua relacdo com a constitui¢do
histérica da sociedade massiva. Entre os séculos XV e XVII, por exemplo, o termo tinha
um forte sentido politico: representava a ordem e a acdo do povo para falar de um
sistema politico constituido e conduzido por ele (WILLIAMS, 2007, p. 318). J4 no
século XVIII, o popular era considerado também como algo em torno de uma ampla
aprovacdo, o sentido de popularidade tomava um “produto popular” como algo
benquisto. “Popular era considerado do ponto de vista do povo e ndo daqueles que

buscavam favor ou poder sobre ele” (WILLIAMS, 2007, p. 318).

Neste mesmo periodo, referéncias vinculados ao povo persistiam, entretanto,
disputavam com um popular que adquire um forte traco distintivo: a literatura popular
versus a literatura de elite/ de qualidade; entretenimento popular versus belas artes e
espetaculos da alta sociedade. Aqui, vemos que popular refere-se a uma qualidade de
alteridade, tanto no sentido do vulgar quanto do exoético, atribuindo uma distingao social
nas praticas culturais. Analisando isso historicamente, podemos perceber que os
sentidos de popular sdo construidos a partir de referenciais de classe, do sistema politico,
e das praticas culturais. E somente no século XIX que cultura popular passa a ser
considerada como ‘“cultura realmente feita pelo povo para si proprio” (WILLIAMS,
2007, p. 319). Portanto, os produtos mididticos adquirem valor simbolico a partir de

uma separagdo entre um “auténtico” e um “outro popular” (GOMES, 2008, p. 63).

Os cultural studies, corrente tedérico-metodologica que surge no contexto dos anos
1960 na Inglaterra, se colocavam contririos a uma perspectiva que enxervaga na relagao
do popular um olhar para as tradi¢cdes ou elementos cristalizados do folclore. Os estudos
culturais recusam qualquer sentido do popular que se refira a uma estética da baixa
cultura. Esta corrente investigativa originalmente britdnica se firmou por um eixo de

olhar especifico para o “processo ativo e consciente de construcdo de sentido na
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cultura” (GOMES, 2004, p. 107). A proposta de analisar a cultura compreendendo as
“relacOes entre os elementos de um sistema geral de vida” (WILLIAMS, 1960, p. 12)
abre espaco para compreensdo da comunicacdo (e da cultura) como lugar de forcas
politicas e sociais amplas e difusas, o que nos leva a entender os media como
constitutivos das praticas sociais. Diante desta totalidade, concebe-se a cultura como o
lugar onde se naturalizam e se representam as desigualdades sociais, onde os textos

midiaticos sdo operados e onde sentidos sdo construidos.

O que usualmente chamamos de Estudos Culturais ¢
caracterizado por um certo modo de olhar (ou de abordar) os
fendmenos sociais. Essa visada singular parte de uma
concepcio especifica de cultura, que € vista como um espago,
ao mesmo tempo, antropolégico e socioldégico, um lugar
caracterizado por didlogos, disputas e tensdes; caracterizado
por relacdes de poder (hegemonias) e suas contrapartidas
contra-hegemonicas (GOMES & JANOTTI JR, 2011, p. 7).

As aproximacdes dos estudos culturais com as propostas do filésofo Antonio
Gramsci, a partir do materialismo histérico, permitiram intelectuais como Raymond
Williams compreender a cultura como processo constitutivo daquilo que € realmente
vivido, o que implica, para Gomes (2004), pensar a cultura “a partir das condicdes
materiais de existéncia” (GOMES, 2004, p. 139). H4 um reconhecimento, em Gramsci,
da cultura popular como “possuidora de uma particular tenacidade, uma espontanea
capacidade de aderir as condi¢des materiais da vida e suas mudangas e mesmo, as vezes,
um valor progressista, de transformagdao” (GOMES, 2004, p. 142). As mensagens da
cultura midiatica ganham sentido quando sdo reelaboradas pela cultura popular, € os
estudos culturais chegam até a substituir a expressdo cultura de massa por cultura

popular, para remeter a articulagdo das praticas populares na cultura.

O movimento reivindicado por Gramsci, ao abordar a cultura popular, pressupde
que a construcdo da direcdo politica da sociedade revela complexas interagdes,
cooptacdes e resisténcias entre as culturas populares e hegemonicas (ESCOSTEGUY,
1998, p. 1998 intro aos e.c). Este jogo de negociacdes revela os momentos em que a
cultura popular resiste e impugna a cultura hegemonica, e os outros em que reproduz a
concepc¢do de mundo e de vida das classes hegemdnicas. Portanto, para consolidacio da
perspectiva dos estudos culturais, Gramsci aparece como uma importante contribui¢ao

nao s6 para o entendimento da cultura popular, mas também como reforco tedrico para
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firmar a corrente investigativa com uma proposta especifica de entender a cultura como

lugar de encontro da producao de sentido.

2.1 MATRIZES DO POPULAR: R. HOGGART, R. WILLIAMS E E. P. THOMPSON

Os estudos culturais ndo sdo qualquer estudo sobre a cultura. Melhor dito seria
que os estudos culturais sdo uma corrente de investigacdo ligada a cultura
contemporanea. Nao significa simplesmente atrelad-los a comunicagdo porque, ao longo
dos anos desde a sua fundacdo, os estudos culturais envolveram também outras areas
das Ciéncias Sociais e Humanas. Os estudos culturais surgem oficialmente na Escola de
Birmingham, na Inglaterra, com a problematiza¢do do conceito de cultura, tentando
englobar a cultura popular, ou cultura da classe trabalhadora, pelo viés do popular
massivo. Entretanto, os estudos culturais sempre rejeitaram uma epistemologia que
limitasse sua atuacdo a um campo ou uma escola tedrica, e preferem trabalhar com a
ideia de uma corrente investigativa. Por isso, apesar de ter a fundacdo de um centro em
1964, a fundacdo dos estudos culturais esti relacionada a trés obras fundadoras que
foram publicadas anos antes: The Uses of Literacy (1957), de Richard Hoggart, Culture
and Society (1958), de Raymond Williams, e The making of the english working class
(1963), de Edward Palmer Thompson.

Munidas do referencial tedrico do materialismo histérico, estas trés obras
pretendem promover uma transformagdo radical do conceito de cultura ignorando
qualquer defini¢do que entenda suas praticas como do ambito meramente tradicional. A
partir dos fendmenos de consolidagcdo da cultura de massa, as propostas fundadoras dos
cultural studies propdem que as transformagdes nas producdes simboélicas nado
acontecem a partir de mudancas apenas na infraestrutura. Reivindicam, portanto, uma
autonomia ao campo cultural e reconhecem tanto a maneira como suas praticas sao
cruzadas por elementos econdmicos e politicos, como também a possibilidade que a

cultura tem de definir os elementos da base produtiva da sociedade.

Essas trés obras, que marcam a fundacdo dos estudos culturais, possibilitam
entender a cultura como dimensdo do sentido que unifica as esferas da producdo e das
relacdes sociais (GOMES, 2008, p. 66). Por isso, a vida material e simbodlica sdo

interligadas e exibem o lastro popular da cultura. As classes trabalhadoras eram
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concebidas, naquela época, como desordeiras, vulgares, populacho. Estes pesquisadores
posicionam-se contra uma nog¢do de cultura que conceba ela mesma e as classes
populares a partir de uma posicao inferior. A recep¢do (consumo), mais especificamente,
passa a ser vista como um local de constru¢do de significado e ndo de submissao total a
esfera politica e econdmica. Ao conceber as mudangas sociais vistas com a consolidag¢ao
da cultura de massa, estes autores vao argumentar que estas transformacdes nunca sdo
parciais: a alteracdo em qualquer elemento de um sistema complexo afeta seriamente o

conjunto.

Tendo os estudos culturais como terreno para olhar os processos comunicativos
sob uma perspectiva histdrica e cultural, este capitulo segue em busca dos principais
debates sobre o popular no ambito dos estudos culturais. Inicialmente, propomos
rastrear as matrizes das discussdes do popular dentro dos cultural studies. Para firmar o
popular como lugar de ancoragem do nosso trabalho, seguimos os trés autores
fundadores como ponto de partida para entender a constituicdo do popular-massivo.
Utilizamos as trés obras que fundam os estudos culturais na inten¢do de marcar a visada

particular para os processos da cultura popular.

Posicionamos como matrizes tedricas as discussdes trazidas por Richard Hoggart,
a partir do livro The Uses of Literacy, obra que marca a fundagao dos estudos culturais
em 1957; por Raymond Williams, a partir de Culture and Society, e os avancos tedricos
diluidos em algumas de suas obras e em textos relevantes para o conceito de cultura
como modo de vida. Por fim, as proposicdes de E. P. Thompson, as suas contribui¢cdes
com The making of the english working class, mais exatamente a maneira como ele

analisa a classe trabalhadora, suas experiéncias e sentimentos de classe.

2.1.1 Cultura como expressao dos processos vividos

O interesse na produgdo de massa, nas estruturas que a fazem mover, e na relagao
desse sistema de producdo com as classes populares vai marcar a publicagdo do livro
The Uses of Literacy (1957), de Richard Hoggart, como uma das obras fundadoras dos
estudos culturais. A partir de observagdes empiricas, Hoggart busca enxergar como a
influéncia das publicacdes em massa esta relacionada com atitudes comumente aceitas e

investiga quais as resisténcias que surgem em relacdo ao novo (HOGGART, 2000, p. 5).
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E com um certo tom pessimista que Hoggart realiza seu trabalho seminal para a
formacdo dos estudos culturais, ainda que o movimento neste livro seja o de entender os
efeitos’ causados na classe operaria com a consolidagdo dos meios de comunicagdo de
massa. Para Hoggart, a maioria dos livros sobre a cultura popular, por exemplo,
descreve os aspectos particulares da vida do povo de uma maneira um tanto distante do
que realmente se trata a vida ordindria da classe operaria. A sua intencdo, entdo, €
definir o que seria realmente a vida deste povo, quais seriam as relacdes e atitudes
caracteristicas das classes proletarias, descricdes feitas pelo autor a partir da sua

experiéncia pessoal.

Hoggart tenta compreender algumas transformagdes ocorridas na sociedade
inglesa a partir do processo de deslocamento da comunidade rural para o meio urbano.
Por exemplo, as condi¢des de trabalho diante da consolida¢do do capitalismo, que ele
entende como uma negociacdo, e ndo algo compulsoério que obrigou a constituicao de
um fluxo migratério. Tudo isso ocorre, segundo Hoggart, a partir da transformacgao dos
meios de producdo, da transformacdo econOmica e, consequentemente, das
transformacdes no ambito da cidade, das trocas materiais e, a0 mesmo tempo, das
transformagdes culturais. Todas estas mudanc¢as implicam em mudangas nos processos
sociais vividos pela classe operdria, transformagdes as quais indicam para Hoggart uma

certa resisténcia do operario em ressignificar valores da ordem da tradig¢ao:

Nao se trata de uma for¢a de resisténcia passiva, mas antes de
algo que, se bem que inconsciente, pode ser considerado como
positivo. As classes proletdrias possuem em elevado grau a

N

faculdade natural de resistirem a mudanga, adaptando ou
assimilando, nas novidades, aquilo que lhes interessa, e
desprezando todo o resto. (HOGGART, 2000, p. 17)

Ao considerar os modos de vida da classe operaria, Hoggart observa como certos
elementos que configuram as atitudes desta classe se aproximam de um sentido do
pessoal, do concreto, do local. Por isso a importancia das ideias de familia e de bairro
(HOGGART, 2000, p. 18). A familia extensa rural se reconfigura para a vizinhanga, a

criacdo das vilas operérias e o deslocamento do bairro onde moram para o trabalho —

> Ao contrério dos estudos dos efeitos, propostas tedricas e hipéteses da comunicagdo que procuram medir
o impacto que os meios de comunicagcdo t€m sobre a audiéncia, em busca de efeitos minimos ou
méaximos das mensagens comunicativas, Hoggart esta interessado nas mudangas sociais a partir de
fatores culturais, sociais e politicos. Em The Uses of Literacy, o interesse do autor “coloca-se
precipuamente sobre a mudanca nos hébitos de leitura e sobre a reinterpretacio de valores basicos da
cultura ocidental burguesa” (GOMES, 2004, p. 111)
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mostrando que os valores sdo antigos, mas que sao ressignificados, mantendo o que
existe de fundamental em cada um destes valores. Existe uma preocupacdo da classe
operaria com o cotidiano, a rotina diaria da sua casa e daqueles que compdem a sua

comunidade

O autor esta preocupado em perceber até que ponto subsistem na vida das classes
trabalhadoras a presenca de elementos antigos, observando como certos aspectos da
vida contemporinea exerciam influéncia sobre os membros da classe, levando os
individuos a modificar as antigas ou a adotar atitudes alternativas. A intencdo de
Hoggart é mostrar como a classe operaria cria, no contato com o0 processo de
urbanizacao e industrializacdo, formas culturais especificas, que expressam ““as relacdes
sociais bésicas, as formas de vida de uma dada sociedade” (GOMES, 2004, p. 121). Ele
vai analisar estas mudancas de valores a partir das estratégias das publicacdes em captar

a vida cotidiana, apropriando-se de elementos como a liberdade, a igualdade e o

progresso.

Ao mesmo tempo em que indica um processo de enfraquecimento dos
consumidores da cultura de massa, Hoggart afirma que hi um processo de retro-
alimentacdo, em que as publicagdes populares estrategicamente apontam para um certo
nivel de passividade do consumidor, que ndo questiona e aceita o que é dado sem
mudanca. Neste sentido, Gomes (2004) entende que as classes populares possuem uma
forte habilidade para ignorar aquilo que ndo lhes interessa, e sobreviver as “mudancas

adotando ou assimilando o que elas querem de novo” (GOMES, 2004, p. 119).

O foco do autor, neste quesito, € indicar o carater multiplo e multifacetado da vida
da classe trabalhadora, os aspectos que configuram sua oralidade, a relacao familia e o
senso de comunidade na configuracdo da cultura tradicional, como o concreto, o local, o
pessoal modelam essa cultura. Hoggart recusava a nocdo de que os recursos culturais
eram limitados e que o universo moral da classe trabalhadora era restrito. Esta classe
tem, para Hoggart, a sua propria cultura e concebe a cultura popular como manifestagao
capaz de conferir ao individuo um referencial que o habilita a uma leitura diferencial

dos produtos midiaticos.

A transformacao radical empreendida em The Uses of Literacy possibilita vermos
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a cultura na sua contemporaneidade, ou seja, como resultado de um processo de
dominagdo e resisténcia. Um dos pontos-chave do seu trabalho, em The Uses of Literacy,
estd no reconhecimento de que os efeitos da massificagdo podem até existir, mas eles
ndo se concretizam sem os fatores sociais, politicos, econdmicos e culturais (GOMES,
2004, p. 120). A inddstria do entretenimento ndo pode “atingir” a classe trabalhadora,

sua maior fonte de consumo, sem antes se adequar aos aspectos culturais dela.

O que Hoggart fez, concretamente, em The Uses of Literacy,
aquilo que tornou este livro tdo decisivo para a fundacdo dos
Estudos Culturais foi explorar um certo leque de atitudes
proprias das classes populares de modo a mostrar que Elas
representavam ndo o resultado de um processo simples de
massificacdo, brutalizacio e lavagem cerebral das massas, mas
eram mais matizadas, ambiguas e até incorporavam valores
positivos que encontravam expressao na vida cultural da classe
operaria. Em outras palavras, Hoggart mostrou como a classe
operdria cria, no seu encontro com 0s processos de
industrializacdo e urbanizag@o, formas culturais especificas e,
ao fazé-lo, mostrou que a producdo e o consumo culturais
expressam as relacdes sociais bésicas, as formas de vida de
uma dada sociedade. O pressuposto que guia The Uses of
Literacy é o de que a cultura é expressdo dos processos sociais
basicos (GOMES, 2004, p. 121).

Gomes (2004) chama atencdo para o fato de que o trabalho de Hoggart, neste
sentido, contribui pelo seu aporte tedrico-metodoldgico e também politico. A
reformulacdo do conceito de cultura contribui teoricamente ao reivindicar a cultura
operaria como objeto dos estudos sobre cultura da época — muitas delas ainda tinham
como horizonte uma perspectiva da cultura associada as artes, a nocao de alta cultura e a
estética, que reforcavam os valores morais e criativos. Hoggart vai se preocupar com as
subculturas operarias a partir de métodos proprios, que vao incluir a andlise literaria e as
pesquisas etnograficas de campo, a consideracdo das culturas vividas, e uma ateng¢ao aos
receptores concretos (GOMES, 2004, p. 121). Por isso, hd uma a preocupagcdo em
entender quem s@o os operarios e como se constitui a classe trabalhadora, cuja anélise
convoca a situacao social e cultural das classes populares, o que garante, portanto, o tom
engajado ao trabalho de Hoggart. Por fim, ele chama aten¢do para o processo ativo e
consciente de construcdo de sentido na cultura (GOMES, 2004, p. 122), que possibilita

vermos a cultura como expressao dos processos vividos.
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2.1.2 Cultura como modo de vida

O livro Culture and society: 1780 — 1950, escrito em 1956 e publicado em 1958,
surge a partir das inquietacdes de Raymond Williams com as mudangas pelas quais
passou o conceito de cultura no contexto da Inglaterra. Através de uma anélise histérica
da literatura inglesa, Williams percorre o uso das palavras na maneira como elas foram
sendo modificadas, de acordo com alguns eventos sociais ocorridos no periodo
analisado. Além disso, sua inten¢do era enxergar, neste percurso, o entendimento da
cultura como um modo de vida. Williams comega a analisar o final do século XVIII, o
século XIX e o inicio do século XX, até o ano de 1950. Para o contexto da Inglaterra,
esta analise poderia dar conta de um processo que entendesse a cultura a partir do
fenomeno da Revolugdo Industrial e como as mudancgas no sistema produtivo trouxeram
mudancas no modo de producdo simbdlico — ndao como um reflexo, mas como estes
eventos contribuiram para mudangas no entendimento do que Williams vai chamar de
“nossa vida em comum”, a constituicio de nossas relacdes com os homens e com o

mundo.

As aproximagOes com Gramsci permitiram Raymond Williams compreender a
cultura como processo constitutivo daquilo que € realmente vivido, o que implica pensar
a cultura a partir das condicdes materiais de existéncia (GOMES, 2004, p. 139).
Williams acredita que o processo histérico poderia atuar como mapa para olhar
mudancas mais amplas na vida e no pensamento indicados pelas transformacdes dos
significados das palavras (WILLIAMS, 1960, p. xi). As questdes em torno da palavra
cultura se relacionam, segundo o autor, com as grandes mudangas histéricas e, portanto,
o desenvolvimento da palavra cultura funciona como um registro “de uma série de
reacOes importantes e continuas para essas mudangas no ambito social, econdmico e da
vida politica.” (WILLIAMS, 1960, p. xv).

A reivindicagcdo de que a cultura € algo do ambito comum, fora do ambito
estritamente comunitario, refor¢a o sentido de totalidade da vida, o que, para Williams,
abrange os diversos elementos da vida humana, incluido os aspectos politicos e

econOmicos. Esta ideia de cultura comum vai ser desenvolvida pelo autor um pouco
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mais tarde, no texto de 1958, Culture is 0rdinary6. Em um tom bastante pessoal e
descritivo, Williams se coloca como um narrador e descreve a experiéncia de transitar
pela cidade em que morava em direcdo a catedral, observando o seu entorno pelo trajeto
do 6nibus. O que, afinal, une cada estigio percorrido pelo 6nibus? E a palavra cultura
que une a catedral, o cinema, os campos, os castelos, o ferro trabalhado da escarpa, as
fazendas, o moinho, o gasometro, as minas. Ou seja, ao longo da histéria complexa e

tdo contestada da palavra cultura, o termo ja foi usado para designar todas essas coisas.

Para Williams, a cultura € de todos, mas ndo € igual para todos. Ela pressupde a
igualdade do ser, mas a desigualdade nos meios de produgdo impossibilita, na pratica, o
acesso aos processos basicos de igualdade. E neste sentido que o autor vai reivindicar
um outro olhar para a cultura de massa, para aquilo que é produzido pela cultura popular,
desqualificada pela classe dominante. Parte-se do principio de que as transformacdes
nunca sdo parciais — se um elemento de um sistema complexo muda, ele altera da
mesma maneira o conjunto. Williams v€ na classe trabalhadora a principal fonte de
observacao destas mudancas. “Modo de vida ndo implica apenas a forma de morar, a
maneira de vestir ou de aproveitar o lazer; implica, sobretudo, formas de conceber a

natureza da relacao social” (GOMES, 2004, p. 128).

Em sua obra Marxismo e Literatura, langada em 1971, as criticas ao marxismo e
as proposi¢des de uma teoria marxista da cultura sdo incorporadas com mais forca
politica e discursiva, através da ligacdao dos estudos culturais com as ideias da Nova
Esquerda. Nas primeiras linhas do livro, Williams ressalta seu olhar para as ultimas
décadas da primeira metade do século XX e localiza o livro “escrito [em] uma época de
transformacao radical” (WILLIAMS, 1979, p. 6). Sdo tempos pds duas grandes guerras
que modificaram as estruturas politicas, econdmicas, sociais e culturais da Europa. E
este contexto que move Williams em busca de uma abordagem marxista da cultura que
dé conta destas transformacdes sociais vividas pelo seu tempo. O reforco é o de
entender a cultura como modo de vida, como algo comum a todos, a0 mesmo tempo

dinAmico e movente.

Sustentado pelo materialismo histérico e em busca de uma teoria das

®  Aqui, usamos a versdo publicada no livro “The Everyday Life Reader”, organizado por Ben

Highmore (cf. WILLIAMS, 2002).
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especificidades da producdo cultural e literaria material (WILLIAMS, 1979, p. 12),
Williams destaca que a cultura ndo pode ser vista apenas como resultado do modo de
producdo capitalista ou tampouco como uma mera producdo individual. Para ele, a
cultura deve ser pensada no ambito coletivo. Ao negar a cultura como artefato,
rechacando um viés puramente antropoldgico ou individual, Williams avanga na
compreensdo da cultura popular, nos seus deslocamentos historicos € nos modos como
se dao as relacdoes com a sociedade. Aborda que todas as transformagdes nos ambitos
material e simbdlico alteram a ordem social e evidenciam a produgdo relacionada da

cultura.

Ela [a cultura] tornou-se dependente, secundéria,
“superestrutural”’: um campo de “simples idéias”, crencas, artes,
costume, determinado tipo de histéria material basica. O
importante, no caso, ndo € apenas o elemento de reducdo; € a
reproducdo, de forma alterada, da separacdo entre “cultura” e
vida social material, que tem sido a tendéncia dominante do
pensamento cultural idealista. Assim, as possibilidades totais
do conceito de cultura como um processo social constitutivo,
que cria “modos de vida” especificos e diferentes, que
poderiam ter sido aprofundados de forma notdvel pela énfase
no processo social material, foram por longe tempo irrealizadas,
e com freqii€ncia substituidas na pratica por um universalismo
abstrato unilinear (WILLIAMS, 1979, p. 25)

Ao investir numa anélise cultural marxista e se afastar de uma tendéncia idealista,
Williams recorre a Antonio Gramsci (1982; 1999a; 1999b) para trabalhar o conceito de
hegemonia. Gramsci acredita que ndo podemos conceber processos de dominagao pura,
porque existe uma luta dentro do campo social. Por isso, propde co, o conceito de
hegemonia ver a ideologia como valores e crencas, praticas de todo tipo, sem atrela-la
ao ambito da consciéncia. Ao aproximar-se das ideias de Gramsci, Williams
compreende a cultura como processo constitutivo daquilo que é realmente vivido, o que
implica, pensar a cultura “a partir das condi¢des materiais de existéncia” (GOMES,

2004, p. 139).

O foco nas praticas culturais, a partir de uma andlise marxista, permitiu que
Gramsci visse a cultura como espago das praticas, das representacdes e da linguagem

diante de uma totalidade complexa’, o que permite pensar neste ambiente de constantes

7O entendimento das realidades politicas, segundo Gramsci, s6 era possivel através da andlise da
totalidade e das complexas relacdes sociais que compdem o movimento dinamico da histéria. Por isso,
a no¢do de bloco histdrico é cara ao autor italiano, por enxergar neste fluxo a ideia de conjuntura,
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disputas de poder. Por isso, Williams vai dizer que a hegemonia ultrapassa a cultura,
porque representa o complexo de forcas sociais que garantem o funcionamento de um
certo modo de vida. Se a cultura € vista como um modo de vida para Gramsci e para
Williams, o hegemdnico funciona como todo processo social, organizado por valores
especificos de uma cultura dominante. E, aqui, Raymond Williams vai propor que o

conceito de hegemonia va além da ideologia:

A hegemonia € entdo ndo apenas o nivel articulado superior de
“ideologia”, nem sdo as suas formas de controle apenas as
vistas habitualmente como “manipulagdo” ou “doutrinacio”. E
todo um conjunto de préaticas e expectativas, sobre a totalidade
da vida: nossos sentidos e distribuicdo de energia, nossa
percep¢io de nés mesmos e nosso mundo. E um sistema vivido
de significados e valores — constitutivo e constituidor — que, ao
serem experimentados como praticas, parecem confirmar-se
reciprocamente. Constitui assim um senso da realidade para a
maioria das pessoas na sociedade, um senso de realidade
absoluta, porque experimentada, e além da qual é muito dificil
para a maioria dos membros da sociedade movimentar-se, na
maioria das dreas de sua vida. Em outras palavras, € no sentido
mais forte uma “cultura”, mas uma cultura que tem também de
ser considerada como o dominio e subordinacdo vividos de
determinadas classes. (WILLIAMS, 1979, p. 112)

Assim, hegemonia é sempre um processo vivido de maneira plural, constituida de
estruturas internas complexas. A complexidade do hegemonico via Gramsci permite
Williams definir que nao existe dominacdo vivida apenas de maneira passiva. Ele
reivindica a sua renovacdo e modificacdo na forma de resisténcia, que desafia com
pressodes os limites de uma cultura dominante. A rigor, o conceito de hegemonia em
Gramsci ja supde uma contra-hegemonia, ao conceber o enfrentamento como um
caminho natural dentro do processo de hegemonia, ja que toda totalidade tem suas
contradi¢des — uma perspectiva de Gramsci oriunda do materialismo histérico. Gramsci
vé€ os processos de hegemonia como multideterminados, impossivel de se pensar em
uma unica for¢a determinante, o que possibilita Williams “acrescentar ao conceito de
hegemonia o conceito de contra-hegemonia e hegemonia alternativa, que sdo elementos

reais e persistentes da pratica” (WILLIAMS, 1979, p. 116).

complexo de forgas politicas, econdmicas, culturais, e ideoldgicas que estdo dirigidas pelas instincias
do Estado, da sociedade civil e da estrutura econdmica. Obrigatoriamente, numa conjuntura, ha a
preponderancia do poder. Neste sentido, Gramsci atribui a duas instituicdes o papel de construir a
direcdo e o consenso: a sociedade civil e o Estado. Tendo como base a nocdo politica de Estado-nagdo,
que traz consigo a perspectiva totalizante da sociedade politica, o conceito de hegemonia aparece
como uma combina¢do de multiplas esferas, que inclui até mesmo a dominag¢do como mecanismo de
uso da forca do Estado.
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As apropriacdes das propostas de Gramsci oferecem a teoria cultural de Williams
um ganho no dmbito da contra-hegemonia, j4 que o conceito em si € tratado por
Gramsci como algo natural dentro do processo vivido de uma hegemonia. Williams
avanga ao fazer um alerta para o processo analitico destas forcas de resisténcia,
ressaltando a importancia de um olhar apurado para os elementos que configuram a
contra-hegemonia. Ou seja, ha reforco de que a resisténcia opera na sua relagdo dialética
com o que € hegemonico, desta forma, “a cultura dominante produz e limita, a0 mesmo
tempo, suas proprias formas de contracultura”. (WILLIAMS, 1979, p. 116). Portanto, a

ruptura se consolida exatamente naquilo que define a preponderancia de poder.

Se a cultura é vista como um modo de vida para Gramsci e Williams, o
hegemonico funciona como todo processo social, organizado por valores especificos de
uma cultura dominante. Isso possibilita ver como a cultura de massa dominante opera
dentro do popular e que € dentro da cultura popular que os textos da cultura de massa
ganham sentido e sao apropriados. Todo este leque se sustenta no desenvolvimento do
capitalismo do século XX, o que exige o valor conjuntural dos processos hegemonicos.
Isso significa que as formas e atividades ligadas a uma classe especifica devem exibir a
conflito entre classes de uma cultura e a maneira como as relacdes de dominacdo e

resisténcia se articulam e se materializam nos produtos da cultura de massa.

2.1.3 Historiografia e experiéncia da classe trabalhadora

The making of english working class, de Edward P. Thompson, a dltima das trés
obras fundadoras dos estudos culturais, adquiriu a época status de uma “obra de
ruptura”. Para muitos criticos e pesquisadores, o ganho da publicacdo estd na maneira
como trabalha o conceito de classe como uma formacdo histérica, e também a forma
como investiga as relagdes entre “cultura patricia” e “cultura plebeia. Thompson rompe
a trazer uma analise da classe trabalhadora que se apropria de certas tradi¢des historicas
especificas, a historiografia marxista inglesa e a histéria econdmica e do trabalho. Para
ele, na andlise historica, € essencial perceber que os fendmenos sociais e culturais ndao

estdo ‘a reboque’, seguindo os fendmenos econdmicos a distincia: eles estdo, em seu

surgimento, presos na mesma rede de relacdes” (THOMPSON, 2001, p. 208).
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Thompson empreende um mergulho na formagao da classe operaria inglesa no
periodo de 1790 a 1830, para aprofundar-se no modo de vida caracteristico dos
trabalhadores, que estd associado com um modo de produ¢do em ascensdo durante o
periodo. Significa pensar que a classe e a consciéncia de classe vao se formando juntas a
partir da experiéncia: é um processo sempre em formacao, uma relacdo imanente. Por
isso, interessava ao autor o movimento da sociedade, ou seja, as mudancas que
caracterizam o periodo de transi¢do entre um modo de produgdo agricola e o modo de
producdo industrial — as relacdes entre o trabalho, a vida social, suas formas de
expressao, a maneira como as praticas econdmicas determinavam as praticas cotidianas,
ao mesmo tempo em que elas eram resignificadas. Por isso, Thompson defende que a

classe se encerra em sua propria especificidade histérica:

Para dizer claramente: as classes nao existem como entidades
separadas, que olham ao seu redor, encontram um inimigo de
classe e se dispdem a batalha. Ao contrario: na minha opinido,
as pessoas se encontram em uma sociedade estruturada de
maneira determinada (fundamentalmente, em forma de
relagdes de produgdo), que suporta a exploracdo (ou trata de
manter o poder sobre aqueles que explora), identifica os lagos
dos interesses antagdénicos, pde-se a lutar em torno desses lacos:
no curso deste processo de luta se descobre a si mesma como
classe, chega a descobrir sua consciéncia de classe ®
(THOMPSON, 1991, p. 29)

A relacdo entre o material e o simbdlico, entre a classe e o sentimento de classe,
nos mostra que a classe é conformada de acordo com a maneira como os homens vivem
suas relacdes de producgdo e seguindo a experiéncia de situacdes determinadas dentro de
um ‘“conjunto de relacdes sociais, com a cultura e as esperangas, [...], € como esses
elementos colocam em pratica essas experiéncias em nivel cultural” (THOMPSON,
1991, p. 30). Desta forma, Thompson acredita que nenhum modelo pode oferecer um
padrao ou unidade verdadeira da formacao de classe, porque as classes se definem de
acordo com sua especificidade historica. A cultura popular constitui-se, entdo, como um
campo de resisténcia e luta contra a exploracio e, a0 mesmo tempo, como um campo de

disputa de interesses conflitantes.

¥ “Por decirlo claramente: las clases no existen como entidades separadas, que miran a su alrededor,
encuentran un enemigo de clase y se disponen a la batalla. Al contrario: en mi opinidn, la gente se
encuentra a si misma en una sociedad estructurada de una manera determinada (fundamentalmente,
en forma de relaciones de produccion), soporta la explotacién (o trata de mantener el poder sobre
aquellos a los que explota), identifica los lazos de los intereses antagdnicos, se pone a luchar en torno
a esos lazos: en el curso de ese proceso de lucha se descubre a si misma como clase, llega a descubrir
su conciencia de clase. Clase y conciencia de clase son siempre el dltimo y no el primer escalén de un
proceso histérico real” (THOMPSON, 1991, p. 29, traducdo nossa).
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A compreensdo sobre a formacdo da classe operaria requer do autor uma
reconstru¢do historica que considere as particularidades de cada espago e tempo, a
maneira como se materializaram estes elementos no tecido social. Por exemplo, quando
Thompson analisa a constituicdo de um sistema fabril, que da conta de uma produgdo
com base na exploracdo do tempo e do trabalho, ele consegue ver, anacronicamente,
como as diversas experiéncias vividas pelos trabalhadores tinham matrizes na cultura
plebeia, na forma como o lazer era apropriado para o processo de colheita e distribuicao
dos produtos agricolas, regulados em periodos de entressafra. Isso possibilita considerar
as lutas dos operarios pelo controle da sua vida social vividas na prdpria experiéncia

cultural.

Por isso, a cultura popular, para Thompson, era um campo de mudancas e
constantes disputas, uma arena na qual interesses opostos apresentavam posicoes
heterogéneas e conflitantes. A “cultura plebéia” ndo se autodefinia nem era isenta de
influéncias externas. Assumia sua forma numa condi¢do defensiva, em choque com os
limites e pressdes impostos pelos patricios. Mais uma vez, aparece aqui o refor¢o feito
por Thompson para entender a classe como uma formacdo histérica, e nado
exclusivamente uma categoria criada a partir de um fator externo. A relacdo trabalho e
lazer, por exemplo, direciona o olhar de Thompson para a maneira como certas
tradi¢des sdo remodeladas através do tempo histérico, dando sentido a reivindicagcao que
aparece nas trés obras fundadoras dos estudos culturais: a ampliacdo de um conceito de

cultura que dé conta das diversas relacdes que configuram a sociedade.

“[...] uma cultura é também um conjunto de diferentes recursos,
em que ha sempre uma troca entre o escrito e o oral, o
dominante e o subordinado, a aldeia e a metrépole; € uma arena
de elementos conflitivos [...] E na verdade o préprio termo
‘cultura’, com sua invoca¢do confortivel de um consenso, pode
distrair nossa ateng¢do das contradi¢des sociais e culturais, das
fraturas e oposicdes existentes dentro do conjunto”
(THOMPSON, 1966, v.1, p. 10).

Ao analisar a vida festiva da classe trabalhadora, Thompson concebe os
momentos de lazer ndo s6 como uma ferramenta de escape social, mas como
manutencdo da pressdo, da coesdo, também da subversdo. A diversdao e o lazer como

frutos da vida social carregam elementos de manuten¢do da ordem, da subversdao do
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trabalho e da l6gica de producdo. Thompson reconhece, entdo, a cultura popular como
local privilegiado para entender como o erudito € o popular se cruzam. As diversdes se
opunham a légica do trabalho e permitiam a reunido de pessoas (agremiacgdes,
associacdes e coletivos de classe) e, por isso, era no tempo do “ndo trabalho” que as
classes trabalhadoras’ tinham oportunidade de pensar sobre o seu modo de existéncia
fora da organizacdo fabril, sua relacio com os outros aspectos da vida (material e

simbolica).

Segundo Thompson, as camadas populares criaram recursos que proporcionavam
a leitura do mundo, e esses recursos ganhavam nos bares, tabernas, barbearias seu local
de vivéncia. Nesses lugares, os trabalhadores operavam entre a oralidade e o intelecto a
partir da troca de informagdes e experiéncias do mundo: liam-se panfletos politicos,
alguns frequentadores ouviam discursos de um orador radical, as noticias dos jornais
eram socializadas por quem era alfabetizado, podia-se obter informagdes por meio dos
vendedores de cartazes e dos cantores de rua. Desta maneira, as experiéncias das classes
populares iam construindo as narrativas do cotidiano, a sociabilidade ia conformando as
identidades de classe. Por isso, Thompson chama aten¢do para como, no cotidiano, se
estabeleciam importantes formas de resisténcia, muitas vezes manifestadas como
desordem, deficiéncia, indisciplina. Para ele, isso estd diretamente ligado ao proprio

processo de auto-fazer-se das camadas populares (MELO, 2001, p. 15).

Para Hall, as abordagens de Thompson sobre classe e consciéncia de classe
transitam em torno da conformacdo desta consciéncia e as condi¢des que possibilitam
viver a cultura popular, entre uma concepc¢do de experiéncia no sentido mais comum de

experiéncia, aquilo que € vivido pelo sujeito, e experiéncia como “dominio do

’ Aqui vale uma aproximacdo com o contexto brasileiro, por exemplo, se pensamos na formagio das
comunidades periféricas na cidade do Rio de Janeiro, a partir da libertacdo dos escravos. Ao mesmo
tempo que suas formas de diversdo ganhavam sentido dentro das favelas, a partir dos terreiros de
candomblé, das rodas de samba nos bares, essas atividades eram consideradas pelas autoridades
politicas como simbolo da indisciplina e sofriam forte repressdo por parte da policia. No livro ‘Desde
que o samba é samba’, Paulo Lins (2012) recria o ambiente de surgimento da escola de samba no
Largo do Esticio, berco do ritmo brasileiro e relata como as primeiras expressdes do samba estdo
ligadas a boemia e as zonas de prostituicdo, o lugar dos excluidos, considerados indisciplinados para
a ainda incipiente Reptiblica brasileira. Em Salvador, os afoxés, espécie de cortejo que surgiram
dentro dos terreiros de candomblé com o intuito de desfilar no carnaval de Salvador, tornaram-se
simbolos da resisténcia negra, porque invadiam as ruas apresentando batucadas que tinham
fundamentos na religido de matriz africana. No livro ‘Tenda dos Milagres’, de Jorge Amado (2008), o
autor retrata a criagdo do afoxé Alafin Oy6 e a repressdo sofrida pelos negros na figura do delegado
Francisco ‘Mata-Negros’.
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vivenciado” (HALL, 2009, p. 133). O objetivo de Thompson é mostrar como as
estruturas das relacdes sdo vividas e experimentadas. Portanto, tendo a cultura popular
como esta arena de tensdo, Thompson estd preocupado em entender onde e como as

pessoas experimentam suas condi¢des de vida.

Na “experiéncia” todas as préticas se entrecruzam; dentro da
“cultura” todas as praticas interagem — ainda que de forma
desigual e mutuamente determinante. Nesse sentido a
totalidade cultural — do processo histérico em seu conjunto —
ultrapassa qualquer tentativa de manter a distingdo entre as
instincia e elementos. A verdadeira conexdo entre estes, sob
certas condigdes histéricas, deve ser acompanhada pelo
movimento totalizador “no pensamento” durante a anilise.
(HALL, 2009, p. 134, grifo do autor)

Ao reivindicar um papel de importancia para o processo no ambito da historia,
Thompson reafirma seu sentido movente e dindmico, algo inacabado e em processo de
constru¢cdo, a partir de conflitos e pressdes determinantes, da mesma maneira que
permeada por resisténcias. Por isso, € a experiéncia humana que convoca as diversas
temporalidades, o presente, o passado e o futuro da existéncia. As relagdes sao
construidas levando-se em conta nido s6 as forcas e estruturas de dominac¢do, mas
também, a partir destes limites e pressdes, como os membros de uma classe criam

atitudes e valores de resisténcia de acordo com suas experiéncias de classe.

2.2 0 POPULAR COMO ARENA DE CONSENTIMENTO E RESISTENCIA

Muito da consolidagdo dos estudos culturais enquanto um projeto politico e
intelectual se deve a Stuart Hall. Quando foi editor da New Left Review'®, afirmava que
todas as formas de expressdo tém sua propria validade e todas exigem uma apreciagao
rigorosa (GOMES, 2004, p. 133). Hall foi o primeiro diretor do Centre of Contemporary
Cultural Studies (CCCS), a convite de Richard Hoggart. Por isso, o autor chega a ser
considerado como um dos mentores dos estudos culturais. Ao longo de mais de 60 anos

de uma producdo intensa de artigos e conferéncias, Hall empreendeu um esforco em

'" A New Left Review é uma revista politica fundada em 1960 no Reino Unido, em circulagdo até hoje.
Surge como ferramenta de divulga¢do do movimento da New Left (Nova Esquerda) no Reino Unido.
A publicacdo, que tem E. P. Thompson como um dos seus fundadores, se consolidou a partir da fusdo
dos peridédicos New Reasoner, The Universities e Left Review. O surgimento da revista tem como
contexto a crise do canal de Suez, na Africa, em 1956. O movimento da New Left Review adotava
uma perspectiva marxista, e rejeitava um processo revisionista das teorias marxistas, predominante no
Partido Trabalhista inglés. Para ver o conteido da revista: <https://newleftreview.org/>. Acesso em 28
jan. 2016.
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defender e revisitar os trés autores fundadores dos estudos culturais, com a intengdo de
encontrar em seus projetos intelectuais referéncias para a formalizacdo de um projeto
politico e intelectual que levasse em conta certas problematicas especificas. Buscou, nas
matrizes dos cultural studies, as complexas configuracdes em torno das classes sociais,
do intenso jogo de poder dentro de um modo de produgao especifico, e da relacao destes

elementos configuradores da sociedade e da cultura com o0s sujeitos contemporaneos.

A preocupacdo de Hall era compreender em que medida a cultura de um grupo,
mais especificamente das classes populares, funcionava como espago de ruptura de uma
ordem politica e social vigente, ou, ao contrario, 0 modo como esses grupos aderiam as
forcas dominantes. Aqui aparece, entdo, uma deixa em suas contribuicdes para a
problematica do termo “popular” e do conceito de “cultura popular’, bastante utilizado
pelos intelectuais das Ciéncias Sociais. Em diversos textos publicados pelo autor,
percebemos como a questdo do popular lhe € cara e, assumindo esta importincia

investigativa, parece um esfor¢o seu definir a amplitude de questdes e problemas que

giram em torno do termo popular.

A aproximacgdo de uma perspectiva firmada no materialismo historico une-se aos
estudos da linguagem feita por Hall abre um leque de argumentos que permitiram
pensar a cultura, a politica e a comunicacdo levando em conta as légicas da cultura
dominante. Ao contrario de perspectivas que apenas investigam a sociologia das
corporagdes culturais e comunicativa, Hall ndo ignora a capacidade que as industrias
culturais tém de se fazerem presentes no cotidiano das classes populares, mas reforca
uma importante bandeira dos estudos de recep¢do que surgem a partir dos estudos
culturais'’, o fato de que os receptores ndo consomem estes produtos sem existéncia de

codigos culturais que os situam enquanto sujeitos:

" As preocupacdes de intelectuais como Louis Althusser e Mikhail Bakthin em torno da ideologia, do
caréter poliss€mico da linguagem e do valor dialégico da comunicagdo, vao inspirar Stuart Hall em
um modelo de comunicacdo apresentado num texto seminal dos estudos culturais.
Enconding/Decoding articula quatro momentos de prdticas da comunicagdo entendida como um
circuito (producgdo, circulacdo, distribuicdo/consumo e reprodu¢do), uma estrutura em dominéncia
que tem um sentido preferencial por onde o discurso — e aqui, ele entende os discursos como a
linguagem e os produtos da comunicacdo — percorre cada etapa. O texto trouxe uma importante
contribui¢@o a partir da ideia de que, ao consumir um discurso, estamos transformando esse discurso
em pratica social. Os trés tipos de leituras apresentados por Hall — negociada, hegemonica e
oposicional — abriram espago para os chamados estudos de recep¢do, diversas pesquisas interessadas
em analisar as interpretacdes que o publico da aos textos mididticos, “ou, mais amplamente, o
consumo ou uso que o publico faz dos textos e das tecnologias da comunica¢cdo” (GOMES, 2004, p.
174).
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As industrias culturais t€m de fato o poder de retrabalhar e
remodelar constantemente aquilo que representam; e, pela
repeticdo e selecdo, impor e implantar tais definicdes de nds
mesmos de forma a ajustd-las mais facilmente as descricdes da
cultura dominante ou preferencial. E isso que a concentragio
do poder cultural — os meios de fazer cultura nas maos de
poucos — realmente significa. Essas definicdes ndo t€ém o poder
de encampar nossas mentes; elas ndo atuam sobre nés como se
fossemos uma tela em branco. Contudo, elas invadem e
retrabalham as contradi¢cdes internas dos sentimentos e
percepcdes das classes dominadas; elas, sim, encontram ou
abrem um espaco de reconhecimento naqueles que a elas
responde. [...] Afirmar que essas formas impostas nao nos
influenciam equivale a dizer que a cultura do povo pode existir
como um enclave isolado, fora do circuito de distribui¢do do
poder cultural e das relagdes de forga cultural (HALL, 2009, p.
238).

Ao contrario de uma concep¢do da cultura popular como algo cerrado em uma
pureza e uma autenticidade, Hall acredita que a cultura popular € algo irregular e
desigual em relacdo a cultura dominante, e o poder cultural é capaz de “desorganizar e
reorganizar constantemente a cultura popular” (HALL, 2009, p. 239). E neste ponto que
Hall defende este duplo movimento para analise do popular, ou seja, é preciso dar conta
dos momentos de superacdo da ordem e das for¢as dominantes, seus espacos de
resisténcia, a0 mesmo tempo com foco nas formas consolidadas e cristalizadas que sdo

intrinsecas a cultura dominante. Configura-se, para Hall, a cultura como um campo de

batalha permanente.

O jogo entre a cooptacdo e a resisténcia diz respeito a maneira como a cultura
comercial retine elementos de apelo para o consumo dos seus produtos, mas também a
maneira que inscreve neles elementos de reconhecimento e identificagdo, “recriacao de
experiéncias e atitudes reconheciveis, as quais as pessoas respondem” (HALL, 2009, p.
239). O autor nos convoca a olhar os ruidos e ranhuras, as intermediacdes que exibem
as contradi¢des da cultura e como estas tensdes funcionam no ambito das classes
populares. Hall trabalha com a ideia de processo, ou seja, entende que “os contetidos
mudam” e os valores culturais dos produtos vao se modificando (HALL, 2009, p. 236).
A ideia de um processo, portanto, daria conta de englobar estes movimentos de entrada
e saida desses contetidos naquilo que Hall chama de “escala cultural”: o que interessava
anteriormente e podia ser considerado popular, tempos depois perde seu valor de

interesse social e acumula-se como uma tradigao.
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Quando analisa a cultura popular negra — e questiona que ‘negro’ € esse na cultura
popular negra — Hall esta interessado em entende-la como um espaco da contradi¢do, da
contestacdo. Recusa, assim, qualquer simplificagao que coloque a cultura do povo negro
em uma oposi¢do com a alta cultura. Ou seja, ndo podemos entender as especificidades
histéricas que compdem o negro e a cultura popular negra se tentamos considerar
posicoes fixas e determinadas para as experiéncias da cultura popular. Em vez de buscar
as formas como foram “deformadas” ou “cooptadas” pela cultura dominante, € preciso
reconhecer exatamente como estas experiéncias conformam a prépria cultura negra, ou

seja, como ela mesma escreve a sua especificidade, sua experiéncia histdrica.

Aqui, podemos indicar uma aproximacdo com as ideias trazidas por Thompson,
por exemplo, ao considerar que a classe € uma categoria histérica e ndo se pode
entender a sua constru¢do sem levar em conta a maneira como, anacronicamente, as
classes foram transformadas. Por isso, Hall quer enxergar nos elementos expressivos,
musicais, na oralidade da cultura negra, nas suas obras literarias as maneiras como elas
inscrevem a histdria de resisténcia como uma contranarrativa (HALL, 2009, p. 323). A
andlise da cultura popular negra permite entender o processo de exclusdo em relacdo a
cultura dominante e indica, a0 mesmo tempo, os processos de reinvencdo da cultura

negra diante das pressdes e limites impostos pelo que Hall chama de “cultura popular

mainstream’:

O potencial reorganizador da cultura popular, neste sentido, esti enraizado na
experiéncia popular e, a0 mesmo tempo, disponivel para expropriacdo (HALL, 2009, p.
325), tanto por suas praticas sociais e estéticas proprias, como pela capacidade que a
forma dominante da cultura global tem de mercantilizar, através das tecnologias e
formas especificas do mundo contemporaneo, seus produtos e essas experiéncias
populares. Ao analisar o dancehall na Inglaterra, ritmo musical que mistura as formas
do reggae jamaicano, o hip-hop nova iorquiano e inglés, Hall est4 diante dos processos
histéricos que configuram uma identidade negra britanica. Neste mergulho investigativo,
analisa a maneira pela qual esta subcultura surge dentro de uma comunidade periférica
de Londres, como seu estilo e atitude se conformam a partir de condi¢des das classes
populares no centro urbano da cidade, estabelecendo-se uma cena do ritmo em bares e

clubes das comunidades locais. A constituicio de uma cultura negra e urbana na
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Inglaterra, marcada pelas especificidades que constroem historicamente essa resisténcia
cultural, evidenciam o percurso diaspdrico dos africanos — entre Africa, Caribe e Europa
— como algo da ordem de uma matriz. As experiéncias diasporicas, para Hall, fortalecem

a sua transformacao, reinvengao:

[...] as identidades negras britinicas ndo sdo apenas um reflexo
palido de uma origem ‘“verdadeiramente” caribenha, destinada
a ser progressivamente enfraquecida. Sdo o resultado de sua
propria formacao relativamente autonoma. Entretanto, a l6gica
que as governa envolve os mesmos processos de transplante,
sincretizagdo e diasporizagdo que antes produziram as
identidades caribenhas, s6 que, agora, operam dentro de uma
referéncia de tempo e espaco, um crondtopo distinto — no
tempo da différance. Assim, a musica e a subcultura dancehall
(sal@o de baile) na Gra-Bretanha se inspiraram na misica e na
subcultura da Jamaica e adotaram muito de seu estilo e atitude.
Mas agora t€m suas proprias formas variantes negro-britancias
e seus proprios locais. (HALL, 2009, p. 36)

Estas formas especificas e diversas que surgem a partir da propria producao da
cultura negra revelam como o0s ritmos primitivos das musicas populares caribenhas sdao
adaptados aos processos avancados de masterizacdo e mixagem da musica diasporica,
Por isso, Hall acredita que nao se pode pensar numa origem para a cultura popular negra,
basta apenas reconhecer um processo marcado pela luta e resisténcia, uma ‘“‘cadeia
tortuosa e descontinua de conexdes” (HALL, 2009, p. 37). E por ndo ter uma origem,
ndo podemos conceber as produgdes culturais negras a partir de um modelo que a
posiciona na simples relagdo binéria centro/periferia, ou, como atribui Hall, baseado

numa perspectiva nostélgica e exética da recuperacao de ritmos (HALL, 2009, p. 38).

Para o autor, as transformacdes devem estar no centro do estudo da cultura

popular, para reconhecer as tradigdes e praticas existentes e seu intenso e constante
. s 12 F A

processo de reconfiguragao . E como se, para ele, devéssemos reconhecer na cultura

popular os diversos tempos historicos, a maneira como estas temporalidades indicam as

diferentes relacdes com as formas de vida das classes populares, como ela entende e se

"2 Fazemos, aqui, um adendo sobre a producdo dos estudos culturais impulsionada pelas publicacdes de
Stuart Hall: h4 um reconhecimento sobre a preocupagdo da corrente investigativa com a problematica
da cultura popular, que, junto a televisdo, talvez sejam os temas majoritirios nas anélises publicadas
pelos cultural studies. A nog¢do de consumo cultural, a partir dos anos 80, redireciona o objeto de
estudo das comunidades e classes populares para o0 modo como “subculturas especificas (grupos
étnicos, homossexuais, feministas, adolescentes, culturas nacionais em desenvolvimento) mantém e
elaboram valores, identidade e ética autobnomos (GOMES, 2004, p. 190). Assumimos, por conta da
dimensdo de uma dissertacdo de mestrado, a impossibilidade de recorrer a muitas das contribui¢des
de alguns autores dos estudos culturais que abordam a questdo do popular. Algumas destas andlises
podem ser vistas em Ang (1997), Radway (1997), Ross (1997) e Straw (1997).
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relaciona com o “outro” e também como entende as suas proprias condi¢des de vida .O
estudo da cultura popular deve considerar que, ao longo da historia, as classes populares
ndo apenas pressionavam constantemente a sociedade, com suas formas especificas de
luta e resisténcia, mas vinculavam-se e continuam vinculando-se a sociedade através das
tradi¢Oes e praticas, “por linhas de “alianca” e por linhas de clivagem” (HALL, 2009, p.
233).

2.3 O POPULAR E OS ESTUDOS LATINO-AMERICANOS

A publicagdo do texto sobre a codificacio e decodificagdo do discurso televisivo,
de Stuart Hall, marca um novo momento para os estudos culturais no inicio dos anos de
1980. A preocupacdo estd em aplicar empiricamente uma andlise sobre o discurso
televisivo, levando em consideracdo os momentos de codificacdo e decodificagdo na
forma de um circuito. O modelo para pensar a comunicacdo apresentado por Hall
proporcionou um novo delineamento dentro dos estudos culturais (GOMES, 2004, p.
171) em busca de questdes relativas a decodificacdo dos produtos televisivos no contato

direto com a audiéncia.

Foi um movimento investigativo que comecou a aplicar a metodologia encontrada
em Encoding/Decoding nos receptores “de carne e osso”’, dando conta da “natureza
complexa e contraditéria dos processos nos quais se opera o consumo cultural”
(MORLEY, 1997, p. 30). Sdo os chamados estudos de recepcdo, sustentados em um
modelo de investigacdo que tornou possivel a investigacio empirica da recepgao.
Apesar de pontuarmos historicamente, na producio dos estudos culturais, um momento
para o surgimento de diversas pesquisas, a questdo da recep¢do ja vinha sendo
construida desde Raymond Williams, ao conceber a cultura como um processo social
em sua totalidade através do qual os significados sdo socialmente construidos e

historicamente transformados (GOMES, 2004, p. 171).

E com foco na recepcio televisiva que os estudos de recepcdo emergem na
América Latina em meados dos anos de 1980, com uma proposta reflexiva alternativa
aos estudos de cardter funcionalista ou frankfurtianos, predominante na época. O
conceito de “hegemonia”, proposto por Gramsci, e a perspectiva cultural sobre os meios

de comunicagdo, a partir dos pesquisadores dos estudos culturais britanicos, vao
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possibilitar um entendimento para a dimensao de classe na cultura popular através de
propostas tedricas € metodologicas que levavam em conta o contexto de formagdo do

popular nas sociedades latino-americanas.

Dos diferentes projetos investigativos latino-americanos que surgiram neste
periodo, surge aquele coordenado pelo antrop6logo argentino Néstor Garcia Canclini.
Com base nos estudos culturais, a preocupacdo do autor estd nas questdes de
identidades e formacdes culturais na América Latina, com olhar voltado para seus
processos sociais especificos. Nesta perspectiva, ele leva em conta as formagdes
culturais de um povo que foi colonizado por poténcias europeias, que disputavam o
mercado ultramarino (Espanha e Portugal). Preocupa-se em ver como os paises
dominados construiram seus processos democraticos e civilizatérios baseados no
liberalismo e no iluminismo europeu, evoluindo para republicas construidas a partir do
processo de luta contra o imperialismo. Canclini (2010) observa estes processos na
construcdo das identidades latino americanas, levando em consideracdo o contexto de
dependéncia do capital americano e de desigualdades resultantes do processo de disputa

politica, econdmica e cultural do neoliberalismo e da globalizacao.

Chama a atencdo de Canclini (2010) a coexisténcia, na América Latina, de
culturas estrangeiras que sofreram um processo de mesticagem ao longo do século XX,
resquicios de um contexto politico de descolonizacdo do espaco latino-americano e de
construcdo de novas nacdes. Ele atribui ao termo “heterogeneidade multitemporal” um
fendmeno de constru¢cdo de uma cultura hibrida, local onde sdo feitos ajustes e sujeicoes
entre a cultura dos dominadores e a cultura dos dominados. O termo refor¢ca um sentido
anacronico para a especificidade da formagdo cultural na América Latina a partir dos

elementos histéricos configuradores desta mesticagem.

A vpartir das culturas hibridas, as identidades se modificam em relacdo as
mudancas historicas das forcas produtivas e das relacdes de conflito geradas pelo modo
de producdo. Por isso, o popular deixa de ser definido por elementos meramente
internos das comunidades e passa a dar conta dos cruzamentos que compdem o0 campo
cultural. A intencdo do autor, ao convocar um estudo da cultura popular a partir do
encontro necessario entre antropologia e comunicagdo, € interpretar, por exemplo, como

os elementos mais tradicionais das culturas indigenas se reformulam em contato com a
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inddstria cultural; ou a maneira como artesdos redefinem suas técnicas e iconografia
para conquistar novos consumidores em outros eixos mercadolégicos (CANCLINI,

2007, p. 8).

Segundo Canclini (2001), este ndo deve ser apenas um movimento fixado nos
valores que permanecem da cultura tradicional, mas sim na maneira como a cultura
massiva se enriquece com as praticas populares, através de “dispositivos de enunciagao,
narrativos, estruturas melodramaticas, combina¢des de visualidade e o ritmo retirados
do saber acumulado pelos povos'>” (CANCLINI, 2001, p. 56). Ao analisar a maneira
como o0s costumes se cristalizam nas classes populares, Canclini (2001) reconhece na
cultura massiva seu papel referencial de acesso ao mundo das classes populares a partir
do consumo dos produtos da industria cultural. Por isso, ele caracteriza a cultura
popular por sua capacidade intrinseca de se opor ao hegemdnico, a0 mesmo tempo

também as possibilidades de se inscrever entre o0 dominante e o popular.

Canclini se aprofunda especificamente nas frageis fronteiras do mundo e no papel
das culturas-mundo, como ele atribui, na reconfiguracdo dos produtos midiaticos, por
exemplo. Para ele, todos estes sistemas transnacionais fazem com que as mensagens que
circulem por eles se “desfolclorizem” (CANCLINI, 2010, p. 168). Uma certa tensao
aparece neste ponto com a ideia de que desfolclorizar pode causar o entendimento de
um total esvaziamento, mas a convocagao de Canclini estd nos rearranjos que 0os novos
fluxos e os sistemas estruturados provocam nas culturas populares. Por isso, as nacdes
tornam-se cenarios multideterminados, onde diversos sistemas culturais se
interpenetram e se cruzam. “Hoje, a identidade, mesmo em amplos setores populares, é
poliglota, multiétnica, migrante, feita com elementos mesclados de varias culturas”

(CANCLINL 2010, p. 166).

O termo “desterritorializar” da conta destes fluxos entrecruzados que conformam
o popular enquanto espago de disputa pela hegemonia. Para ele, a criacdo, a difusdo e
também a recep¢ao dos produtos culturais se fazem de maneira desterritorializada, ou
seja, as logicas do mercado subordinam ‘“‘as conotacdes locais das obras, convertendo-as

em referéncias folcloricas secundarias de um discurso internacional homogeneizado”

3 . .. .., . L. . . . .
! “dispositivos de enunciacién, narrativos, estructuras melodramaticas, combinaciones de la visualidad y
el ritmo tomados del saber que los pueblos acumularon”.
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(CANCLINI, 2010, p. 167). Dentro deste panorama de fluxos e reconfiguragdes, o autor
ainda percebe um movimento de reterritorializagdo, que afirma o local principalmente
através dos meios de comunicag¢do de massa, “radios e televisdes regionais, criacdo de
micromercados de musica e bens folcléricos, a “desmassificagdo” e a “mesticagem” dos
consumos engendrando diferencas e formas locais de enraizamento” (CANCLINI, 2010,
p.170). Entretanto, para o autor, ndo se trata de decretar o fim da cultura local e definir
uma cultura ampla , e sim conceber a maneira que os novos mecanismos de circulagcdo e

difusdo do consumo reapropriam estas culturas a0 mesmo tempo em que resistem,.

2.3.1 Martin-Barbero e o popular-massivo

Outro pesquisador que trouxe uma importante contribui¢cdo, no sentido de efetivar
uma pratica de investigacdo na América Latina a partir dos estudos culturais britanicos,
foi Jesus Martin-Barbero. Espanhol radicado na Colombia, Martin-Barbero teve um
papel fundamental para consolidacio de uma nova perspectiva do campo de
comunicacdo nas escolas latino-americanas. Da mesma forma que Nestor Garcia
Canclini, ou talvez mais do que ele, quando pensamos nas aberturas que o conceito de
mediacdo televisiva trouxe para a comunicacdo, Martin-Barbero estd preocupado com
as especificidades histdricas e culturais que conformam as sociedades latino-americanas.
Com o conceito de mediagao televisiva, o processo comunicativo € visto a partir da sua
totalidade complexa, e no contexto da América Latina, significa entender estes

processos de reajuste e negociacao entre as classes populares.

A forte influéncia dos estudos culturais britanicos contribuiu para Jesis Martin-
Barbero pensar sobre a cultura popular, mais exatamente as contribui¢des do trabalho de
Raymond Williams e as apropriacdes que os pesquisadores do Centre of Contemporary
Cultural Studies (CCCS) fazem a partir do trabalho do filésofo italiano Antonio
Gramsci. Com o primeiro, Martin-Barbero direciona sua investigacao as dinamicas dos
processos culturais contemporaneos, entendendo a cultura como um modo inteiro de
vida, levando em consideracdo o senso de movimento que o conceito convoca a partir
de Williams. De Gramsci, interessava a Martin-Barbero o reconhecimento especifico
que se faz das condi¢Oes materiais da vida presentes na cultura popular, que possibilita
pensa-la como campo onde se constituem processos de dominagdo social e constituicao

de classes subalternas.
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Apoiado nestes pilares, Martin-Barbero critica o simples entendimento da forma
dos meios, das plataformas onde estdo inseridas as mensagens da comunicagdo e da
construgdo das suas praticas profissionais e de producdo. Segue, entao, em busca de um
viés que permita entender as construcdes culturais da técnica, associado aos usos e
apropriacOes das mensagens por parte da sociedade. Por isso, o entendimento do
popular massivo como algo inerente a cultura contemporanea. Em Dos meios as
mediagoes, livro lancado em 1987, Martin-Barbero busca compreender os processos
comunicativos a partir de uma teoria cultural que dé conta da complexa e contraditéria
experiéncia cultural das sociedades contemporineas. Seu objetivo, com isso, &

consolidar reflexivamente um olhar para os meios de comunica¢do como constitutivos

das préticas sociais. Para o autor, na América Latina:

[...] o popular “ndo fala unicamente a partir das culturas
indigenas ou camponesas, mas também a partir da trama
espessa das mesticagens e das deformagdes do urbano, do
massivo [...] as massas ainda cont€ém, no duplo sentido de
controlar, mas também de trazer dentro, o povo (MARTfN-
BARBERO, 2008, p.28).

Por isso, sua reivindicacdo € a de que ndo se pode pensar o popular deslocado do
processo histérico que constituiu a cultura de massa, o que significa ndo ignorar o
surgimento das classes populares ¢ o movimento contraditério de constituicdo do
popular massivo como um modo de existéncia contemporaneo. Martin-Barbero estd em
busca daquilo que, no hoje, faz com que certas matrizes culturais continuem em vigor e
se conectem com a vida das pessoas, em uma espécie de narrativa anacrOnica
(MARTfN—BARBERO, 2008, p. 30). Martin-Barbero estad falando exatamente da
relacdo historica, que se vincula ao amplo debate no campo da comunicagdo, a respeito
desse modo peculiar que os meios de comunicacao t€ém de se aproximar do seu publico.
Com os media inseridos em uma légica em dominancia, que opera ideologicamente
sobre a vida dos consumidores, Martin-Barbero (2008) reconhece que a incorporagdo
das classes populares a cultura hegemonica tem diversas géneses inseridas na “industria

de narrativas”, que ocupa, portanto, lugar primordial na vida das pessoas.

Encontramos uma andlise bem aprofundada sobre estes processos anacronicos,
que marcam a cultura popular, por exemplo, quando ele utiliza como objeto o folhetim

surgido em meados do século XIX. “A demanda popular e o desenvolvimento das
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tecnologias de impressdo vao fazer das narrativas o espaco de decolagem da producao
massiva” (MARTIN-BARBERO, 2008, p. 175). Isto significava levar em consideragcdao
o fato do jornalismo atravessar a transformacdo do seu valor eminentemente politico
para adquirir valores do modo de producdo comercial. Neste contexto, o folhetim surgia
como primeiro tipo de texto escrito que dava conta de um certo modo de falar proprio
das camadas populares, marcado por uma narrativa e uma forma de escrita especifica.
Se, para a critica literaria, interessava no folhetim os elementos distintivos da literatura,
que o definiam como objeto de uma baixa cultura, no caso de Martin-Barbero,
interessava entender o folhetim como um fato cultural que rompe com o mito da
escritura para dar espaco a pluralidade de experiéncias literdrias (MARTIN-BARBERO,
2008, p. 176).

Martin-Barbero revela alguns elementos que chegam a configurar uma estética do
popular. Por exemplo, ele atribui o sucesso massivo do folhetim a fragmentacdo do
texto escrito em episodios, que se configura como a prdpria experiéncia literaria da
classe popular, ou seja, o texto escrito incorpora 0os cortes na narrativa a partir da leitura
nao-especializada popular. Nesta logica, a periodicidade semanal dos folhetins se
ajustava, como logica produtiva, a fragmentacio cotidiana inerente as classes populares:
“a quantidade e a organizacdo do texto em relacdo aos hébitos de consumo e as
necessidades e possibilidades de leitura — semanal como o tempo de descanso e o
recebimento do saldrio. Assim, para o autor, as tramas que operavam a producio
comercial do folhetim promoveram a massificacdo da leitura. “E através da duracdo que
o folhetim consegue ‘“confundir-se com a vida”, predispondo o leitor a penetrar a
narragdo, a ela se incorporando mediante o envio de cartas individuais ou coletivas e

assim interferindo nos acontecimentos narrados” (MARTfN—BARBERO, 2008, p. 187)

Se a preocupacdo do autor, nesse momento, se concentra em cartografar os
elementos da cultura popular que dao sentido as produgdes de massa, ele vai mostrar
que as transformacdes na sociedade vao configurar novos modos das classes populares
garantirem a heterogeneidade cultural através dos diversos produtos da industria cultural.
Encontramos na estrutura do folhetim um residuo que conforma a telenovela latino-
americana contemporanea, a partir do seu tempo e duracdo, e da sua permeabilidade a
vida cotidiana, que inscreve sua narrativa na sociabilidade. Sdo estes elementos que,

para ele, constituem nas telenovelas “uma das chaves de sua configuragdo como género
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e também de seu sucesso” (MARTfN—BARBERO, 2008 p. 187). Elementos também
vistos no cinema da primeira metade do século XX, principalmente pela matriz do

melodrama:

A paixdo que essas massas sentiram pelo cinema teve sua
ancoragem mais profunda na secreta irrigacdo de identidade
que se processava ali. [...] Foi essa cumplicidade secreta entre o
cinema e seu publico — toda a ades@o que o cinema suscitava
nas classes populares era motivo de desprezo e rechaco por
parte das elites — o que o star system passou a estimular e
“explorar'. A indistin¢do entre o ator e o personagem produzia
um novo tipo de mediacdo entre o espectador e o mito.
Mediacdo que tinha no espago da tela um dispositivo especifico:
o primeiro plano, com sua capacidade de aproximacdo e
fascina¢do, mas também de difusdo e popularizacdo do rosto
dos atores: fora da tela, essa mediacdo contava com a imprensa
enquanto dispositivo muito eficaz de referenciacdo e tradugdo
do mito em valores e pautas de comportamento cotidianos. A
ideologia convertia-se em economia: era a identificacdo sentida
e o desejo mobilizado pela “estrela” o que permitia a
rentabilidade dos filmes. Nesse movimento, que reconciliava a
arte com o sensorium das massas, estas eram incorporadas a
uma nova experiéncia de subjetividade (MARTIN-BARBERO,
2008, 203-204)

Para Martin-Barbero, no contexto de expansdo do cinema nas logicas dos
mercados internacionais, mais do que um género, o melodrama foi a propria
operacionalizacdo do cinema no seu ambito politico e estético. O interessante, nesta
perspectiva, € a forma como o autor reconhece o duplo funcionamento dos sentidos
estético e politico do popular: pensar o sucesso expansivo do cinema dos estidios, por
exemplo, acionava o desprezo que as elites tinham das classes populares e das suas
formas de divertimento, consagrando um sentido “pejorativo e vergonhoso” a palavra
melodrama. Mais do que um adjetivo, importa para o autor enxergar como a dita
vulgaridade de uma estética popular, a0 mesmo tempo que posiciona politicamente uma
relacdo de classes sociais na operacdo da ldégica dominante, revela o valor de resisténcia

que estas experiéncias carregam, fortemente inscritas pela desigualdade.

As descontinuidades auxiliam a percorrer o surgimento das classes populares e
compreender como o modo de existéncia do popular se reconfigura com a formacgao das
massas, do intenso processo de urbanizacdo e das desigualdades sociais que constroem
os lacos sociais destas classes, “a desarticulacio do mundo popular como espago do
Outro, das forcas de negagio do modo de producio capitalista” (MARTIN-BARBERO,

2008, p. 225). Martin-Barbero (2008) vai reconhecer que a televisdo, por exemplo,
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trabalha a partir de uma 16gica que “odeia as diferencas” (MARTIN-BARBERO, 2008,
p.319). Entretanto, € preciso reconhecer que na televisdo existem ranhuras, ruidos
marcados pelas contradi¢des que expressam como a diversidade cultural € acionada para
reforcar as logicas da sua producdo e do mercado. Para o autor, esses momentos de
disputa, dentro dos produtos televisivos, podem ser visto na entrada do humor na

relagdo com o povo:

E s6 no espago da comicidade que a televisio se atreve a deixar
ver 0 povo, esse “feio povo” que a burguesia racial quis a todo
custo ocultar. S6 af a televis@o se trai, a0 mostrar sem pudor as
faces do povo. Mais uma vez, o realismo grotesco do comico se
faz espago de expressdo dos de baixo, que nele se ddo uma face
e apresentam suas armas, sua capacidade de parddia e
caricatura. E é também nesses programas que as classes altas,
as oligarquias, sdo ridicularizadas e, mais ainda que elas, os
que tentam imita-las. O alvo das piadas mais refinadas sera a
nova classe média, que estdi com a grana... mas sobe pelas
paredes! (MARTfN-BARBERO, 2008, p. 320, grifos do autor).

A maneira como os programas comicos, por exemplo, a partir de encenacdes de
tematica racial, convocam os tracos do popular, reafirmam o processo historico de
desigualdade das classes populares e garantem, ao mesmo tempo, o lugar do povo na
televisdo a partir do rir de si mesmo, de fazer graca com seus problemas sociais e que
configuram o modo de existéncia das classes populares. Por esta 16gica, Martin-Barbero
(2008) reforca o sentido politico do popular, que exige da politica uma renegociacdao
com suas formas de se estabelecer a partir do televisivo. O sentido estético do popular é
convocado pelo refor¢co na experiéncia de consumo cultural, a maneira como a
gramaética televisiva aciona da politica uma adequacao no nivel das sensibilidades. Seria
aquilo que da acesso a um certo eixo do olhar a partir do qual a politica invade as
residéncias e se apropria, em seu proprio discurso, dos elementos do ambito do corpo e
do gestual, “isto €, a materialidade significante de que se constitui a interagdo social

cotidiana” (MARTIN-BARBERO, 2008, p. 14).

2.2.1 A cultura popular pela o6tica da realidade brasileira

Com um esfor¢o de criar uma perspectiva ampla sobre as problematicas que
envolvem a cultura popular, tentamos percorrer contribui¢des de autores ligados aos
estudos culturais, por acreditar na singularidade das proposi¢des tedrico-metodolégicas

tanto nas investigacdes sobre cendrios e fendmenos, como nas anélises empiricas que
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levam em conta a totalidade dos processos sociais € comunicacionais. Dos autores
fundadores, passando pelas pesquisas valiosas de Stuart Hall, Nestor Garcia Canclini e
Jesus Martin-Barbero, conduzimos nosso olhar também para maneira como a cultura
popular € abordada a partir de uma perspectiva brasileira, ou seja, que se apropriam dos
contextos de formacao histérica e culturais do Brasil para analisar a relacdo entre a

comunicacdo e a cultura especificamente no pais.

Em relac@o aos estudos sobre a cultura no Brasil, identifica-se uma quantidade de
pesquisas que se apoiam a niveis bibliograficos, referenciais e conceituais com a
corrente inglesa, entretanto, muitas delas se desenvolvem sem ativar um pertencimento
ou uma ligacdo direta com os estudos culturais (TROTTA, 2011, p. 115). Seria o caso,
por exemplo, do socidlogo Renato Ortiz: ainda que suas propostas tematicas e tedricas
se aproximem do que é trabalho na perspectiva dos estudos culturais, Ortiz “reluta em
classificar-se como praticante dos Estudos Culturais” (TROTTA, 2011, p. 115). Com
observa Trotta (2011), apesar da relutincia, o autor ¢ comumente pontuado como um
dos exemplares intelectuais dos estudos culturais na América Latina, referéncia
atribuida por Jesus Martin-Barbero, principalmente pela maneira como o Ortiz aborda

os movimentos do capital global na realidade social politica e cultural brasileira.

Os conceitos, ideias, tematicas e interpretacdes contidas em sua
obra [...] consolidam uma vertente de estudos sobre midia de
massa no  Brasil, nutrindo forte simpatia pela
transdisciplinaridade e pela diversidade de fontes, atravessadas
por uma clara intencdo politica de valoriza¢do da cultura como
campo privilegiado de acdo popular e sociabilidade. [...] o livro
A moderna tradigdo brasileira reflete uma série de
preocupacgdes colocadas pela sedimentacdo de um robusto
mercado de entretenimento massivo no Brasil, acompanhando
tendéncias internacionais que aportavam nos meios de
comunicacdo de massa através do radio, cinema, publicidade,
televisdo, discos, livros e revistas (TROTTA, 2011, p. 117).

No livro citado acima, Ortiz (2001) promove um debate sobre a configuracdo da
cultura massiva no periodo da ditadura militar de 1964. Seu interesse, neste livro, é
interpretar a atuacdo do Estado autoritirio na organizacdo da cultura., e, nesta
abordagem, o autor descreve a produgdo cultural do pais no periodo a partir das relacdes
com Orgdos e instituicdes de promocdo da cultura brasileira. Aproximando-se da
perspectiva dos estudos culturais, o autor vé€ a ideia da cultura brasileira ufanista do

periodo militar, ou seja, mantida pela hegemonia do Estado, como um contexto que
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promove olhares para identidade nacional a partir da 16gica da dominacao cultural e da

desigualdade social.

Renato Ortiz empreende uma cruzada rumo as discussdes sobre a sociedade do
consumo, principalmente aquilo que diz respeito a um processo de despolitizagdo da
sociedade e despolitizacdo das massas. Para além de um simples processo de
modernizacdo, que promoveria uma incapacidade das massas em se aproximar de uma
cultura de elite, Ortiz acredita que essa ‘despolitizacdo’ se vincula essencialmente com a
propria l6gica da industria cultural. A partir de Habermas, por exemplo, percebe-se
como os espagos da esfera publica, a partir do século XIX, perdem um carater politico
pelo fato de que a produgdo de bens simbolicos se fundamentava por uma demanda de

mercado.

Ortiz passa, entdo, a observa como se procedeu esta transicao, a partir do contexto
de modernizacdo, no caso brasileiro o mesmo tipo de l6gica. O gancho importante
encontrado pelo autor € que, na situacdo do Brasil, o processo de modernizag¢ao
favoreceu nao s6 uma demanda de mercado, mas esta estratégias foram beneficiadas
pelo proprio refor¢o politico do Regime Militar (ORTIZ, 2001, p. 155). Ou seja, o
aparelho do Estado foi o agente de modernizacdo e responsavel pela propagagdo de uma
nova ordem social de maneira coercitiva:

A nivel estrutural ela [modernizacdo] acompanha o processo
de transformacdo da sociedade como um todo; a nivel da esfera
politica, ela expressa o lado autoritario do regime militar.
Talvez pudéssemos dizer que no caso brasileiro houve uma
conjuncdo de forgas que se concentraram num determinado
periodo, favorecendo o ajustamento acelerado dos individuos

as novas normas de organizacio da sociedade. (ORTIZ, 2001, p.
160)

Para conceituar a cultura popular, tendo como contexto social e politico os anos de
chumbo, Ortiz (2001) identifica uma preponderancia nos estudos da cultura popular no
Brasil por um viés folclorista. Muitas dessas producdes versavam sobre manifestacoes
culturais regionais, como uma forma de consciéncia que se o opde ao Estado
centralizador. Essa perspectiva majoritaria até os anos 60 do século XX, tradicionalista e
conservadora, dava conta apenas dos elementos que configuravam o imaginario popular

da ordem do passado, de uma esséncia que conformava uma brasilidade.
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Com a dimensdo do trabalho de Paulo Freire, a cultura se transforma em acio
politica junto as classes subalternas, e a comunicacdo podia ser um mecanismo de
direcdo politica para um projeto alternativo ao que vigorava na época. Para Ortiz (2001),
o cinema novo e a estética da fome tematizavam o subdesenvolvimento brasileiro para
despertar no espectador a consciéncia da sua prépria miséria. O que o cinema novo
buscava na cultura popular era oferecer as classes populares “consciéncia critica dos
problemas sociais. Movimento que caminhava ao lado da questdo nacional, pois, de
acordo com o pensamento dominante, a “auténtica” cultura brasileira se exprimiria na
sua relacdo com povo-nagao” (ORTIZ, 2001, p. 162). E exatamente com o advento da
industria cultural no Brasil que Ortiz (2001) reinvidica uma virada sobre a perspectiva
do popular — seu carater eminentemente folclorico e funde a emergéncia do mercado de

bens simbdlicos:

Tanto o ponto de vista folclorista como o outro percebem a
questdo popular e do nacional em termos que apontam, seja
para conservacdo da ordem tradicional, seja para a
transformacdo da situacdo presente. No caso da moderna
sociedade brasileira, popular se reveste de um outro significado,
e se identifica ao que € mais consumido, podendo-se inclusive
estabelecer uma hierarquia de popularidade entre diversos
produtos ofertados no mercado. Um disco, uma novela, uma
peca de teatro, serdo considerados populares somente no caso
de atingirem um grande publico. Nesse sentido se pode dizer
que a logica mercadoldgica despolitiza a discussdo, pois se
aceita o consumo como categoria Ultima para se medir a
relevancia dos produtos culturais. (ORTIZ, 2001, p. 164)

A consolida¢do de um mercado de bens culturais no Brasil acaba por transformar
a propria no¢do de nacional. A televisdo no Brasil se associou a uma concep¢do como
um mecanismo de integracdo nacional, apoiada pelo regimento politico da época para
construir uma sociedade moderna e equivalente aos investimentos econOmicos que
previam a criagdo de mercados locais. A “nagado integrada”, como aponta Ortiz (2001),
representava neste contexto a relagdo dos potenciais consumidores e o nacional passa a
ser atrelado ao mercado — isso leva a pensarmos, em vez de uma cultura nacional-

popular, uma cultura mercado-consumo (ORTIZ, 2001, p. 165).

Este imbricamento entre uma identidade que valoriza os aspectos nacionais a
partir da 16gica mercadoldgica aparece nas atividades do Instituto Nacional do Cinema e
da Embrafilmes, entre os anos 60 e 70, com o desenvolvimento de produtos

cinematograficos voltados especificamente para a conquista de novos mercados — o que
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deslegitima, a época, as producdes do cinema-novo, por exemplo, por um apuro estético
que restringia o publico consumidor. “Para os intelectuais da nova industria
cinematografica, o esteticismo e a arte (na sua dimensdo politica ou nio) se associavam
ao “elitismo” dos pequenos grupos, em contraposicdo a “comunicacdo universal” do

mercado” (ORTIZ, 2001, p. 168).

As contribui¢cdes de Renato Ortiz para pensar a cultura popular no Brasil
apareceram em 1988, com a publicacido de A moderna tradigcdo brasileira, e abordamos
suas questdes inicialmente pela proximidade com nossa proposta investigativa nesta
dissertacdo, exatamente a maneira como ele explora o surgimento da industria cultural
no Brasil Entretanto, outras pesquisas anteriores deram conta de aproximar o contexto
brasileiro a visada especifica sobre a cultura popular pelos estudos culturais. Um dos
deles advém ainda do campo das Ciéncias Socais. A publicacdo do livro ‘Cultura de
Massa e cultura popular: leitura de operdrias’, de Ecléa Bosi, em 1972, deu uma
importante contribui¢do para as futuras pesquisas de recep¢ao que surgiriam mais tarde

com a consolida¢do do campo da comunicacao no Brasil.

A obra tem o objetivo de discutir as perspectivas culturais do trabalhador dentro
dessa sociedade, tendo como contexto o desenvolvimento da industria cultural. Bosi
(1977) investiga a realidade que se estrutura a partir das relagdes sociais no dmbito da
sociedade industrial, problematizando a cultura popular diante da cultura
predominantemente marcada pelas tecnologias da informacdo. A etapa empirica do
trabalho Bosi (1977) realiza a partir de um estudo qualitativo, de carater etnografico,
com 52 operarias de uma fabrica na zona oeste de Sao Paulo, buscando entender como
as operarias consumiam produtos culturais. Para isso, definiu um recorte a partir do
consumo de jornais, revistas e livros. A opcao pelos produtos impressos surgiu porque,
para a autora, diferente do radio e da televisdo, os materiais impressos envolvem um
ritual: vamos as bancas e locais de venda, examinamos e escolhemos o que nos afeta. E
aquilo que interessa a Bosi € exatamente ouvir das operarias as motivacdes e escolhas

para cada tipo de produto.

Na pesquisa, Bosi (1977) ressalta um certo imbricamento entre aquilo que é da
ordem do passado e aquilo que aparece como um elemento novo. A autora reconhece, na

cultura popular, uma capacidade de assimilar novos significados, sempre em fluxo
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continuo e dialético. Isso significa, para ela, enxergar como a cultura de massa se
apropria dos elementos da cultura popular, quando reconhece, por exemplo, que os
produtos das industrias culturais procuram absorver os processos que compdem 0s
novos meios: as estratégias ilustrativas dos periddicos em explorar uma capacidade
visual dos textos, ou as histérias em quadrinhos que recorrem aos folhetins do século
XIX. O reforco de Bosi parece transitar entre uma defesa de elementos tradicionais que
sdo ressignificados pelas mudangas sociais € uma apreensao diante do poder da cultura

de massa sob a cultura popular:

Ante a pergunta — “A cultura de massa vai absorver a cultura
popular?” —, podemos pensar em outra pergunta: — “ A cultura
popular / vai absorver a cultura de massa?” Tanto do ponto de
vista histérico quanto do funcionamento, a cultura popular
pode atravessar a cultura de massa tomando seus elementos e
transfigurando esse cotidiano em arte (BOSI, 1977, p. 55)

Nas entrevistas realizadas, Bosi (1977) tenta dar conta das condi¢cdes que
inscrevem a relagdo entre as experiéncias de classe e o consumo dos produtos
midiaticos. A falta de estudo, por exemplo, aparece nas respostas das operarias
sinalizando a leitura de revistas e jornais para suprir a deficiéncia educacional da
maioria delas. A rotina exaustiva das fabricas levava muitas das operarias ao total
desinteresse pelo processo de aprendizagem. Aquelas que consumiam os periodicos,
sentiam falta de mais livrarias e bancas de revistas no caminho da fabrica e acessavam
os materiais impressos que eram vendidos por Kombis, que paravam nas portas das
fabricas. A escolha pelos conteidos limitava-se a oferta das kombis: fotonovelas,

hordscopo, vida de artistas, revistas sentimentais, entre outros.

As revistas eram as preferidas pela maioria dela, e muitas justificaram a escolha
pela estética atraente de muitas destas publicacdes. Valorizavam o carater sentimental
dos seus contetidos porque funcionavam como valvula de escape, diante das condicdes
dificeis de trabalho nas fabricas durante este periodo. Muitas relataram procurar nestes
conteidos conselhos que respondessem as pequenas vitorias didrias, a busca pelo
prestigio social, ou que afagassem suas frustracdes e incertezas. Uma espécie de consolo

para suas condicdes e experiéncias proletérias.

Nestes periodicos, agucava o interesse das operarias também a vida dos artistas da
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inddstria cultural, a curiosidade pela vida intima dos idolos, seduzidas muitas vezes por
uma representacao desses idolos como “gente comum”. Algumas delas chegam a relatar
que compravam as revistas pelo poster do cantor Roberto Carlos, que vinha impresso
junto com a revista. As proprias revistas, enquanto material impresso, funcionavam
como um mecanismo de sociabilidade: essas revistas circulavam pelas operarias, os
empréstimos entre elas possibilitavam a troca de informagdes, os momentos de lazer e
distracdo de um grupo social. Bosi (1977) reconhece a permanéncia de certas tradicdes
populares na cultura de massa, como por exemplo a estratégia narrativa das fotonovelas
a partir de uma matriz do folhetim do século XIX. e reconhece como a cultura popular é

atravessada pela cultura de massa.

Outra pesquisa direcionada a recepg¢ao, tendo como foco um grupo de operarios,
foi desenvolvida pelo jornalista Carlos Eduardo Lins da Silva. Influenciado pela
chegada das propostas de Jesus Martin-Barbero no Brasil, o autor resolveu ir a campo
para investigar o conceito de mediacdo em duas comunidades operarias, Lagoa Seca
(Natal — RN) e Paicara (Guaruja — SP). O objetivo era analisar como 0s membros desses
grupos operarios consumiam criticamente os contetidos exibidos pelo Jornal Nacional
durante a época. Apoiando-se em perspectivas tedricas que convocavam uma andlise
critica e politica das condi¢des histéricas que conformam as classes populares, ainda
que ndo consiga adentrar de maneira conjunta em todas essas especificidades, o estudo
de Lins da Silva (1985) consegue romper os pressupostos tebricos da Escola de
Frankfurt, vistos majoritariamente nas pesquisas académicas sobre os meios de

comunicacdo brasileiros ainda na formag¢do do campo.

O argumento inicial do autor, que foi igualmente concluido diante dos resultados
do que ele chama de “pesquisa-a¢do” de campo, era o de que as classes populares se
apropriam das mensagens da televisio e decodificam seu contetido, mesclando-o com os
conteddos da cultura popular, gerando assim uma nova interpretacao das mensagens. Ha
uma tentativa bastante firme no trabalho de Lins da Silva de quebrar um certo mito do
senso comum, que vinha sendo reproduzido nos estudos em comunicagdo, de que o
homem comum, em sua maioria advindo das periferias rurais, compunha uma massa

acritica e desprovida de referencial cultural.

O estudo do autor mostra o contrario: quanto maior o acesso das classes
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trabalhadoras a outras fontes de informacdo, mais elas se posicionam criticamente
diante das mensagens televisivas. Por isso, o autor reivindica a inexisténcia de uma
decodificac@o universal. Segue a perspectiva de Stuart Hall para dizer que ha, sim, uma
leitura diferenciada das classes populares, j& que ndo podemos considerar a audiéncia
como um corpo homogéneo e lidamos com um processo comunicativo que se realiza

nas praticas sociais, no consumo e na reelaboracdo da mensagem.

Neste sentido, muito influenciado pelo pensamento gramsciano, Lins da Silva
(1985) lida com uma perspectiva da cultura popular que convive com a cultura
hegemodnica, mas ndo se resume a mera massificacdo. Os resultados dos estudos de
recepg¢do feitos pelo autor mostram os tragos da cultura massiva estratégicos de acesso
aos elementos da cultura popular, como por exemplo a maneira como os telespectadores
operarios reconhecem o senso de realidade construido na televisdo, diferenciando as
noticias da fic¢do, mas ndo deixam de refletir sobre suas prdprias historias quando

consomem as novelas, por CXCl'IlplOi

Se, por um lado, a intencdo de Lins da Silva (1985) € evidenciar os mecanismos
de defesa ideoldgica dos trabalhadores diante de outro processo de construgcdao
ideoldgicas, as mensagens televisivas, o autor evidencia como a cultura popular
ressignifica estas praticas para suas experiéncias populares. Os resultados da pesquisa
empirica mostram o que buscam e aquilo que fazem com os contetidos da televisao, o
interesse pelas historias e seus personagens, tanto dos produtos ficcionais quanto nas
reportagens jornalisticas, mostram o seu interesse pelos crimes misteriosos, 0s
assassinatos e a vida de personalidades publicas e famosas. Sem citar, Lins da Silva
(1985) evidencia a matriz importante das narrativas populares, exploradas por Martin-
Barbero (2009) na América Latina, para entender como as classes populares criam
condi¢cdes especificas, diante dos produtos da cultura massiva, de viver suas

experiéncias populares.
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2.4 GENERO TELEVISIVO: A CONSTRUCAO DE ANGULOS DE ANALISE

Voltamos, neste ponto, as proposta de Jesis Martin-Barbero, mais exatamente as
formulacdes que o autor faz em torno dos conceitos de mediagdo televisiva e género
televisivo. Interessa-nos a constru¢do que o autor faz sobre a intera¢do entre as marcas
produtivas e o reconhecimento do publico, que se da no contexto da cultura popular-
massiva. Com estes conceitos, optamos por nos apropriar do género televisivo como um
conceito tedrico-metodologico capaz de nos oferecer angulos na anélise empirica dos
programas de Regina Casé na Rede Globo. Estes angulos possibilitam vermos como as
marcas televisivas foram se consolidando historicamente e hoje possibilitam as
condi¢des de existéncia do Esquenta!, programa naturalizado na grade televisiva da

Rede Globo desde 2011.

Martin-Barbero estd interessado em investigar como a tecnologia se apresenta
como um reorganizador da experiéncia social, como a competéncia da linguagem
televisiva aciona estas sensibilidades. E neste sentido que o autor acredita que ndo
podemos pensar o popular deslocado do processo histérico que constitui 0 massivo, o
que implica em uma critica da cultura que ndo separe “a massificacdo da cultura do fato
politico que gera a emergéncia historica das massas e do contraditorio movimento que
ali produz a nao exterioridade do massivo ao popular, seu constituir-se em um de seus
modos de existéncia” (MARTfN—BARBERO, 2008, p.29). Desta forma, suas anélises
tentam dar conta de todo o processo comunicativo, € o campo das mediacdes € o lugar

onde a relagéo entre os receptores € 0S meios acontece.

O conceito de mediacdo televisiva'® aparece como proposta para entender a
comunicacdo como lugar de onde se estabelece uma relacdo de enfrentamento,
analisando os processos comunicativos ndao s6 de uma perspectiva das determinagdes e
estruturas, mas também a partir das praticas e apropriagdes cotidianas. O campo das

mediagdes, para Martin-Barbero (2008), investe numa preocupac¢io com a concentragao

'O conceito de mediacio televisiva aparece com a emergéncia dos estudos de recep¢do na América
Latina, e outro pesquisador que contribuiu com uma abordagem metodoldgica da mediacao televisiva
foi Guillermo Orozco. Apropriando-se do termo a partir de Martin-Barbero, Orozco trouxe a
perspectiva do enfoque integral da audiéncia para entender como se realiza a interacdo entre a
televisdo e os receptores. Ele entende, no sentido da media¢do, que € da prépria condi¢do da recepg¢ao
televisiva que se conforma a estética da televisdo, “a rotina da familia, a atenc¢do dividida entre as
tarefas domiciliares e a tela, obrigardo o sistema de produgdo televisiva articular, desde os géneros e a
programacao, estratégias de captura do receptor” (GOMES, 2004, p. 212).
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econdmica dos meios, a maneira como (re)organizam a hegemonia politica cultural, e a
forma como os produtos midiaticos constroem sua enunciacdo a partir de gramaticas
discursivas. A capacidade que a linguagem televisiva, por exemplo, tem de acionar as
sensibilidades dos receptores dizem sobre complexas relagdes que envolvem residuos
histéricos e inovagdes, “anacronias € modernidades, de assimetrias comunicativas que
envolvem, da parte dos produtores, sofisticadas ‘estratégias de antecipacdo’ e, da parte
dos espectadores, a ativacdo de competéncias de leitura e operadores de apropriagdo”
(MARTIN-BARBERO, 2002, p. 312). A partir do conceito de mediacdo, o conceito de
género aparece como um elemento-chave para compreender a relag@o entre televisio e
cultura, ao entender os gé€neros como uma pratica discursiva e uma estratégia de

interacdo que situa a audiéncia.

[...] a dindmica cultural da televisdo atua pelos seus géneros. A
partir deles, ela ativa a competéncia cultural e a seu modo da
conta das diferencas sociais que a atravessam. Os géneros, que
articulam narrativamente as serialidades, constituem uma
mediacdo fundamental entre as 16gicas do sistema produtivo e
do sistema de consumo, entre a do formato e a dos modos de
ler, dos usos. [...] 0 que importa é o que configura as condi¢des
especificas de producdo, o que da estrutura produtiva deixa
vestigios no formato, € os modos com que o sistema produtivo
— a industria televisiva — semantiza e recicla as demandas
oriundas dos “piblicos” e seus diferentes usos (MARTIN-
BARBERO, 2008, p. 300-301).

Os géneros, entdo, medeiam as 16gicas do sistema produtivo e as ldgicas dos usos
e a no¢do trazida pelo autor tenta fugir de uma referéncia genérica como propriedade do
texto ou uma classificacgdo meramente taxondmica. O conceito possibilita uma
entendimento das formas como se constroem historicamente os modos de produgao e os
modos de leitura dos textos da cultura de massa, a partir de um contexto marcado pela
renovacdo do capital e das transformacgdes culturais. Neste sentido, o género funciona
como lugar das assimetrias e dos anacronismos, uma estratégia de comunicabilidade.
Ele aciona mecanismos de percepcdo e reconhecimento do popular, essa observacao
significa olhd-lo como “dispositivo de leitura, de producdo de sentido, de “reencontro

com o mundo” (MARTfN—BARBERO, 2008, p. 204).

O conceito de género televisivo sera mais detalhado no tépico seguinte, em que
ele aparece como um conceito tedrico-metodoldgico para a construcao de angulos de

andlise do popular. Nosso investimento, com o conceito de género televisivo — a partir
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de Martin-Barbero e das apropriacdes de Gomes (2011), é conceber o género como um
lugar de osmose, como espaco de continuidades histdricas, também de grandes rupturas,
descontinuidades entre “matrizes culturais, narrativas gestuais, estenograficas,
dramaéticas, poéticas em geral, e os formatos comerciais, os formatos de produgao
industrial” (MARTfN—BARBERO, 1995, p. 66). Género nos condiciona a investigar
como as marcas de constituicdo dos géneros, enquanto reconhecimento do popular,
aparecem nas formas materiais dos seus programas, como estas marcas genéricas
reconhecidas pelo publico e pela critica dizem sobre a constru¢do do popular na

televisao.

O género televisivo € uma ferramenta analitica que nos permite organizar o
mundo em categorias socialmente reconheciveis, a0 mesmo tempo que impulsiona um
esforco em sair de andlises meramente textuais, para entdo considerar os elementos
contextuais dos processos comunicativos. Vimos, a partir de Martin-Barbero, um
esforco investigativo em pensar modelos comunicativos que deem conta da totalidade
do processo, do cardter contingente e transitorio do género e das distintas
temporalidades. A estratégia de interacdo € permeada pela histéria e pelas experiéncias
vividas, aquilo que seria da ordem de matriz cultural. Encontramos boa parte das

contribui¢des teérico-metodoldgicas do conceito de género em Dos meios as mediagoes:

Jesus Martin-Barbero busca identificar as articulagdes entre as
praticas comunicativas € os movimentos sociais, de modo a
compreender ‘“a materialidade social e a expressividade
cultural da televisao” [...]. Em lugar de analisar as l6gicas da
producdo ou da recepcdo, ele propde partir do lugar onde se
estabelece sua relacdo de enfrentamento, do lugar onde a
relagdo entre os receptores € os meios acontece - o campo das
media¢des (GOMES, 2011a, p. 113).

Ao propor que desloquemos o olhar dos meios para as mediacdes, Martin-Barbero
(2008) entende que o género televisivo, enquanto uma dimensao de mediacdo, permite
encontrar tradicdes na producdo televisiva e como estes elementos acessam estas
experiéncias vividas pela audiéncia. Em vez de focar-se em partes isoladas do processo
comunicativo, o conceito de mediacao apresentado pelo autor da conta dos espagos de
enfrentamento e producdo de sentidos dentro dos fendmenos da comunicacdo. No

percurso metodoldgico proposto em Dos meios as mediagoes, ele parte das mediacdes
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aos meios para questionar os processos comunicativos tomados como fendmenos

culturais (GUTMANN, 2014, p. 251).

A producdo material e simbodlica e a disputa de poder dentro da cultura popular
vao ser as chaves encontradas por Martin-Barbero (2008) para entender o género
televisivo a partir “dos lugares dos quais provém as constru¢des que delimitam e
configuram a materialidade social e a expressividade cultural da televisdo” (MARTIN-
BARBERO, 2008, p. 294). No mapa noturno para explorar o novo campo, neste
mesmo livro, ele busca analisar como a televisdo coloca o espectador em relagdo ao
texto, propondo olhar para esta constru¢do a partir de trés mediacoes televisiva:

cotidianidade familiar, a temporalidade social, e a competéncia cultural.

A cotidianidade familiar leva nosso olhar para o modo especifico que a televisao
interpela a familia no seu espaco de interacdo social. Ele alerta para este lugar: ndo se
trata de um ambiente de estrutura social, sendo um local de conflitos e tensoes, “um dos
poucos lugares onde os individuos se confrontam como pessoas e onde encontram
alguma possibilidade de manifestar suas 4nsias e frustracdes” (MARTIN-BARBERO,
2008, p. 295). Para explicar estas relagdes proximas estabelecidas pelo género televisivo,
ele recorre a outros dois “dispositivos” dentro da mediacdo da cotidianidade familiar:

simulagdo de contato e retorica do direto.

A simulacdo de contato seriam os dispositivos utilizados pela televisdo para se
comunicar com seu interlocutor e manter constante este contato, que seriam as
ferramentas técnicas e discursivas. Na televisido, existe uma necessidade de um
intermediario que facilite o contato, advindo do espetiaculo popular, o animador ou
apresentador. A linguagem utilizada também ¢ um destes caminhos, j4 que o tom
coloquial simula um didlogo justamente neste ambiente social das classes populares.
Unindo a predominancia verbal e a figura ali apresentada, aspectos presentes no
imagindrio da cultura popular, a simulagdo de contato seria o refor¢o para a negociacdo

entre emissor e receptor.

A retorica do direto diz respeito a realidade criada pela televisdo, um tempo

funcional que aciona a sensacdo de imediatez e simultaneidade, portanto que



61

conformam o cotidiano. Seria o que Martin-Barbero chama de a magia do ver, diferente
do cinema que transforma e cria uma realidade através da poética. Enquanto a magia do
cinema estd carregada de valor simbdlico, na televisdo esse tempo cotidiano € montado
no real ou na simula¢do de uma realidade. Assim, simulacdo de contato e retorica do
direto sao acionados como dispositivos que possibilitam esta familiaridade do género

televisivo na rotina da propria audiéncia.

A temporalidade social é a mediacdo que se refere a especificidade do tempo do
cotidiano, em contraste ao tempo produtivo guiado pelo capital. A televisao reproduz
este tempo fragmentado na forma de um palimpsesto, ideia que aproveita o conceito de
um papiro reutilizavel para falar de um emaranhado de textos presentes na televisao.
Gutmann (2014) refere-se a esta mediacao a partir da “ideia de repeti¢do, um tempo que
comega, acaba e recomeca, assim como o tempo da vida ordinaria (GUTMANN, 2014,
p. 254). Diferente do tempo produtivo valorizado pelo capital, o tempo cotidiano é
ciclico e fragmentado. O tempo da televisdo se inscreve a partir desta diferenciacdo, ao
subverter essa cotidianidade a ldégica de mercado, fragmentando a rotina dos

consumidores.

A partir da temporalidade social, vemos que cada programa, ou melhor, cada texto
televisivo, remete seu sentido ao cruzamento de géneros e tempos. Enquanto género, o
programa pertence a uma familia de textos que se replicam e reenviam uns aos outros
nos diferentes horarios do dia e da semana. Enquanto fempo “ocupado”, cada texto
remete a sequéncia horaria daquilo que o antecede e daquilo que o segue, ou aquilo que
aparece no emaranhado de textos nos outros dias, no mesmo horario. “[...] o tempo do
seriado fala a lingua do sistema produtivo — a da estandardizacdo —, mas por tras dele

também se podem ouvir outras linguagens [...]” (MARTIN-BARBERO, 2008, p. 298).

A competéncia cultural seria a gramética que permite o telespectador reconhecer o
género televisivo com base nas matrizes culturais vividas dentro das negociagdes com a
producdo. Seria as expectativas de classe, grupo, etnia, que atravessam a memoria e
acessam os modos de usos da televisdo. Esta mediacdo convoca os usos e os sentidos
que os espectadores produzem a partir do reconhecimento de marcas dos géneros. O
consumo enquanto pratica social pde em relacdo as ldgicas do mercado, aos formatos

dos textos e aos modos de ler (GUTMANN, 2014, p. 256). Ao associar a competéncia
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cultural ao reconhecimento de género, Martin-Barbero considera que os usos e sentidos
produzidos pelos espectadores produzem em relacdo aos textos televisivos dependem do

reconhecimento de marcas de memoria sobre os géneros televisivos.

A partir das trés formas de mediagdo apresentadas, o autor, em sua discussdo,
entende que os géneros ndo devem ser identificados por suas estruturas internas
presentes nos textos, mas pelos textos. Desta forma, ele marca a operacdo do género a
partir do vinculo com a cultura e a sociedade. A ideia de negociacdo de sentido permite
observar os processos comunicativos “nao simplesmente a partir de mensagens, mas da
interacdo entre texto, leitor e contexto, [...] sdo suas marcas de comunicabilidade que
fazem um género ou gé€neros presentes e analisdveis nos textos” (GUTMANN, 2014, p.
267). Metodologicamente, ele apresentou este modo especifico de entender o
reconhecimento do popular, através do género, na ideia de um mapa noturno, uma
forma de tatear no escuro as relagdes complexas constitutivas das trés mediacdes
televisivas. Ele avanca, no preficio da quinta edi¢do espanhola de Dos Meios as
Mediagoes, para a concep¢do do mapa das mediagcoes, com quatro novas mediagcoes

culturais: institucionalidade, socialidade, tecnicidade e ritualidade.

A aposta original de Martin-Barbero é produzir um caminho
metodoldgico, figurado mesmo na forma de um mapa, que
simbolicamente represente uma espécie de territdrio de
abordagem das relacdes contemporineas entre comunicagdo,
cultura e politica. O esquema proposto move-se sobre dois
eixos: um diacronico — historico e de duragdo mais extensa —,
entre matrizes culturais (MC) e formatos industriais (FI), e um
sincrdnico, entre 16gicas de producdo (LP) e competéncias de
recepcio (CR) (GUTMANN, 2014, p. 269)

Na forma de um circuito, Martin-Barbero estabelece que o esquema move-se em
dois eixos: o diacronico ou histérico de longa duracdo, que liga as matrizes culturais
com os formatos industriais, e o sincronico, relacionando as logicas de producdo e as
competéncias de recep¢do. Neste esquema, Barbero ainda estabelece outras mediacdes

em diferentes regimes:
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LOGICAS DE

/ PRODUCAO \

institucionalidade tecnicidade

MATRIZES COMUNICAGAO

FORMATOS
- CULTURA -
CULTURAIS s
POLITICA INDUSTRIAIS

N a

socialidade ritualidade

COMPETENCIAS
DE RECEPGAO
(CONSUMO)

Figura 1 - O mapa das mediacoes a partir de Martin-Barbero (2008)

O mapa proposto pelo autor funciona como mecanismo de constru¢cdo de angulos
de andlise a partir da ideia do processo comunicativo. A partir destas proposi¢des,
Gomes (2011a) constr6i uma metodologia de andlise de televisdo que articula as
relagcdes entre comunicagdo, cultura, politica e sociedade pensando o género televisivo
como uma categoria cultural. Isso possibilita uma visdo global e complexa do processo
comunicativo (GOMES, 2011a, p. 113), da mesma forma que recusa qualquer unidade
fixa ou categoria tipoldgica sobre os produtos televisivos. Toma-se a infinidades de
praticas criativas, econOmicas, sociais, tecnoldgicas, institucionais, industriais e
interpretativas. Reconhecer o género como categorial cultural permite, para Gomes
(2011b), vermos como as articulacOes atravessam os textos mididticos, materializadas
nos diversos programas televisivos que dialogam com determinado género
(GUTMANN, 2014, p. 278). O género como categoria cultural ocupa o lugar central do
mapa das mediagdes, o que permite compreender os géneros em sua relagdo com as

transformagdes culturais, conforme desenho a seguir:
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LOGICAS DE

/ PRODUGCAO \

institucionalidade tecnicidade

MATRIZES GENERO FORMATOS
CULTURAIS TELEVISIVO INDUSTRIAIS

N e

socialidade ritualidade

COMPETENCIAS
DE RECEPGAO
(CONSUMO)

Figura 2 - Conceito de género no centro do mapa das mediagdes, conforme Itania Gomes

A convocacdo metodolégica da autora, a partir de Martin-Barbero, busca
compreender como determinada obra ou programa televisivo, no processo analitico,
convoca nosso olhar para o processo cultural do qual participa (GOMES, 2011a, p.
127). Para a autora, estes novos caminhos nos levam a teoria da cultura pensada por
Martin-Barbero, aquela que ndo dissocia a cultura popular do processo histérico de
constituicdo do massivo (GOMES, 2011b, p. 37). Portanto, o género no centro do mapa
convoca do analista um olhar efetivo para as diversas temporalidades que configuram o
processo cultural. O desafio, com o conceito de género, é justamente entender como 0s
discursos sobre os géneros sdo entendidos no processo contemporaneo € de que forma
os géneros evidenciam relagdes de disputa discursiva entre a comunicacao, a politica e a

sociedade.

A partir do mapa das mediacdes, as matrizes culturais sdo aquilo que constituem
0s sujeitos sociais enquanto coletivo, ou seja, um reservatério de experiéncias vividas.
Por isso, as matrizes culturais estio na ordem do residual (WILLIAMS, 1979),
construgdes do passado que continuam operando ainda hoje. Estas matrizes vividas
possuem uma carga de historicidade, jA que permitem ao analista perceber os
deslocamentos ‘“para além dos contornos objetivos delimitados pelo racionalismo
instrumental e das frentes de luta consagradas pelo marxismo” (MARTIN-BARBERO,
2008, p. 324). A articulacdo entre as matrizes culturais e as logicas de produgdo se da

através da instituicionalidade, uma mediagdo estabelecida por Martin-Barbero como
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lugar onde podemos perceber as disputas e a regulacdo dos discursos através das
institui¢des. E uma importante mediacdo para perceber como os meios de comunicagdo
acessam, através do poder, as matrizes da sociedade e configuram esta identidade

cultural.

As matrizes culturais se relacionam, através do eixo diacronico, com os formatos
industriais. Para Martin-Barbero, este eixo estd carregado de historicidade porque
permite olharmos como os formatos foram apropriados ao longo dos tempos sempre em
relacdo com os movimentos e mudangas da sociedade. Sobre os formatos industriais,
tratando-se da TV, podemos pensar em dispositivos que configuram a propria linguagem
televisiva e sdo constituidos tendo como referéncia as experi€ncias sociais dos
consumidores. Desta forma, Gomes (2011a) atesta que esta relacdo atribuida por
Martin-Barbero permite ainda que analisemos outras relagdes do circuito, ou seja, como
as matrizes culturais interagem com as logicas de producdo e com as competéncias de

recep¢do.

A socialidade, mediacdo entre as matrizes culturais e as competéncias de
recepcdo, € o espaco onde o0s receptores se firmam como sujeitos no processo
comunicativo. E onde podemos ver as apropriacdes da comunicacio feitas pelos
consumidores. Através da organizacdo de praticas, a socialidade permite vermos o
consumo televisivo como coletivo, porque € através desta mediacdo que vemos a
partilha de sentidos. “A socialidade, gerada na trama das relacdes cotidianas que tecem
os homens ao juntarem-se, é por sua vez lugar de ancoragem da prdxis comunicativa e
resulta dos modos [...] de interpelagdo/constituicdo dos atores sociais e de suas

relagdes...” (MARTIN-BARBERO, 2008, p. 17).

Os formatos industriais ligam-se as ldogicas de produgcdo através da tecnicidade.
Antes de ser somente um cariter meramente técnico, esta mediacdo, para Martin-
Barbero, diz sobre a reconfiguracdo de um modo de percepcao através da historia. A
ligacdo com as légicas de producdo imprime a tecnicidade um valor econdmico e
empresarial aos formatos. Seria, entdo, a capacidade técnica da producdo de competir,
como recurso de inovagdo, para interpelar os sujeitos (competéncia comunicativa). E
nesta mediacdo que podemos analisar as implicagdes dos fendmenos da globalizacdo e

da convergéncia midiatica. A tecnicidade entende a televisdo ndo como um mero
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aparato técnico, mas nos direciona para constru¢io de formas expressivas, as “destrezas
discursivas e [...] sua capacidade de funcionar como operadores perceptivos” (GOMES,

2011a, p. 120),

A ligacdo entre os formatos industriais e as competéncias da recepgdo é mediada
pela ritualidade. Este seria 0 momento em que vemos a memdoria , “aos seus ritmos e
formas, seus cendrios de interacdo e repeticdo. Na relacdo com as competéncias de
recepcdo, a mediacdo das ritualidades convoca olhar os diferentes usos sociais dos
meios e as multiplas trajetdrias de leituras” (GOMES, 2010, p.31). Para Gomes (2011b),
estas leituras estdo sempre ligadas ao gosto, as condicdes e habitos do consumo cultural
e mididtico para configuracdo de um nexo simbdlico. Martin-Barbero permite, com esta
mediacdo, que vejamos os usos sociais dos produtos mididticas na pratica da

significacao.

2.4.1 Contexto comunicativo e performance: operacionalizando o género

A convocagdo com o sentido pragmatico atribuido a ritualidade, uma das
mediacdes culturais apresentadas por Martin-Barbero (2008), nos direciona para as
formas como os elementos do contexto sécio-cultural no qual o programa se insere
estdo presentes nas suas materialidades: na cotidianidade de uma certa graméatica do
fazer, do executar e do transmitir. Esses rituais que se repetem, se inovam e se
consolidam como instrumentos de acesso a vida cotidiana dos telespectadores ganham
corpo no lugar onde o jogo de cena do programa acontece: um espaco fisico que agrupa
mediadores, plateia e telespectador, que vivenciam diferentes temporalidades — o tempo
do programa, da sua gravacdo e o momento da sua exibicdo, onde se concretiza a

experiéncia televisiva.

Como lidamos com um ambiente de partilha, um conceito que nos ajuda a
entender esse ambiente de significacdo de um género televisivo € o contexto
comunicativo. Seria o lugar da comunicagdo em um ambiente fisico, social e mental
partilhado, um olhar para os modos como o0s emissores se apresentam, cOmo
representam seus receptores € como situam uns e outros em uma situacdo comunicativa

concreta. De acordo com Gutmann (2013a), o contexto comunicativo possibilita ver

como o sujeito que tem voz reconhece o outro e o posiciona no texto. Ao observar os
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contextos comunicativos dos programas, “é possivel fisgar papéis assumidos pelas
instancias de producao e propostos para o publico, bem como as situacdes conformadas,

que acionam partilhas ideoldgicas e culturais” (GUTMANN, 2013a, p. 31).

Através do contexto comunicativo, € possivel enxergarmos os enunciadores e 0s
enunciatarios dentro deste jogo de partilha, na maneira como o enunciador convoca
dentro do processo comunicativo um certo tipo de enuciatério. E um operador analitico
que nos possibilita ver certos valores da cultura popular presentes na cena criada. A
partir dele, podemos entender, por exemplo, como os programas de Regina Casé
constroem posicdes, se relacionam com seus interlocutores e partilham com eles os
elementos da vida cotidiana, acessados através do rito e da experiéncia do 'assistir'. O
entendimento do contexto comunicativo parte da noc¢do de textualidade, nos termos de

Fabbri (1999), ao compreender as marcas contextuais encontradas no proprio texto.

A ampliacdo da ideia de texto, a partir da no¢do pragmética de textualidade,
encontra no conceito de contexto comunicativo possibilidades de apropriacdes do mapa
das mediagdes a partir dos formatos industriais (GUTMANN, 2014, p. 291). Ao tomar o
contexto comunicativo como lugar configurador das trocas comunicativas e da produgao
de sentido na televisdo, o conceito compreende os enunciadores, 0s enunciatarios e as
circunstancias espaciais e temporais do processo comunicativo. Ou seja, entender o
processo da cena comunicativa pressupde a interpretacao de como o sujeito que tem voz
reconhece o outro — o espectador — e o posiciona no texto (GUTMANN, 2014, p. 293).

Gutmann (2014) analisa estas posicoes em relagdo ao sub-género telejornal:

A discussdo do telejornal enquanto lugar de interagdo entre
instancias de producio e reconhecimento da noticia demanda a
compreensdo da situacdo criada em cena no momento da
transmiss@o a partir das performances dos sujeitos de fala e da
conformac¢do de um espaco-tempo responsdveis por posicionar
o suposto interlocutor, também, enquanto ator dos jogos
enunciativos propostos. Desse modo, sustenta-se que pela
observacdo dos contextos comunicativos construidos nas e
pelas textualidades € possivel fisgar elementos contextuais,
referentes aos papeis assumidos pelas instancias de producgdo e
reconhecimento, bem como sobre as situagdes conformadas,
que acionam partilhas ideolégicas e culturais, para a
ambientacdo da troca comunicativa (GUTMANN, 2014, p.
292).
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A situacdo comunicativa constitui lugares de fala'®, “posicdes assumidas pelos
sujeitos do discurso responsdveis por agenciar os sentidos do tipo de interacdo
proposta” (GUTMANN, 2014, p. 293). O sentido de negociacdo de marcas
culturalmente construidas através dos rituais materializados expde, na cena
comunicativa, um jogo de partilha entre enunciador e enunciatario através da
experiéncia. Portanto, o contexto comunicativo € a situacdo que se realiza a partir do
reconhecimento. Este operador analitico aponta para o modo como os elementos
expressivos da linguagem televisiva intervém na maneira como os produtos televisivos

apresentam e posicionam seus interlocutores:

[...] a compreensdo do contexto comunicativo de um programa
ndo se confunde com a analise dos seus contextos culturais,
mididticos, sociais, politicos, econdmicos etc. Ela aponta, sim,
para a interpretacdo de como esses contextos, que
correspondem ao mundo vivido, sdo reproduzidos nas situagdes
comunicativas construidas no interior das textualidades. Nos
programas telejornalisticos, pressupde-se a existéncia de uma
experiéncia comum que norteia o reconhecimento das posicdes
dos sujeitos comunicativos e das conformacgdes espaciais e
temporais. Tais dimensdes sdo materializadas pelos expedientes
significantes da linguagem televisiva (corpo, fala, cendrio,
transmissdo direta, cor, enquadramento de cidmera, ruido etc.)
manejados em articulacdo com discursos do campo jornalistico
(GUTMANN, 2013a, p. 32).

Apesar de ndo se relacionar especificamente com o audiovisual, o conceito de
performance desenvolvido Zumthor (2000) e Schechner (2006) contribuem para uma
articulacdo entre estudos culturais e estética, principalmente para entendimento do uso
do corpo na dimensao televisual (GUTMANN, 2013b, p. 7). Para Zumthor (2000), um
texto, ao ser performatizado por um corpo, incorpora marcas do seu intérprete, que sao
atualizadas pelo receptor. Schechner (2006) considera que a performance da vida
cotidiana convoca uma crenca, cria as realidades sociais, convenciona-se um contexto
de partilha especifico. Essas realidades dinamicas possibilitam sempre novas
combinacdes e rearranjos. Seriam comportamentos restaurados, unidades que ndo
possuem autor: fazem parte de um 'eu’ que age, que executa a agdo, mas que, na vida

diaria, agrega diversos outros eus, porque o 'eu’ estd imerso em um ambiente coletivo.

5O conceito de lugar de fala diz respeito a um espaco discursivo e social em que a fala ganha sentido
criando uma situagio comunicativa. E um conceito importante para o contexto comunicativo porque
seria “o angulo proposto estruturalmente pela fala para ‘ver’ a realidade — ou mais exatamente,
segundo o qual a realidade se constitui em sentido” (BRAGA, 1997, p.113).
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Uma coisa ¢ uma performance quando o contexto histérico e

2

social, as convengdes, os usos e as tradigdes dizem que é.
Rituais, brincadeiras e jogos, e os papéis da vida cotidiana sdo
performances porque a convengdo, o contexto, o uso e a

nzn

tradicdo disseram. Ndo se pode determinar o que "¢" uma
performance sem se referir as circunstancias culturais
especificas. (SCHECHNER, 2006, p. 38).

A performance é tomada, entdo, como um saber-fazer e um saber-dizer, que se
manifesta num saber-se no tempo e no espaco (ZUMTHOR, 2011, p. 166). A
performance implica, para Zumthor (2011), uma instancia de simboliza¢do, que integra
as multiplas construgdes de sentidos encontradas no objeto, “na unicidade de uma
presenca”’ (ZUMTHOR, 2011, p. 166). Vista como um ritual, a performance encadeia
uma identificacdo espaco-temporal com aquele que tem contato com ela. Entretanto, um
espaco e tempo sagrados que imergem o sujeito convocado para a realidade construida.
Por isso, Zumthor (2011) acredita que a performance estd onde estd o coletivo,

compondo uma espécie de continuum da existéncia social.

Desta maneira, pensar na performance do corpo significa manter o olhar para o
seu momento de exposicao, o mostrar fazer. Expdr-se em um tempo e um espaco define
a situagdo comunicativa, e mais do que definir o ambiente da troca simbdlica, a
performance exposta se cria enquanto se expde. Porque ela vai se moldando de acordo
com as expectativas de quem a consome, de acordo com as normas e regras sociais que
validam aquela performance enquanto 'uma coisa' que tem sentido para determinado
grupo cultural. Quando pensamos nos produtos audiovisuais, estamos falando desse
nexo simbdlico, a maneira como os produtos trazem em si formas de representar a vida
cotidiana. “As performances que ali se produzem (dos autores e dos personagens) estio,
simultaneamente, no mundo vivido € no mundo imaginado, elas sdo, a um s6 tempo,

forma de vida e forma da imagem.” (BRASIL, 2011, p. 6)

A apropriacdo dos conceitos de performance e contexto comunicativo, na proposta
metodoldgica do género televisivo, direciona nosso olhar analitico para a maneira como
os programas de Regina Casé constroem cenas comunicativas que convocam este
ambiente de partilha. Especificamente, o género televisivo como lugar de operagcao do
popular massivo nos leva as formas especificas que esses programas lidam com os
sujeitos telespectadores. Esta operacdo nos coloca diante da maneira como o popular se

configura historicamente nos programas do nosso corpus analitico, € nos exige a
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constru¢do de angulos de andlise, a partir do mapa das mediacdes, que reforcem esse

lugar material e simboélico criado nos programas televisivos para os sujeitos.

O mapa das mediacdes, de Martin-Barbero (2008) e as apropriagdes feitas por
Gomes (2011b) vao possibilitar, no processo de anélise dos produtos, construir angulos
de anélise do popular a partir da sua relacio com o género televisivo. O que significa
ver como 0s programas constroem suas linguagens especificas, as materialidades que
configuram a sua relagdo com o publico, e de forma elas acionam as experi€ncias
vividas do seu publico, o reconhecimento das suas estratégias, a0 mesmo tempo
entendendo como estas relagdes internas dos produtos se articulam com os elementos da

politica, da cultura e da sociedade.
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3. HISTORICIDADES DO POPULAR NA TELEVISAO BRASILEIRA

Dentro da pesquisa sobre a televisdo no Brasil, deparamo-nos com diversas
perspectivas criticas sobre o meio televisivo tido como um mecanismo de aculturagdo e
massificacdo, capaz de modificar os aspectos mais tradicionais da cultura brasileira.
Muitas delas surgem antes mesmo da consolidagdo do campo da comunicagdo, nos anos
de 1970, a partir das Ciéncias Sociais € Humanas. As praticas populares na televisao
brasileira eram vistas, prioritariamente, pela 6tica da dominacao institucional dos media
a partir do fortalecimento da industria cultural. Estamos diante de uma quantidade de
estudos sobre a televisdo, ainda hoje majoritarios, preocupados em explorar as relacdes
que configuram o campo de producdo televisivo, a partir de uma sociologia da
comunicacdo. Entretanto, algumas produgdes investigativas que refutaram esta
perspectiva e assumiram as praticas e instituicdes culturais a partir de suas relacdes com

a sociedade e as transformacdes sociais.

A partir desta outra via investigativa, alguns pesquisadores estdo preocupados
com as especificidades dos processos comunicativos na realidade brasileira, abordando
como os diversos produtos midiaticos podem ser analisados levando em consideracdo a
cultura popular como espaco constante de tensdo, atravessada pelos processos
econdmicos de dominagdo e subordinacdo. Estas preocupagdes tedricas se distanciam
dos estudos histéricos que oscilam entre observacdes genéricas e cronoldgicas dos
produtos televisivos, ou aquelas que se caracterizam pelo olhar particular para a
configuragdo dos produtos e processos, “preso a uma andlise pontual, [que]
desconsidera a dimensdo contextual mais ampla” (GOULART, SACRAMENTO &
ROXO, 2010, p. 8).

Algumas andlises historicizadas sobre a televisdo brasileira ddo conta das relacdes
intrinsecas entre as dimensdes internas dos produtos, seus aspectos institucionais,
empresariais, artisticos, discursivos, ideoldgicos, profissionais e estratégicos da rotina
produtiva e da programacdo. Estas abordagens levam em conta também as dimensdes
externas, ‘“‘pressOes institucionais, o ambiente regulatério, a politica nacional, a
transforma¢do econdmica, as mudancas tecnoldgicas, as condi¢des de producdo, as

estéticas e as ldgicas de produgao” (GOULART, SACRAMENTO & ROXO, 2010, p. 8).
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Torna-se importante levar em consideracao a dimensao estratégica da televisdo,
seus principios operacionais, seu carater extremamente mutiavel e suscetivel a
transformagdo, ao mesmo tempo seu poder cristalizador de convengdes, regras e
formulas. Significa, entdo, dar conta dos seus diferentes usos, as diversas praticas e os
multiplos discursos (FRANCA, 2006, p. 13). A partir deste panorama, aparecem
andlises marcadas pelo esforco em entender as relagcdes entre “materialidades e seus
contextos mais amplos, buscando tensionamentos entre continuidades e rupturas que
constituem a producdo televisiva em determinados espagos e tempos” (GUTMANN,

2015, p. 1).

Antes de adentrar as historicidades do popular na televisdo brasileira, recorrendo
aos diversos elementos e fatores que constroem a relacdo dos produtos televisivos com a
cultura popular, deparamo-nos com um outro conceito metodoldgico central para nossa
pesquisa, o de estrutura de sentimento. Este conceito aparece na inten¢do de nos ajudar
a entender a maneira como certas marcas reconhecidas nas linguagens dos mais diversos
produtos televisivos foram configurando convengdes televisivas (tanto do fazer
televisivo — campo da producdo; como do reconhecer o televisivo — campo da recepgao),
a0 mesmo tempo que outras marcas foram rompendo antigas praticas para configurar-se

enquanto um elemento em emergéncia.

O conceito de estrutura de sentimento, concebido por Raymond Williams, surge,
aqui, como um recurso metodolégico bastante produtivo para dar conta dos processos
de convengdes e rupturas, no nosso caso dos produtos televisivos e a sua relacdo com o
campo cultural. A busca pelas diversas temporalidades que configuram o popular nos
nossos objetos empiricos, num esforco de encontrar os elementos culturais que estdo em
constante disputa por hegemonia, nos possibilita perceber, historicamente, como a
problematica do popular, no ambito da televisdo brasileira, foi se transformando no
terreno da cultura e, especialmente, nos programas apresentados por Regina Casé na

Rede Globo.

3.1 EM BUSCA DAS DIVERSAS TEMPORALIDADES: ESTRUTURA DE
SENTIMENTO

O conceito de estrutura de sentimento foi desenvolvido por Raymond Williams
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em diversas de suas obras, em nenhuma vemos um trabalho estritamente dedicado ao
conceito. Aparece, primeiramente, em The Long Revolution, e € mais bem formulada em
Marxismo e Literatura (1971). Ainda assim, € um conceito que ndo foi devidamente
trabalhado por Williams em uma obra especifica, ele aparece pulverizado entre as suas
publicagdes. O conceito convoca dos analistas compreender a cultura articulada a
hegemonia. Os processos hegemdnicos nao devem ser pensados apenas como o que é
dominante, exige levar em conta aquilo que interliga valores, praticas e significados,

incorporados numa dada cultura.

Raymond Williams vai considerar trés aspectos intrinsecos a qualquer processo
cultural: as instituicdes, as tradi¢des e as formacdes. Ele chama a atengdo para o que
seria da ordem de uma tradic@o seletiva: uma versao de um passado que configura um
presente, e que possibilita pensar um presente pré-modelado, que opera no processo de
defini¢do e identificagc@o social e cultural. Abordar as tradi¢des desta maneira significa
entender que também elas sdo processos ativos em que determinados elementos sdo

ressaltados, enquanto outros escondidos.

Com a hipoétese cultural da estrutura de sentimento, Raymond Williams permite
vermos elementos culturais que coexistem no interior de um determinado momento
histérico para entender suas diversas temporalidades. Para o autor, uma analise cultural
tem que levar em consideracdo elementos dominantes, emergentes e residuais. O
dominante seria aquele que reforca a hegemonia, no sentido da coer¢do e do consenso
propostos por Gramsci. Os elementos residuais sdo aqueles elementos do passado que
ainda estdo ativos no processo cultural efetivos no presente. Os elementos emergentes
sao aqueles substancialmente alternativos ou opostos, que nao podem ser confundidos

com elementos simplesmente novos.

A estrutura de sentimento pode estar relacionada com as formas e convencoes que
mostram os primeiros indicios de formagdo de uma nova estrutura. Williams quer
acessar a emergéncia de novas caracteristicas que ainda nao se cristalizaram em
convengdes, normas e géneros. Por isto, a importancia de se levar em consideracdo as

transicdes:

Acreditamos que a expressdo estrutura de sentimento nasce de



74

um duplo esforco, que tensiona toda a obra de Williams. De um
lado, temos o esforco tedrico-metodolégico de rejeitar o
determinismo marxista e empreender uma andlise cultural que
seja a andlise da relacdo entre os elementos de um modo inteiro
de vida; de outro, temos o esforco politico de enfrentar o
capitalismo: “eu acredito que o sistema de significados e
valores que a sociedade capitalista gerou tem que ser derrotado
no geral e no detalhe pelos mais sistematicos tipos de trabalho
intelectual e educacional.” (WILLIAMS, 1989a, p. 76) Dai que
¢ tao fundamental para Raymond Williams valorizar a mudanga
cultural, a inovacdo, a concepcdo de que é possivel o
surgimento de uma nova classe social, de uma nova
consciéncia de classe, e, a0 menos em tese, de uma nova
hegemonia (GOMES, 2011b, p. 30).

O desafio central que Williams quer enfrentar, ao formular a nocao de estrutura de
sentimento, € a articulacdo entre a mudanga social e a mudanca cultural. O olhar esti
para as experiéncias sociais vividas e experimentadas, “com ou sem tensdo”, e inclui
também “elementos da experiéncia social e material (fisica ou natural) que podem estar
além, ou ser revelados ou imperfeitamente ocultos pelos elementos sistematicos
reconheciveis em outros pontos” (WILLIAMS, 1979, p. 135). Seria o modo de perceber
a nossa posi¢cdo nas praticas sociais, 0 modo como lidamos com os diferentes elementos

da materialidade social.

O senso de movimento na relagdo com as experi€ncias vividas, € em processo,
apontam para as formas e convencdes dos elementos de uma nova estrutura, observando,
entdo, o surgimento de novas caracteristicas que ainda ndo se cristalizaram em
convengdes € normas. O chamado para aquilo que ndo se cristalizou socialmente
convoca o momento das transi¢oes, a transi¢do nas convencgdes ¢ uma forma de acessar
uma estrutura de sentimento e, assim, a emergéncia de novas caracteristicas que irdo
disputar “o consenso ticito em torno de procedimentos, normas, formatos, géneros”

(GOMES, 2011b, p. 45).

E neste sentido que Gomes (2011b) ressalta que o conceito funciona, para
Williams, como um recurso para compreender a maneira como vivemos no ambito
individual, mas sempre de uma maneira social, exibindo assim as tramas sociais e
politicas em suas materialidades econdmicas e na producdo de sentido. Acionar o olhar
histérico para as nossas experiéncias significa analisar o passado na sua totalidade,
buscando entender como uma convengdo cristalizada se consolida no periodo de sua

emergéncia. Por outra perspectiva, enxergar no presente como novos elementos
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pressionam antigas convengdes e consolidam-se como uma nova resisténcia.

Em boa medida, estrutura de sentimento € o que resulta da
relacdo entre, por um lado, a criatividade individual, com sua
capacidade de perceber as mudangas na estrutura, acolher as
novas demandas de expressdo e dar vida a novas convengdes, €,
por outro, a capacidade de resisténcia da cultura dominante. Se
analisamos essa relacdo em retrospecto, sobre as mudancas que
ocorreram numa época passada, podemos ter a percep¢do de
uma certa inevitabilidade no surgimento de uma nova
conven¢do, mas devemos ter em mente que esse processo nao
ocorre sem resisténcia, sem conflito. (GOMES, 2011b, p. 40)

H4 uma convocagdo de Williams, com estrutura de sentimento, para observar
modos de transformacgdo, que passam por leis e tendéncias gerais na compreensdo do
desenvolvimento social e cultural. Para o autor, analisar obras ou institui¢des significa
encontrar padroes e os diversos elementos historicos incorporados como partes da
estrutura de um todo social. A identificacdo dos elementos de emergéncia deve permitir
ao analista mostrar que certos aspectos representavam apenas um traco do novo em uma
hegemonia. E se Gramsci nos diz que hegemonia é um processo vivido, onde atuam
diversas forgas, existe o contexto da forca dominante e também daquela que tensiona. O
que ameaga o bloco hegemonico pode ser incorporado por ele mesmo para cooptar o
que seria da ordem do contra-hegemodnico. Dai as ressalvas que Williams faz sobre,
primeiro, a dificuldade de encontrar estes elementos que apontam para uma alternativa,

segundo, sobre a consolida¢do do emergente diante do processo de hegemonia.

O interesse neste conceito tedrico-metodologico € ver, no nosso corpus empirico,
como novas convengdes surgem e como elas disputam um acordo ticito, levando-nos
aos processos de “persisténcia, ajustamento, assimilacdo inconsciente, resisténcia ativa,
esforco alternativo” (GOMES, 2011b, p. 46). Para Williams, a anélise cultural deve dar
conta da dinamica dos produtos, que se conformam ao mesmo tempo a partir de
elementos concretos, mas também a partir de tensdes, conflitos e mudancas reais.
Considerar a televisdo, a partir desta hipotese, significa entender que esta institui¢ao
social e forma cultural € constituida por elementos dominantes, residuais e arcaicos que,
por estarem inseridos em um processo cultural dinamico e movente, estdo submetidos a

tensoes.

Ao tomarmos a televisdo enquanto ambiéncia, cujas condi¢cdes materiais e
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simbolicas tem nos gé€neros televisivos estratégias de comunicabilidade (GUTMANN,
2015, p. 4), estamos lidando com processos de transformacdes permanentes que
indicam alteragcdes nas formas materiais e simbdlicas. A partir do conceito de estrutura
de sentimento, vemos, nos produtos televisivos e nas estratégias das emissoras, como
operam tradigdes, os elementos dominantes “que ditam o que deve ser reiterado,
valorizado e silenciado [...], e formacoes, as tendéncias (cientificas, filosoéficas,
estéticas, ideologicas etc.) do desenvolvimento ativo da cultura” (GUTMANN, 2015, p.
6). Ao mesmo tempo, esta operacdo nos diz sobre os modos de reconhecimento,

repeticao, apropriacdo e subversdes de padroes.

Pela hipdtese da estrutura de sentimento, o autor procura
encontrar uma possibilidade conceitual que responda por essa
relacdo que temos com a vida ordinéria, em termos do que €
experienciado e em termos do que é da ordem do instituido.
Apresenta um caminho para fisgar a maneira como vivemos a
complexidade das relacdes entre materialidades econdmicas,
estruturas sociais e a producdo de sentido (GUTMANN, 2015,
p. 6-7)

Em certo sentido, Williams entende que a estrutura de sentimento é a cultura do
periodo, seria o resultado da vivéncia de todos os elementos de um sociedade em geral.
“A ideia de estrutura de sentimento foi projetada para focar em um modo de relagcdo
histérica e social que ainda era bastante interno a obra, ao invés de dedutivel a partir
dela ou fornecido por alguma colocacdo ou classificacdo externa” (WILLIAMS, 2013, p.
160). Por isso, o esforco do autor em entender que as mudancas nas convencdes se
relacionam com mudangas nos valores, gostos, e formas de modos de vida especificos
(GUTMANN, 2015, p. 7). Analisar historicamente os processos comunicativos, levando
em conta a formacgao de convencdes, significa dar conta de distintas temporalidades em

um mesmo tempo histdrico.

Aproximamos género televisivo como categoria cultural ao de estrutura de
sentimento, a partir da proposta metodoldgica de analise televisiva de Gomes (2011a).
Tomando as diferentes temporalidades como dimensdes da analise cultural, a partir de
Williams, a autora considera os elementos dominantes, residuais e emergentes como
mecanismos de acesso ao que € instituido socialmente como uma conveng¢ao. Articula-
se também aquilo que é da ordem da experiéncia cotidiana, “como modo de recuperar

historicamente, pela interpretacdo de elementos dominantes e residuais, as fissuras e
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ranhuras da ordem do vivido” (GUTMANN, 2015, p. 7-8)

Estrutura de sentimento e género como categoria cultural nos
oferecem insumos para sustentar que formas expressivas que
orientam o consumo mididtico sdo frutos de um continuo
processo de restauracdo e ressignificacdo de convencdes. Tal
pressuposto parece fundamental para um olhar sobre a TV que
leve em conta relagdes entre textos e contextos e privilegie uma
abordagem historicizada das emissoras, dos programas, dos
géneros televisivos, dos usos da linguagem, das narrativas,
dando conta de suas distintas temporalidades (GUTMANN,
2015, p. 7-8).

Estrutura de sentimento nos possibilita investigar como, historicamente,
reconhecemos e nos relacionamos afetivamente com os produtos televisivos
(GUTMANN, 2015, p. 8), considerando os espagos de disputa dos padrdes e valores
que configuram um modo de vida, ou seja, uma cultura especifica. Aliando o conceito a
género televisivo, estas apostas metodoldgicas possibilitam pensar ndo s6 o popular
problematizado nos programas do nosso corpus empirico, como também as formas
culturais apropriadas pelos programas de Regina Casé na Rede Globo a partir da
articulacdo com outros produtos reconhecidos do publico. Ou seja, o conceito indica a
maneira como os programas lidam com marcas do talk show, do documentério, do

jornalismo, do humor, do programa de auditério, ou mesmo do videoclipe.

Com estrutura de sentimento, Williams refor¢a que o analista precisa estar atento
ao senso de movimento, aos processos de formacdo cultural, as articulacdes dos
processos historicos com os elementos dominantes, residuais e emergentes (GOMES,
2011b, p. 44). A aplicacdao metodoldgica deste conceito, nesta pesquisa, aparece na
medida em que buscamos analisar historicamente a dinamica cultural da televisdao
brasileira, mais especificamente como podemos analisar o popular nos programas de
Regina Casé a partir de uma perspectiva de uma formacdo cultural. Analisar as
convengdes, suas transitoriedades e as mudangas sociais e culturais, via estrutura de
sentimento, nos possibilita ver como certas caracteristicas do popular, dentro dos
programas do nosso corpus analitico, vao disputar o consenso ticito. Investigar as
convengdes significa dar conta do processo de disputa por reconhecimento no campo
cultural (GOMES, 2011b, p. 46), das continuidades e descontinuidades, tensdes,

conflitos e inovagdes em torno da televisao enquanto institui¢do social e forma cultural.
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3.2 SOBRE O POPULAR NA TELEVISAO BRASILEIRA

Surgida em 1950, a televisdo brasileira consolida-se essencialmente comercial,
ainda que sob concessdo publica para o direito de transmissdo em territério nacional.
Seus primeiros anos sdo marcados pelo experimentalismo e pela formacdo de um
imaginério tecnolégico sobre a televisdo, a partir da inauguracdo da TV Tupi, em Sdo
Paulo (GOULART, SACRAMENTO & ROXO, 2010, p. 9). A programagdo da época
era composta por programas de teledramaturgia (telenovelas e teleteatro), que

apropriavam-se de classicos da literatura nacional e estrangeira.

O tom de improviso no qual surge a televisdo exigiu dos seus profissionais o
esforco de pensar novos conteudos, que inaugurassem uma linguagem distinta daquela
j& popular nos programas de radio. O advento de novas formas de produgdo e difusao
cultural demandavam destes profissionais um exercicio criativo que suprisse as
precariedades técnicas e materiais que marcou o surgimento da televisdo no Brasil
(ORTIZ, 2001, p. 97). Os primeiros teleteatros, por exemplo, fazem parte estdo
relacionados ao “desenvolvimento de uma cultura de mercado” que ainda era incipiente
no pais, processo ligado a “autonomizacado de uma esfera de cultura universal” (ORTIZ,
2001, p. 105). O que, para Ortiz (2001), significa que, quando surge o movimento
teatral na televisdo, ele aparece a partir de experiéncias do Teatro Brasileiro de
Comédia'®, que se dirigia a uma audiéncia especifica, as camadas urbanas burguesas e
escolarizadas. Os principais teleteatros traziam um referencial de ‘“alta cultura”
(BRANDAO, 2010, p.- 38) a partir de classicos da dramaturgia e da literatura
internacional e mantinham preferéncia por contratar atores que ja tinham respaldo no

universo teatral do eixo Rio-Sao Paulo.

' O Teatro Brasileiro de Comédia (TBC) foi criado em 1948, na cidade de Sdo Paulo pelo empresario
italiano Franco Zampari. Responsavel por colocar a capital paulista no mapa da producdo teatral
brasileiro, o grupo movimentou a elite burguesa paulistana para criacdo de um espaco do teatro
amador brasileiro. O TBC dedicou-se a encenacdo de dramas contemporaneos americanos, franceses
e italianos, além de classicos da dramaturgia mundial, realizadas por encenadores estrangeiros. Para
Ortiz (2001), o TBC vai ser o local de experimentacdo para o que se consolidaria, em 1949, na
Companhia Cinematogréfica Vera Cruz. A televisdo, enquanto elementos de moderniza¢do do pafs,
vai apropriar-se do teleteatro a partir do modelo da cultura burguesa, afirmando o dominio cultural de
uma elite dominante. “Numa sociedade de massa incipiente, a televisdo opera, portanto, com duas
l6gicas, uma cultural, outra de mercado, mas como esta ultima ndo pode ainda consagrar a l6gica
comercial como prevalecente, cabe ao universo na chamada alta cultura desempenhar um papel
importante na defini¢do dos critérios de disting@o social” (ORTIZ, 2001, p. 76)
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O esfor¢o das emissoras de televisdo desta fase experimental era construir um
habito cultural na sociedade brasileira, aplicando as l6gicas da iniciativa privada, e
seguiaram o modelo oriundo do ridio, em termos financeiros, a partir da publicidade.
Com a chegada dos anos 1960, periodo marcado pela corrida desenvolvimentista, a
partir do governo de Jucelino Kubistchek (1956-1961), estreita-se o laco entre a
indistria de bens culturais e a inddstria de bens tradicionais (BRANDAO, 2010, p. 39)
voltados para o consumo. “Os telespectadores privilegiados com a aquisi¢do de um
aparelho de TV — sindnimo de status social — assistiam juntos aos televizinhos, até a
madrugada, aos teleteatros” (op. cit., p. 39), que traziam textos de atores como

Shakespeare, Goethe, Dostoievski, entre outros.

Neste periodo, vemos uma maior entrada no Brasil de investimentos privados
estrangeiros, que impulsionaram uma acelera¢do no mercado de bens de consumo — nao
apenas o televisivo —, e as preocupacdes politicas e econdmicas eram em conceber um
pais mais urbano. Nesta época, o videoteipe aparece como uma renovacao técnica que
marcou a inauguracdo de Brasilia como capital federativa, em 21 de abril de 1960
(JAMBEIRO, 2002, p. 52). Este foi o primeiro experimento de gravacdo dentro da
televisdo, apos um ano de transmissoes ao vivo dos estudios, e possibilitou a constru¢do
de programacdo mais diversa. A capacidade do videoteipe em transmitir um sinal
televisivo a partir do material gravado foi o trunfo encontrado pelas emissoras para
investir na integracdo e veiculacdo nacional. E neste momento que a televisdo comeca a
adquirir uma caracteristica propria, afastando-se daquela ligada ao radio: a mistica do

improviso das exibi¢des ao vivo dava espacgo para novos modos de producao:

[...] de fato, toda uma forma de se relacionar com a producdo
cultural se transformou. O espaco da criatividade, que em
dltima instdncia dependia da precariedade do momento, é
substituido por novas exigéncias que [...] sdo agora atributos de
uma sociedade industrial que deixa de lado a sua incipiéncia
(ORTIZ, 2001, p. 101)

Nos anos 1960, a televisdo se consolida como um veiculo de massa, atingindo
todo o mercado nacional, passando a ocupar, com isso, o papel que o radio tinha
desempenhado nos anos 40 e 50 (JAMBEIRO, 2002, p. 54). Neste periodo, destaca-se o
investimento cultural empreendido no Brasil por razdes politicas e econdmicas muito

fortes: o advento do Estado militar definiu o tom politico e moral da consolidacdo do
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mercado de bens culturais — e automaticamente a sua submissdo as leis de
regulamentacdo de censura —, a partir de transformacdes econdmicas que fortaleceram a
modernizacdo tardia da industria cultural brasileira. Vemos o caso, por exemplo, da
Empresa Brasileira de Filmes (Embrafilme) e da Fundagao Nacional de Artes (Funarte),
duas entidades que surgem para dar conta de uma politica cultural preocupada em
disseminar os elementos folcldricos do pais, operando a partir de uma concep¢do do

Brasil enquanto na¢do devidamente integrada.

As intensas mudancas que envolvem o campo televisivo brasileiro nos mostram
como a televisdo surge comercial no pais e comeca a se popularizar com uma ideologia
de integracdo nacional. A conveniente integracdo na modernizagdo tardia, de repente,
transpoe a televisdo de um cardter eminentemente popular-erudito (ORTIZ, 2001, p. 99)
para a busca por novas audiéncias e publicos, avidos pelos conteidos desse novo
“brinquedo” brasileiro. Neste sentido, a primeira relacdo com o popular que aparece na
televisao brasileira diz respeito ao processo de popularizacdo, um quantitativo ‘massivo’
que pudesse alavancar os nimeros das empresas televisivas, sem levar em conta quem ¢é

seu publico.

Popularizar, neste sentido, referia-se ao proprio bem doméstico, antes artigo de
luxo, tornando-se acessivel a um numero cada vez maior de telespectadores
(BERGAMO, 2010, p. 59). Segundo Bergamo (2010), ¢ o momento em que 0s
produtores reconhecem que existe um publico e comecam a dar cara a esse publico,
tentando formar representacdes das suas vidas privadas e encontrando mecanismos de
acesso dos programas ao ambiente doméstico dos brasileiros. Por isso, neste periodo, a
implantacdo da grade televisiva se concretiza como estratégia, a fragmentacdo diaria
firma-se a partir desse publico, através da elaboracdo de uma demanda produtiva
pensada a partir da rotina dos consumidores. Os telespectadores encontraram na

televisao uma fonte de lazer, sobretudo, e de informacio.

A afericdo da audiéncia era feita através de pesquisas que buscavam sondar os
horérios e as rotinas da familia brasileira, “levando em conta que familias de classes
sociais diferentes t€ém também rotinas diferentes” (BERGMANO, 2010, p. 64). Foi
neste periodo, por exemplo, que a programacido dominical definiu-se como sendo um

espaco para a familia, com a separacdo entre horarios mais criticos e os mais leves para
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os programas e a diversas faixas etarias que compdem o nucleo familiar. Isso exigiu a
uma programacdo mais especifica para os domingos, o que pode ser visto
historicamente, na construcao desse lugar de importancia para os programas dominicais,
principalmente a partir da década de 1990, com a disputa por audiéncia entre os

programas Domingo Legal (SBT) e Domingao do Faustao (Rede Globo).

Se, para o mercado publicitirio, o publico era a familia brasileira, para os
produtores dos programas, vigorava a ideia de que o telespectador era o povo, atrelado a
um sentido moral (BERGAMO, 2010, p. 71). E neste momento que a teledramaturgia se
firma na grade televisiva através de narrativas que construiam personagens

marcadamente morais:

[...] essa perspectiva moral implica ndo s6 uma concepcio
sobre o universo social, sobre o “povo”, como também uma
forma de pensar a prépria insercdo desses profissionais no
interior desse universo [...]. O “povo” surge como o aliado
possivel nessa disputa, uma vez que € apenas com ele que se
pode partilhar a experiéncia especifica da exclusdo do campo
consagrado das artes e € justamente ele que, ao “acreditar” na
ficcdo, anula os valores e o capital cultural especificos do
campo artistico consagrado. (BERGAMO, 2010, p. 71)

A vida e os dramas do povo eram acionados pelos dramas particulares e posi¢oes
sociais, através de diversos personagens como caixas de loja, bicheiros, bandidos, etc.
As inovagdes na televisdo, ocorridas no final da década de 1960, foram incorporadas
pelas producdes e as telenovelas tentaram abandonar um romantismo tradicional rumo a
uma estética mais realistica (GOULART & SACRAMENTO, 2010, p. 124). A novela
de Janete Clair, Véu de Noiva (1968), por exemplo, marcou um momento importante
para a teledramaturgia, quando assume uma certa aproximac¢do com a vida real, uma
aposta da emissora em “uma teledramaturgia moderna, com histérias contemporaneas,
préximas da realidade brasileira e constituidas por didlogos coloquiais” (MEMORIA

GLOBO, 2015).

Enquanto a teledramaturgia espraiava-se no habito televisivo, sendo cada vez mais
consumida por uma grande parcela dos telespectadores, hi um outro movimento na
televisdo com os programas musicais durante época, na relacdo com a cultura brasleira.
Eles funcionaram como mecanismo de ampliacdo do consumo televisivo, uma maneira

que as emissoras conseguiram de levar o consumo musical popularizado com as radios
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para o campo da televisdo. Os musicais eram espacos de “formacgdo” de ideias, ao
mesmo tempo que se construia dando um sentido de convivialidade, de socializagdo dos

bens simbolicos brasileiros. (NAPOLITANO, 2010, p. 86).

A incorporagdo da musica, um mecanismo histérico de entretenimento na
sociedade brasileira, consolidou uma mudanca do lugar social atribuido a canc¢do
popular. Segundo Napolitano (2010), havia a ideia de que a TV a época era um veiculo
“da e para a classe média”, o que define a importancia desses programas para a abertura
da televisdo como ferramenta de acesso aos géneros musicais. “[...] a TV catalisou nao
s0 uma ampliacdo da faixa etiria consumidora de MPB renovada, como também uma
ampliacdo da audiéncia de MPB nas faixas sociais como um todo” (NAPOLITANO,
2010, p. 87). A televisdo era, segundo o autor, um fendmeno de segmentos médios bem
amplos: as classe média alta e baixa, “ainda sem os desniveis de cultura e renda atuais”

representavam cerca de “70% dos aparelhos de televisio em Sdo Paulo”

(NAPOLITANO, 2010, p. 87).

O surgimento do programa Fino da Bossa (TV Record, 1965-1968) vai funcionar
como o espaco da considerada musica popular renovada e se consagra como um
fendmeno de massa. Os musicais funcionavam como um mecanismo de teste para as
emissoras consagrarem uma nova forma de consumir musica, agora mediada ndo sé

pela televisao, mas também pela sua propria relagdo com a industria fonografica:

Os programas musicais da televisdo brasileira dos anos 60,
sobretudo os lendarios festivais da cangdo, foram os veiculos
apropriados para testar os novos artistas e obras perante um
publico ainda difuso, sem preferéncias musicais plenamente
mapeadas e segmentadas. Esse panorama comecou a se
modificar no final dos anos 1960, quando a inddstria do disco
j& tinha um capital institucional suficientemente grande para
direcionar os rumos do panorama de consumo musical. Ndo é
por acaso que os festivais, como eventos-sintese dessa fase da
institucionalizagdo da MPB, entraram em crise na mesma
época. Entretanto, o lugar desses eventos musicais na memoria
social é exemplo do complexo processo de interacdo ente
experiéncia social e experiéncia mididtica (NAPOLITANO,
2010, p. 103)

Apo6s a consolidacdo do habito televisivo e da diversificacdo iniciada na
programacdo das emissoras, durante a década de 1960, os anos seguintes, com a

fortalecimento do regime militar e a legitimidade da cultura televisiva, hd um esfor¢o
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em “higienizar” a programagao e torna-la unificada, com potencial desenvolvimentista e
capaz de integrar os brasileiros (ARAUJO, 2014, p. 61). Num cendrio marcado pela
existéncia de 5 emissoras de televisdo brasileiras, a TV Tupi, TV Record, a TV Rio, TV
Excelsior e a TV Globo, esta tltima encontrou condi¢cdes necessarias para expandir sua
infra-estrutura através do investimento do Estado. A partir da ideologia de Seguranca
Nacional, os esforcos de integra¢do nacional promovem “uma revolucio tecnolégica no

sistema de telecomunicagdes” (GOMES, 2010, p. 7).

E neste contexto dos anos 1970 que a TV Globo ganha porte de empresa, quando
comeca a perder a pessoalidade no grande figurdo das comunicacdes, no papel de
Roberto Marinho, para adquirir racionalidade organizacional e construir um percurso
empreendedor. “Dotada de uma mentalidade empresarial, a Globo procura planejar suas
atividades a longo prazo, reinveste o lucro sobre si mesma, e apresenta novidades até
mesmo no uso do tempo dos comerciais” (ORTIZ, 2001, p. 138). Conforme os governos
militares propunham a unificacdo politica, os mercados também investiam em uma
integragdo, associando a integragdo nacional ao processo de desenvolvimento
empresarial (ORTIZ, 2001, p. 118). Neste sentido, Gomes (2010) pontua que a prépria
no¢do de uma identidade cultural brasileira se redefine e vai ser tomada por fins de
mercado, ou seja, “é nacional aquilo que estd integrado ao mercado de consumo —

inclusive e, sobretudo, mercado de consumo de bens simbdlicos” (GOMES, 2010, p. 8).

Nesses termos, e a partir da articulacdo entre interesses
politicos e interesses econdmicos, cultura nacional sera
identificada a cultura popular de massa. Essa articulacdo de
interesses criard uma dindmica em que 0s empresarios se
submetem politicamente ao governo militar, enquanto que
procuram consolidar sua independéncia econdmica. Assim, no
caso da TV Globo, a estratégia adotada foi a de se submeter a
Ideologia da Seguranca Nacional e a censura a0 mesmo tempo
em que se transformava na principal emissora de televisdo no
Brasil. Para que essa estratégia tivesse sucesso, era preciso
estabelecer um pacto com os militares, através do qual a TV
controlava a producdo de contetido de seus programas em troca
do apoio do governo para a constru¢do da infra-estrutura
necessdria para a consolidacdo da industria televisiva e apoio
politico para aprovagdo da legislagdo de seu interesse. Em 1973,
por exemplo, a TV Globo e a TV Tupi assinam um protocolo
de autocensura, pelo qual se comprometem a regular a
producdo de conteido para evitar a intervencdo militar nas
emissoras (GOMES, 2010, p. 8).

Neste periodo de expansdo empresarial da TV Globo, toda pressdo feita pelos
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criticos da cultura e da televisdo encontrou apoio no regime politico da ditadura
(ARAUIJO, 2014, p. 61). Passa a fazer parte da ideologia empresarial da emissora “a
religido catélica, a patria, o trabalho, a moral e os bons costumes como pilares de
conduta”. (GOULART & SACRAMENTO, 2010, p. 116). As inovagdes tecnoldgicas
adquiridas pela emissora, os equipamentos que possibilitaram a insercdo dos links
transmitidos ao vivo, dentre outras, aparecem como investimentos da empresa em
consolidar um padrdo de qualidade, tanto nos programas jornalisticos, quanto no
investimento em documentarios, com o surgimento do Globo Repoérter em 1973, e

também o forte desenvolvimento da producdo de novelas e minisséries.

Os programas populares, e seus apresentadores, que ainda persistiram num
momento de renovacdo estética da emissora, foram aos poucos perdendo espaco. E
neste periodo que Abelardo Barbosa, o Chacrinha, encerra seu contrato com a Globo,
dando lugar ao programa O Amor Constrdi, apresentado por Moarcy Franco, que logo
foi retirado do ar. O espaco foi ocupado por outro investimento forte na época para a
Globo, o Fantastico (1973), a revista eletronica que vai configurar um estilo de trazer a
informacdo jornalistica aos telespectadores brasileiros com diversos contetidos do
entretenimento. E neste sentido que Roxo (2010) convoca olharmos para a década de 70
como um periodo de inflexdo, ou seja, momento em que a Globo garante o monopdlio
da audiéncia, reduz a quantidade de programas tidos como da ordem do “mundo-cao” e
garantem o fildo popular através dos programas de auditério, os humoristicos e as

telenovelas.

Ao longo dos anos 1970, a Globo viveu seu momento de ascensdao e dominio
absoluto de audiéncia, ao lado de pequenas concorrentes somente em Sao Paulo (TV
Bandeirantes, TV Cultura e a TV Gazeta) (BORELLI & PRIOLLI, 2000, p. 97-98).
Somente nos anos 1980, com o fim da TV Tupi e da TV Excelsior, abriu-se espaco para
a formacdo de duas novas emissoras nacionais: o SBT e a Manchete. Em 1981, a
emissora de Silvio Santos comega a investir em programas mais populares,
aproveitando o crescimento no consumo de televisores. E neste contexto que surgem

17 «

programas que abordam o homem do povo " “encenando um cotidiano de dor, miséria,

esquecimento” (FRANCA, 2006, p. 7), como O Povo na TV, O Homem do Sapato

" Uma investigacdo mais detalhada sobre a relagio dos programas populares com o género policial,
através do escopo teérico-metodoldgico dos estudos culturais, pode ser vista em ARAUJO, 2014.
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Branco, Em Nome do Amor, Portas da Esperanga, dentre outros.

3.2.1 O humor como matriz para o popular na televisao

Até meados da década de 1980, os programas de humor na televisdo brasileira se
baseavam, de forma geral, com esquetes ficcionais que traziam personagens caricatos,
que representavam tipos sociais brasileiros. Estes produtos televisivos bastante
expressivos da sociedade tinham grande audiéncia e reproduziam um pensamento
hegemonico sobre o risivel (ROSA, 2004, p. 581), ou seja, tudo aquilo que fugisse a um
padrdo de normalidade era alvo de piada. Um padrao histérico e cultural constituido por
valores que exaltam o tipo masculino, heterossexual, branco e cristdo, padrdao ainda
recorrente, apesar das mudancas significativas que esses padrdes sofreram na televisao
ao longo dos anos. No humor televisivo brasileiro, “os ‘outros’ eram ridicularizados por
sua condi¢do social, sexual, racial e étnica; reduzidos a esteredtipos que mascaravam a

complexidade de sua condicao” (ROSA, 2004, p. 583).

O primeiro programa de humor da TV Globo foi Bairro Feliz (1965-1966).
Exibido ao vivo, o programa reproduzia um bairro imaginério do subtrbio do Rio de
Janeiro, por onde passavam os diversos personagens. Em seguida, surge o Cdmera
Indiscreta (1965-1967), seguindo o modelo americano de sucesso desde 1940, o Candid
Camera. Em 1966, estreia o TVO-TVI (1966-1969), primeiro humoristico da Globo a
fazer parddias de outras atragdes da televisdo. TVO-TVI satirizava programas de
auditorio (Biscoiteca do Chapinha, Bebe Camargo Show), musicais (Oh! Que Tolice de
Show!), programas de entrevista (O Homem do Sapato Quase Branco), e outros

humoristicos (A Praca da Alergia) (MEMORIA GLOBO, 2015).

No inicio da década de 1970, Chico Anysio estreia na TV Globo com o programa
Chico Anysio Especial (1970-1971) e marca um estilo préprio de compor piadas, a
partir de esteredtipos e caricaturas. Em 1973, a proposta de satirizar os bastidores da
televisdo aparece mais uma vez com o programa Satiricom (1973-1975). A ideia do
programa era explorar o comportamento humano através da encenacdo de atores como
J6 Soares, Luis Carlos Miéle e Agildo Ribeiro. Planeta dos Homens (1976-1982) trazia
J6 Soares e Agildo Ribeiro como personagens habitantes de um planeta mais avancado,

que investigavam o comportamento dos homens, para entender porque os “terriqueos”
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ndo haviam superado problemas como a fome, a guerra e a poluicio (MEMORIA

GLOBO, 2015).

O “Planeta dos Homens” ndo tinha nada de ingénuo. Alusivo
ao longa-metragem norte-americano “O Planeta dos Macacos”
(que ja teve um remake), o “Planeta dos Homens” tinha como
slogan “O macaco ta certo”, acompanhado do homem
fantasiado de macaco, piscando para a camera ao lado da
mulher seminua. [...] O que interessaria aos homens deste
planeta, a que se refere o humoristico? Nao seria, certamente,
os “homens” no sentido de humanidade, mas apenas as pessoas
do sexo masculino, ja que o apelo sexual era bastante forte no
artefato. Nao que as mulheres e criancas de ambos os sexos nao
assistissem e gostassem do programa, mas o recado da piada
contemplava apenas uma parcela do publico, considerada
prioritaria naqueles tempos hegemonicos (ROSA, 2004, p. 582)

Ap6s o Planeta dos Homens, o programa Viva o Gordo (1981-1987) consolida a
carreira de JO Soares nos programas de humor da Rede Globo através do humor que
ironiza a politica e os costumes do pais. Segundo Rosa (2004), houve um salto
qualitativo com o programa, ao ampliar as representagdes culturais apresentadas. Havia
ainda um padrao hegemonico para o tipo social branco, cristdo, de elite e heteressexual.
Entretanto, o corpo de J6 Soares era apropriado no programa como forma de
potencializar a diferenca, o que permitiu que gays, negros e mulheres fossem
representados no programa através da caricatura e da exploragcdo da alteridade. Com o
personagem “Capitdo Gay”, J6 Soares representava um tipo excessivamente efeminado,
incorporado na figura de um super-herdéi, disputando os valores de virilidade associados

a esta figura mitica pela fragilidade quase feminina do personagem.

Com Chico City (1973-1980), Chico Anysio atingiu notoriedade dentro da Rede
Globo com o programa que reproduzia uma cidade habitada por diversos personagens
interpretados pelo humorista. Os tipos caricatos, principalmente aqueles do universo
nordestino, regido onde nasceu Chico Anysio, eram as preferéncias do programa, muitos
desses personagens continuaram em programas posteriores, como o “Painho”,
personagem de um pai de santo baiano, “era uma pessoa de personalidade
dificil,“afrescalhada”, maledicente, tratava mal sua ‘mucama’ e se corrompia facilmente
pelo poder politico; além de, € claro, ser pervertida sexualmente” (ROSA, 2004, p. 583).
A estratégia da caricatura, a partir de um quadro referencial sexista, xendfobo e

homofébico aparece também em um dos exemplares de maior sucesso fora do ambito
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da Rede Globo, o humoristico A Praca E Nossa (1987-...). Gerado a partir do pioneiro A
Praca da Alegria (1957-1979), o programa trazia o apresentador Carlos Alberto de
Nobrega, sentado num banco de praca, constantemente visitado por personagens
caricatos e risiveis: o travesti extravagante, a velha surda, o rapaz que interrompe as

conversas alheias ao falar no telefone.

Rosa (2004) reconhece uma certa proximidade na maneira como A Praca E Nossa
e Escolinha do Professor Raimundo (1990-1995; 2001) exploravam nos personagens
caricatos a exposi¢cdo do ridiculo em seus comportamentos, que posicionavam estes
tipos sociais no lugar do ex6tico, do outro passivel de riso. Por outro lado, o popular nos
humoristicos ganha outra conotacdo com Os Trapalhées (1977-1995). O humor no
programa seguia uma férmula semelhante ao espetaculo circense, e tinha referéncias das
chanchadas do cinema brasileiro, principalmente nas figuras de Oscarito, Grande Otelo
e Dercy Gongalves. O programa, comandado por Renato Aragdo, Dedé, Mussum e
Zacarias trazia pequenas pecas cOmicas ao longo do programa. Nao havia qualquer
relacdo tematica entre os quadros, mas havia um refor¢o na caracterizacdo de tipos

excluidos socialmente:

Didi é o migrante nordestino que vem ao Sudeste em busca de
sobrevivéncia e utiliza todos os artificios possiveis para isso,
conseguindo muitas vezes, com sua arguicia, reverter as
situacdes dificeis em que se vé€ envolvido. Dedé é o malandro
carioca que sobrevive de pequenos subterfigios, enganando
muitas vezes os proprios companheiros na busca de lucros
pessoais, mas sem lhes trazer realmente grandes prejuizos.
Mugum (ou Mussum) também € carioca, mas personifica a
comunidade negra a qual pertence. Dentre os esteredtipos que
compdem o personagem, destacam-se a ligacdo com a musica
popular e com a Escola de Samba Estacdo Primeira de
Mangueira, o gosto pela cachaca e a maneira peculiar de se
comunicar, repleta de girias e expressdes proprias. Por fim,
Zacarias, o Ultimo a se unir ao grupo, personifica uma forma
diferente de comportamento, exibindo uma inocéncia infantil
que contrasta com o jeito mdasculo de seus companheiros
(D’OLIVEIRA & VERGUEIRO, 2011, p. 126-127).

Em Os Trapalhoes, era possivel combater a desigualdade social diante do rico
abusando da esperteza, ou mesmo assumir uma identidade falsa, fazendo-se passar por
alguém com mais dinheiro, criar ou desfazer um mal-entendido sempre de maneira a
privilegiar o “menor” (D’OLIVEIRA & VERGUEIRO, 2011, p. 128). As estratégias

eram zombar das diferencas, difamando e ridicularizando as minorias, ainda que os
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protagonistas fizessem parte desses segmentos sociais. Neste sentido, o contexto dos
anos 1980, vai possibilitar uma reivindicacdo por inclusdo social de gays, negros e
mulheres na grade de programacao, inclusive nos programas humoristicos. Eram nestes
programas “que se reproduziam ao maximo os ideais do conservadorismo nacional.
Abrir espaco para as ‘minorias sociais’ na midia era o reflexo de um momento de

abertura politica” (ROSA, 2004, p. 583).

Esta perspectiva nos mostra como os programas humoristicos ganham um cuidado
especial na TV Globo, principalmente com o surgimento de Armagdo Ilimitada (1985-
1988) e TV Pirata (1988-1990; 1992), dois programas dirigidos por Guel Arraes e que
marcam uma inovagao e o experimentalismo do diretor no campo televisivo. Esses dois
programas situados no Nucleo Guel Arraes possibilitaram o reconhecimento do nome
do diretor como “a propria renovacdo da linguagem da TV no Brasil, a partir da
reoperacdo de suas matrizes estéticas e culturais consolidadas historicamente”
(FECHINE, 2007, p. 9). A aproximacao com a linguagem mais pop, quase videocliptica,
trazia um estilo mais juvenil para a televisdo brasileira, ainda que os dois programas
lidassem diretamente com a férmula de parodiar as estruturas da televisdo em suas

esquetes.

3.2.2 Hebe Camargo: entre o talk show e o programa de auditério

Foi durante a década de 1930 que o ridio brasileiro, influenciado pelas
experiéncias nas radios norte-americanas, criou os primeiros programas de auditério no
meio radiofdnico. Apropriando-se de shows musicais, do teatro de revista e de
variedades, do clima circense e de festa de adro 18, a dindmica dos programas de
auditorio se cria a partir da 16gica de um rito festivo. Eram mais de trés ou quatro horas
que levava o ptblico a um estado de excitacdo diante de diversos nomes consagrados no

radio popular.

[...] os animadores dos programas contavam nio apenas com a

'8 Na composicdo arquitetonica das igrejas, o adro é a considerado a drea externa que limitam os terrenos
dos centros religiosos. As tradicionais festas comemorativas aos santos, realizadas nas areas externas,
sdo conhecidas como festas de adro. Na Bahia, a festa do adro da Igreja do Bonfim tornou-se
conhecida como festa de largo ou lavagem do Bonfim, em referéncia ao ato de lavar as escadarias da
igreja pelas baianas do candomblé. A tradicdo baiana das festas de largo exibe um trago de
socializacdo que transita entre o sagrado e o profano.
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presenca de cartazes de sucesso garantido junto ao publico,
mas ainda com a colaboracdo de grandes orquestras, conjuntos
regionais, musicos solistas, conjuntos vocais, humoristas e
magicos, aos quais se juntavam nudmeros de exotismo,
concursos a base de sorteios e distribuicio de amostras de
produtos entre o piblico (TINHORAO, 1981, p. 70).

Com o surgimento da televisdo, na década de 1950, e o seu periodo de grande
expansdo nos anos 1960, as emissoras de TV se apropriaram da mesma estratégia: a
producdo de programas de auditdrio para se “popularizar”. Na televisdo, o auditorio ndao
s0 mantinha o nivel espontaneo e festivo dos programas, também exibia, na imagem em
movimento, a face do seu telespectador. Sodré (1972) acredita que o refor¢co da
espontaneidade das festas e espetdculos publicos exibe um ponto de tensdao na criagao
desses programas — a0 mesmo tempo que apropriava-se das manifestagdes simbolicas
das classes subalternas, a televisdo se viu obrigada, por uma exigéncia de mercado, a se
colocar a servico da competicdo comercial e da publicidade. Trouxeram do radio
estratégias publicitarias que se consolidam nao sé nos programas de auditério, mas
também na prépria maneira que os programas do entretimento vao lidar com o conteido
comercial. Eram os patrocinios com antincios dentro e fora dos programas, testemunho
dos apresentadores validando produtos de bens de consumo, garotas e garotas

propaganda, brincadeiras e competicdes com prémios para o publico.

Entretanto, os programas de auditério consolidaram uma espécie de linguagem
prépria que vimos ser, ao longo do tempo, ressignificada nos mais diversos produtos
televisivos. Vemos, por exemplo, uma linguagem coloquial bastante forte nos
programas, com rimas, jargdes e frases conhecidas do publico, incentivos a participa¢ao
da plateia, a condu¢@o de um programa roteirizado, o apresentador (ou animador, como
eram chamados na época) que exploravam roupas extravagantes, exageradas. Esses
produtos eram marcadamente constituidos por uma convocagio de diversas expressoes
da cultura brasileira, desde os programas da prépria TV e do radio, e manifestacdes
culturais como o teatro de revista. Consolidam um modus operandi de referéncias
cruzadas, vinda de diversas matrizes e, a0 mesmo tempo, completamente passivel de
mudancas. Neste sentido, as experimentagdes no formato estavam mais abertas e podia-

se explorar mais os elementos visuais:

O programa de auditdrio é constituido pela estética do excesso,
que oferece uma profusdo de estimulos ao espectador. O ritmo
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do show ¢é ditado por desafios, surpresas, uma trilha sonora
marcante e uma coreografia toda prépria, que combina a danca
das bailarinas e o gestual do apresentador — embalado pelo
ritmo do auditério. A voz do apresentador tem o papel de
reforgar o ritmo da cena, em fun¢do de sua prosddia entoativa,
que é acompanhada pelas respostas e aplausos da plateia. Ele
estabelece, entdo, uma espécie de didlogo com o publico, que é
convocado a participar. A pergunta dirigida a plateia: ‘Estd
todo mundo animado?’, ouve-se a resposta: ‘Sim’” (SOUSA,
2009, p. 97).

Por esses elementos, os programas de auditério promoveram uma associacao
direta com as classes populares. Mesmo com algumas iniciativas operadas a partir de
uma ideia de requinte, como vemos no programa Hebe Camargo, ha uma convocagao
para o reconhecimento da classe popular nesses programas, porque eles se configuram
enquanto espaco de confluéncia dos elementos simbolicos, afetivos e estéticos dos
cotidianos das classes populares. Uma mistura de espago da festa, do riso, do choro, da
esperanca e da tensdo, no programa de auditério, todos os presentes sdo convocados a
torcer, aplaudir, dangar, rir, sofrer, chorar. A presenc¢a das celebridades, em meio a essa

festa, combina-se as historias dramaticas de gente comum.

Na visao de Miceli (1972), Hebe Camargo constrdi seu papel de animadora como
uma mulher como as outras que assistem ao seu programa, explicita suas experiéncias
de vida e legitima seus relatos como mae, esposa, filha. Diversas determinacdes sobre
‘ser mulher’ que lhe garantem o reconhecimento cultural de apresentadora de televisdo.
Esses elementos sdo conjuntamente incorporados ao seu visual requintado: joias e
acessorios abundantes, “cabelos barrocos, [...] o paradigma do consumidor que adquire
a linha inteira de montagem” (MICELI, 1972, p. 68). No espaco fisico do programa,
reproduz-se uma sala de visitas, este espaco familiar institucionalizado para a conversa
informal, onde discutem-se assuntos relacionados a vida cotidiana, a divulgacdo dos
produtos da industria cultural, ou mesmo temas considerados relevantes para a realidade
social do pais. Miceli (1972) reconhece em Hebe o papel de delegada do publico, que
cria uma esfera de lazer onde os mitos familiares sdo discutidos — o programa coloca-se

como lugar de prestacdo de servigo publico.

Miceli (1972) afirma que, no Programa de Hebe Camargo, simula-se estilo de
vida a ser seguido, e Hebe posiciona-se como “madrinha” por conta do tratamento

afetivo com o publico, a maneira estratégica como compartilha suas informagdes com
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ele. O palco do programa € o condutor de todas as acdes da cena, “a sala de visitas
constitui o nicleo da imagem e o suporte das significagdes miticas” (MICELI, 1972, p.
68). Seria o quadro fixo de referéncia do programa, qualquer sujeito que ingresse no
campo visual possui valor simbdlico no campo cultural, o que legitima sua presenca
neste ambiente de intimidade. Os convidados que frequentavam a sala de visitas,
personalidades publicas, politicos, atores e atrizes, relatavam suas experiéncias
reforcando em seus discursos os papéis sociais familiares, os personagens célebres sdo
levados a assumir as caracteristicas de cada um desses papeis. O programa operava a
partir de uma exploracdo do cotidiano doméstico, apresentando valores morais, padroes
de conduta e ritos, naturalizando-os e convencionando-os como padrdes condizentes a

realidade comum a todos os brasileiros:

A entrevista com a celebridade se passa como se estivesse
sendo testada quanto ao montante de normas e convencdes que
pdde internalizar. De inicio, a madrinha louva o génio, o
talento, o sucesso, o carisma, isto é, exalta os dons magicos que
a distanciam do publico. Por enquanto, focaliza-se a pessoa
fora da série que habita a celebridade. Esta primeira
apropria¢do do carisma constitui, de fato, o fundamento de sua
posterior valoragdo como figura portadora dos papéis sociais
idealizados. Neste plano, entdo, a celebridade torna-se a
extensdo de cada espectador. Ela é todo mundo, enfrenta os
mesmos problemas, sofre, ama, tem filhos, um lar, marido, vai
ao supermercado, usa cobertor, arruma gaveta. Todavia, vive
estas experiéncias em dimensdes magicas, em ritmo de excegdo
(MICELL, 1972, p. 79).

Miceli (1972) atesta que o produto em questdo se dirigia a classe média a partir da
no¢ao inscrita no programa sobre quem € seu publico, com a forte presenca da divisdo
tradicional dos papeis familiares — a mulher para o trabalho doméstico e trato para os
filhos, o homem responsavel pela autoridade e subsisténcia. Neste sentido, o programa
tenta construir para o publico o sentimento de participacdo, “recorre ao espectador para
confirmar, renovar, pelas palmas, telefonemas, cartas, elogios, nivel de audiéncia”
(MICELL 1972, p. 73). O carisma da madrinha depende dos sinais que o publico emite,

aderindo ao ambiente de consenso e de festa.

O programa Hebe Camargo opera a partir de uma logica cultural e outra de
mercado — mas hid uma sociedade de massa desigual e incipiente, a “alta cultura
desempenha um papel importante na defini¢do dos critérios de distin¢do social” (ORTIZ,

2001, p. 76). Isso demonstra como a industria cultural é capaz de lidar com diversos
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mecanismos simbodlicos de reconhecimento do publico:

O campo simbélico se organiza como um sistema misto de
relacdes de producdo, distribuicio e consumo de bens
simbdlicos, obrigado a reproduzir nos “bolsdes” a competéncia
cultural da classes e setores de classe ja integrados aos
mercados de trabalho e consumo — o operariado industrial, os
setores médios ocupados no tercidrio — e, a0 mesmo tempo,
obrigado a responder as demandas simbdlicas exercidas pelas
camadas “excluidas”. Sdo estas as razdes que explicam a
existéncia de produtos heterogéneos, passiveis de leituras
distintas, veiculados pela industria cultural. (MICELI, 1972, p.
187)

Para o autor, havia uma ampla acdo pedagdgica nos produtos da industria cultural
dirigidos aos setores marginalizados, seja através do mercado de consumo (Silvio
Santos), seja através de uma ridicularizacdo da sociedade urbano-industrial (programa
do Chacrinha). Nos grandes centros urbano-industriais, Sergio Miceli chama a aten¢do
para a questao do distanciamento existente entre o cédigo dos grupos recém-chegados a
essas areas e o codigo "nacional"”, que serve ao projeto simbélico da cultura hegemdnica
patrocinado pelo Estado. Segundo Miceli, os programas de auditério oferecem aos
excluidos momentos de “participacdo compensatéria no estilo de vida dominante nos
bolsdes vitalizados” (MICELI, 1972, p. 221). Apesar de assistencialista, a entrada
desses membros ao estilo de vida dominante continua inacessivel. O modelo da diversao
de auditdrio aparece, para Miceli (1972), como uma tentativa de aproximar publicos até
entdo situados em diferentes espagos geograficos - e que passavam a dividir a zona

urbana.

3.2.3 A estética popular nos programas de auditorio

Durante a década de 1970, as criticas televisivas e pesquisas académicas que
abordavam o universo da televisao tinham uma grande preocupag¢do com uma possivel
construcdo fiel da realidade através dos produtos audiovisuais. O questionamento
centrava-se em como a linguagem televisiva, através da transmissdo direta, construia
um universo de contato com os receptores a partir de uma logica da ilusao, como se
aquilo que acontecesse na televisdo ndo tivesse qualquer verossimilhangca com a vida
cotidiana. Muitas destas pesquisas ndo reconheciam, nos produtos televisivos, o jeito
especifico que o veiculo tinha de lidar com novas formas de consumo dos produtos

audiovisuais.
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Havia uma tentativa, a partir da critica cultural, de desmitificar a “magia” da
televisao, ressaltando as estratégias operadas nos programas televisivos a partir de uma
perspectiva ideoldgica, que entendia o processo de consumo pela 16gica da massificagao,
de um certo “emburramento” dos sujeitos. Sodré (1972) utiliza o conceito de grotesco
para falar de uma certa dominancia estética nos produtos televisivos que valorizam a
tragédia, o drama, o melodrama, operando entre o cOmico, o caricatural e o
“monstruoso”’, aberrante (SODRE, 1972, p. 72). Sob a perspectiva do grotesco, Sodré
(1972) descreve acerca dos programas de auditério com um viés bastante critico e
pessimista. Entende, muitas vezes, que estes programas constroem seus telespectadores
como débeis mentais, um discurso ainda enraizado em certas tradicOes da analise

televisiva antes mesmo da comunicagdo se configurar enquanto campo académico.

Perspectivas criticas sobre a qualidade dos programas televisivos na década de 70
encontraram nos programas de auditorio fonte rica para evidenciar este dito processo de
“massificacdo” ou de “emburramento” dos sujeitos receptores. E preciso levar em conta
que estes produtos surgem no Brasil em um contexto de urbanizag¢io e de promog¢do do
consumo, principalmente para as classes populares, “a combinagdo entre supermercado
e televisdo” (SODRE, 1972, p. 92). Os programas apresentados por Abelardo Barbosa, o
Chacrinha apostaram em elementos que conquistaram uma popularidade, como se
tivessem construido uma gramatica propria no ambito da linguagem televisiva. Durante
a década de 1960, os programas de Chacrinha se tornaram uma clara referéncia ao

Tropicalismo.

Visto como um apresentador libertario, Chacrinha assumia a postura do exagero
enérgico, era considerado como mestre das massas populares. Seu programa teve
importante papel no debate sobre a cultura de massa no Brasil, quando os programas de
televisdo eram alvos da critica por uma certa preconizacdo de elementos das classes
populares, em contraponto aos valores da cultura da elite. Entretanto, € importante
entender o surgimento destes programas de auditério por uma perspectiva histdrica, que
possibilite enxergarmos como os programas do Chacrinha podem ser considerados
como momentos de ruptura no modo de fazer e de ver televisdao durante este periodo. O

fato de criar uma certa estética popular conseguiu trazer para televisao um jeito de

novidade, ao trazer possibilidades na linguagem, nos estilos e teméticas, e também nos
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formatos préprios.

Neste sentido, um elemento, dentro do Programa do Chacrinha, que tensiona a
formas do fazer televisdo, estd na maneira como se apresenta ao seu publico: via
transmissao direta. Dentro da linguagem televisiva, das estratégias textuais e visuais que
constroem a sua interagdo com o publico, é aquela que marca mais profundamente a
experiéncia desse meio. A transmissdo direta define-se pela simultaneidade
comunicativa, a possibilidade de inserir emissdo e recep¢do em um intervalo de tempo —
o que inclui a enuncia¢do dos programas e dos espectadores numa mesma veiculagdo

(GUTMANN, 2014, p. 72).

E no fato da televisio operar pela veiculacio em tempo presente que reside a
novidade das experiéncias audiovisuais, como elemento de especificidade da linguagem
televisiva. Significa que a propria natureza técnica da televisdo abre possibilidades para
dimensdes temporais bastante especificas, e no caso dos programas de auditério, pela
ancoragem do apresentador ao vivo no estidio, independente do tempo dos fatos. De
acordo com Gutmann (2014), no que se refere a produgao de sentido, a forma televisiva
encontra-se em aberto, opera a partir de uma duragdo sempre em andamento, com
possibilidade de imprevistos, mutacdes e expectativas (GUTMANN, 2014, p. 73). Antes
da televisdo, as formas expressivas que operavam ao vivo eram as artes performéticas
(teatro, balé, opera, show ou concerto). Com a transmissdo direta na tv, 0os corpos
envolvidos na enunciagdo agora estdo na plateia, e veiculagdo permitia também a
recepcao por parte dos espectadores situados em lugares distintos, vendo eventos que

estdo acontecendo no instante do consumo.

No caso do Chacrinha, as possibilidades criadas pela transmissdo direta tornaram-
se as marcas expressivas de um programa de auditério bastante peculiar, que abusava
dos exageros visuais, nas roupas, nas expressoes corporais do Chacrinha, como também
numa certa imprevisibilidade dos acontecimentos registrados no ao vivo, que rompem

uma tendéncia polida da linguagem da televisao brasileira:

A hegemoénica TV Globo ensinava que as cameras ndo
poderiam aparecer em campo durante as transmissdes diretas,
nem tampouco as girafas dos microfones. Ou seja, o trabalho
de fazer televisdo ndo deveria ser mostrado, tudo deveria
aparecer como se estivesse acontecendo espontaneamente



95

naquele momento (o chamado “efeito de realidade”, como no
cinema tradicional). Chacrinha ndo apenas liberou as cameras e
os microfones, o que lhes deu uma incrivel mobilidade no
palco, como atribuiu aos técnicos uma posi¢do privilegiada,
transformando-os em protagonistas, chamando-os pelos nomes
e entrevistando-os durante o programa. [...] mostrou os estidios
de televisdo, as entranhas, aquilo que fica nos bastidores e que
quase nunca aparece” (MACHADO, 2011, p. 14).

A transmissdao ao vivo, no Chacrinha, impedia de se impedir o surgimento de
tempos mortos, como se nada estivesse acontecendo, a partir de uma perspectiva da
narrativa do programa, a maneira como ele se desenvolve no seu tempo estrutural. Para
Machado (2011), a industria da cultura da época impds um controle de qualidade dos
produtos de circulagdo midiatica e isso se manifestou na linguagem como uma assepsia.
No Chacrinha, tudo que era considerado excesso se converte “em elemento formador,
impregnando o produto final das marcas da incompletude, da indomesticabilidade e,

num certo sentido, da bruteza” (MACHADO, 2011, p. 17, grifo do autor).

Quando falava-se da indomesticabilidade, Machado (2011) referia-se também a
impossibilidade de moldar a performance na figura de Chacrinha. Pelo elementos
visuais, haviam referéncias carnavalescas (destacadamente as festas do Rio Janeiro e de
Olinda), e a propria imagem do palhaco popular da década de 40 no Brasil, aquele com
a “panga” que “dava um tom mais clownesco” ao rir de si proprio. A associagdo feita ao
velho guerreiro o aproxima da figura do velho obceno que fazia o povo rir, como os
teatro de bonecos nordestinos. Os primeiros programas de auditério que apresentou na
Rede Globo tiveram pouca adesdo empresarial, e a tentativa de implantar um conceito
de padrao de qualidade da emissora resultou na sua saida da emissora, como parte de
um processo de higienizacdo dos programas populares. Chacrinha retornou a TV Globo
com o Cassino do Chacrinha estrategicamente para aproximar a empresa das classes
populares. Apesar da sua naturalizagdo na grade de programacdo, Machado (2011) desta
que havia um certo desencaixe entre a estética popular do Chacrinha no universo da

emissora carioca:

A Globo tinha um conceito de “padrdo de qualidade” que ndo
batia com o seu método de trabalho. Tudo 14 era disciplinado,
envernizado, engomado e artificial. Era dificil também para a
Globo engolir um programa tdo popular, quando ela queria
preservar sua fama de rede qualitativa, destinada as classes de
maior poder aquisitivo, mas era impossivel ignorar um
programa que por diversas vezes atingiu 65 pontos no rating,
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recorde absoluto na televisdo brasileira, s6 quebrando em
transmissdes diretas de finais de campeonatos de futebol”
(MACHADO, 2011, p. 23)

O viés elitista com o qual se observaram ao longos dos anos os programas de
auditdrio impossibilitaram perceber a heranca direta do rddio como uma matriz popular
das experiéncias culturais. Do préprio rddio, observamos a relacio com o universo das
variedades, advinda do circo e do teatro de revistas. A presenca do calouro nestes
programas revela uma matriz importante para a presenga do povo na televisdo, da
maneira como se relaciona com os proprios bens culturais do pais. A plateia, que se
exibia diante dos jurados, representavam o corpo presente, que interage e gera
enunciacdes outras, cada vez mais abertas, num formato apresentado através da

transmissao direta.

Ao contrario dos sitcoms, com palmas e vaias programadas ou efeitos de
sonoplastia, o publico do Chacrinha era recrutado em escolas secundaristas ou
caravanas de bairros. Os cantores que se apresentavam ali eram os mais consumidos por
aquele publico, e suas reagdes aos nimeros musicais esquentavam os acontecimentos no
palco. Tanto a performance do Chacrinha como as possibilidades técnicas do registro
televisivo criaram um método especifico de manter a plateia em estado de permanente

animacao.

O visual bastante exagerado utilizava a buzina como um dos elementos marcantes
da sua performance. Usava para criar tens@o nos calouros, mas também para gerar o riso
na plateia. Essa caracteristica se unia a forma como o apresentador envolvia o publico
com as brincadeiras, causando a impressdo de uma festa continua, irradiada por calor
humano. Muitos dos elementos vistos no Chacrinha vdo ser construir uma ideia de
linguagem popular na televisdo, marcada pelo exagero e pelo excesso. Em contrapartida,
outros programas de auditério construiram, a partir de uma espécie de assistencialismo,
uma relacdo especifica com a plateia que se consolida principalmente com a figura de

Silvio Santos.

Em 1962, estreava o Programa Silvio Santos nas tardes de domingo na TV
Paulista e posteriormente em 1965 na TV Globo. Era tipicamente um programa de

auditério com musica, jogos, gincanas e premiacdes. Em 1976 passou a ser exibido pela
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TVS e posteriormente no Sistema Brasileiro de Televisdao (SBT), fundado em 1981.
Vemos, nos programas apresentados por ele, a presenca de individuos oriundos em geral
da classe média se expondo a juris de programas de auditério como “cidaddos comuns”
(SACRAMENTO, & ROXO, 2013, p. 10), tornando-se o SBT “local” dos programas

populares.

Dentro do Programa Silvio Santos, exibido no SBT a partir de 1981, os quadros
com maior popularidade foram S6 compra quem tem, que distribuia um carro Okm por
semana; Arrisca Tudo, jogo de perguntas e respostas que o vencedor levava um prémio
em dinheiro; Sou Grato a Vocé trazia um membro da plateia para, diante de Silvio
Santos, relatar um acontecimento e agradecer as pessoas que ndo tiveram a chance de
agradecer antes. Perdoa pelo Mal que eu lhe Fiz permitia que as pessoas pedissem
desculpas a alguém que tivesse feito algo de ruim e ndo pediu desculpas. Ainda existiam
os quadros amorosos, Namoro no Escuro e Casais na Berlinda. Sempre com uma
performance carismética, a exposicdo da vida privada apelava para o viés comico do seu
apresentador, e a constru¢do dramatica das histérias com trilha sonora e encontros

inesperados no palco.

Este mecanismo de garantir uma voz do povo, a partir do relato cotidiano, nos
programas de auditério se potencializa no SBT com a criacdo dos programas como
Porta da Esperanga (1984-1996), Topa tudo por Dinheiro (1991-2001), Namoro na TV
(1983-2007) e Show de Calouros (1981-1996). No quadro Porta da Esperanca, Silvio
Santos fornecia aos participantes uma ajuda com tratamentos médicos, remédios, ajuda
financeira, entre outras coisas. Muitos consideram esse o primeiro quadro
assistencialista da televisao brasileira. Os telespectadores enviavam cartas contando as
suas historias e aquilo que faltava em suas vidas ou entdo algum sonho que tinham
vontade de realizar. Nem sempre os sonhos eram realizados — quando a porta se abria e
nao havia ninguém do outro lado. O Topa Tudo por Dinheiro trabalhava pela légica da
exposicdo: as provas e atividades que a plateia participava condicionava a uma cena
hilaria, que gerasse o riso da plateia e do apresentador, enquanto o participante se
esforca para conseguir o dinheiro prometido. Além disso, o programa consolidou o

quadro das cameras escondidas.

Na esfera da cultura de massas, o programa de auditério é o
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que mais se aproxima da festa popular. Tanto no rddio como na
televisdo, ndo ha um desnivel tdo grande entre o palco e o
publico. Os animadores e cantores se aproximam da plateia e
tétm um contato bastante proximo. Silvio Santos faz um
programa nos domingos a noite langcado com o nome “Topa
Tudo Por Dinheiro’, o qual comanda de dentro do auditério
com o célebre bordao “Quem quer dinheiro?”. Por sua vez, o
publico popular participa ativa e efusivamente desses
programas, seja em jogos disputando prémios, seja aplaudindo,
vaiando, rindo, cantando, gritando. A diferenga em comparacao
com uma contida plateia cultura revela que programa popular
ndo € s6 uma questdo de conteido, mas também de modo de
fazer (MIRA, 2010, p. 171)

As criticas aos programas de Silvio Santos, no ambito da sociedade civil,
condenavam as estratégias assistencialistas do programa como espécie de ajuda
momentanea, colocando-se o programa como uma espécie de ferramenta alternativa
para a resolugdo dos problemas da plateia, majoritariamente membros das classes média
e baixa. As submissdes e exploracdes do sujeito nos programas de Silvio Santos
sustentam uma critica a televisdo como um mecanismo despolitizador, a partir das
experiéncias propostas no programa para a participacdo do publico. Ao mesmo tempo,
cria-se uma identidade com o publico, direcionando-se para os elementos das culturas
populares que sdo apropriados pela televisdo brasileira até os tempos atuais. O popular,
no SBT, configura-se como uma marca da emissora € vemos como sao recorrentes as

estratégias para manter esta relacdo com as classes populares:

Desde o inicio, o SBT havia adotado a estratégia de gravar sua
programacdio com a presenca de auditérios e ndo abriu mio
dela apdés a “mudanga de imagem”. Todos os programas da
emissora seguiam essa regra, que era a sua marca, a sai
identidade. A ideia vigente entre artistas e produtores é a de que
uma televisdo popular se faz com a integragdo do publico, seja
na plateia, seja em casa. Essa concepcdo tem levado os
animadores e produtores de programas de auditério a uma
espécie de “recusa técnica” em favor do contato direto com o
publico, da criagdo de uma atmosfera de proximidade, de
intimidade com ele (MIRA, 2010, p. 170).

Uma televisdo popular, para os administradores e artistas do SBT, deve ser
“quente” e o processo de gravagdo e poOs-produgcdo devem manter os momentos de
improviso para “esquentar o auditério”. A escolha por esses momentos de improviso no
produto final chamavam a atencao do publico ao acionar a descontrac@o, o suspense e a
emocdo para as cenas (MIRA, 2010, p. 170). O modo de fazer programas de auditério

especificos do SBT marcou o periodo de intensa concorréncia com TV Globo. O
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Domingo Legal, programa de auditério no ar até hoje, se popularizou sob o comando de
Gugu Liberato entre 1993 e 2009, tentou criar uma linguagem mais jovem para 0s
programas de auditério, mas o fez a partir de uma exploracdo excessiva dos corpos,
principalmente com o quadro da Banheira do Gugu e Gata Molhada. Gugu também se
apropriou do formato do quadro de transformagao de garotas e, diversas vezes, acionava

no “dia de princesa” alguma celebridade.

3.2.4 O fenomeno dos programas populares a partir dos anos 90

Vimos que o cendrio televisivo brasileiro atravessou uma série de mudangas a
partir dos anos 70 do século XX. Por conta desta mudanga de panorama, a década de 70
pode ser encarada como um periodo de inflexdo (ROXO, 2010), por conta do
monopolio de audiéncia da Globo e a diminui¢cdo dos programas dedicados ao “mundo-
cdo”. O surgimento do SBT aparece como via de acesso para estes conteidos e
funcionaram como aposta da nova emissora para disputar o mercado televisivo com TV
Globo. Um dos programas populares de destaque dentro do SBT foi O Povo na TV, e
havia sido exibido anteriormente na TV Tupi com outro nome, A Voz do Povo na TV —

o programa foi extinto por problemas financeiros, até ser adquirido pela TVS. A ideia

inicial era a de um programa de variedades e servigos.

Podemos interpretar que esta mudanca simboliza um novo
lugar para representacdo das situacdes de crime, violéncia e
dramas pessoais, em que pelo cendrio, coloca nas entrelinhas o
distanciamento pretendido entre aquele que reporta, que assiste,
e a aquele que vive as situacdes de crime e policia — o povo. A
estratégia pretende aproximar-se do ambiente e dos gostos da
classe média, numa tentativa de “suavizar” a representacdo das
situacdes ditas grotescas e assim alavancar a audiéncia
(ARAUIJO, 2014, p. 62).

Apesar do investimento na linguagem que tenta se aproximar das classes
populares, nem o SBT nem a atracdo conseguiram fugir das criticas. Segundo Aradjo, a
Folha de Sdo Paulo chegou a apelidar de “sucata do jornalismo carioca” (ARAUJO,
2014, p. 63), pela maneira como O Povo na TV abordava as situagdes cotidianas de
crimes e violéncia. Também era apontado pela critica como um patio de milagres:
estabelecia-se, neste periodo, uma marca dos programas populares, que € a prestacio de
servigo e a apropriagdo melodramatica que fazem dos acontecimentos da vida urbana,

“ndo fossem reais, tais ocorréncias pareceriam mais historias ficticias, retiradas de um
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romance policial. Nesse sentido, estes casos funcionariam também como uma dentdncia
da face chocante, bizarra e/ou dramatica da sociedade no ambiente urbano” (ARAUIJO,

2014, p. 63).

O Povo na TV foi o embrido do Aqui Agora, que estreia na TV Tupi ainda em
1979, que tinha a proposta de realizar a cobertura jornalistica ao-vivo pautada na
prestacdo de servigo e nas ocorréncias cotidianas do Rio de Janeiro. Com direcdo de
Wilton Franco, o programa pareceu, segundo Roxo (2010) os primeiros esforcos de
trazer de volta a alma e o “calor” dos programas populares a televisao, com um flerte no
telejornalismo de referéncia. Seria uma dialética entre um processo de modernidade e
um apego as formas residuais da linguagem televisiva, marcadamente o improviso e
experimentalismo “representado pelos aspectos informal e improvisado do misto de
programa jornalistico e de auditério conduzido com mao de ferro pela personalidade

carismatica do apresentador” (ROXO, 2010, p. 182).

A atragdo emblematica de cobertura policial televisiva reaparece, agora no SBT,
no ano de 1991, propondo um novo — porém essencialmente antigo — jeito de abordar a
tematica do “mundo-cdo” na TV brasileira. O SBT investia, agora, em programas
telejornalisticos e a equipe formada para pensar e produzir o programa era formada
jornalistas profissionais. Este movimento do embrido hibrido entre programa de
auditério e jornalismo, com O Povo na TV, reascende o préprio reconhecimento da
critica em relacdo ao campo do jornalismo: que tipo de jornalismo brasileiro € esse?

Pode-se considerar jornalismo?

Tratava-se de um telejornal popular inovador, que apesar da
bancada, investia em recursos que passavam ao largo do
“padrdo Globo de qualidade” através da utilizacdo de recursos
como plano-sequéncia, camera tremida e edicdo com trilha
sonora e narracdo em tom de suspense. O argumento utilizado
pela emissora e pela equipe do programa para se proteger das
criticas que logo atingiram a atrac¢do era o de que o objetivo era
resgatar a espontaneidade e a instantaneidade da linguagem
radiofénica (ROXO, 2010), valores que para os criticos se
traduziam como sensacionalismo (ARAUJO, 2014, p. 64).

A figura de Gil Gomes e sua a cronica policial foram alvo de critica a época, pelo
estilo ja conhecido das reportagens policiais. “[...] o estilo de Gil mesclava referenciais

culturais com a linguagem televisiva. “O que significa isso? Uma juncdo da
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gestualidade necessaria a televisdo [...] com a oralidade herdada do exercicio de narrar
milhares de historias no rddio ao longo de mais de vinte anos de profissdo” (ROXO,

2010. p. 190).

A consolidagdao do Aqui Agora aparece num contexto fortemente marcado pela
fragilizacdo da percepgio sobre as fronteiras nacionais (BRITTOS & SIMOES, 2010, p.
220), a partir dos movimentos e fluxos do capitalismo global, que atingia seu auge
durante esta época. No caso do Brasil, a expectativa para a década de 1990, apds o
periodo de redemocratizagdo, era de uma midia sem amarras, desvinculada do Estado.
Entretanto, o préprio movimento econdmico, com a ampliagdo no nimero de emissoras
televisivas e o acirramento de l6gicas mercadoldgicas, instaurou fortemente o principio
da livre concorréncia. A televisdo paga surge como alternativa para exploracdo de

negdcios em outros setores e também em outros paises.

Vemos, nesse periodo, que as inovacdes tecnologicas vao favorecer um cenério de
livre concorréncia para as empresas de comunicacdo, € os investimentos no setor
televisivo vao representar exatamente a busca pela inovacdo. O sistema de telefonia
movel foi importante neste periodo: ele foi responsdvel pela “expansdo do setor de
telecomunicagdes, com a privatizagdo do sistema Telebras, antes estatal. [...] se observa
a televisao que chegou ao processo de digitaliza¢do, conformando um meio de grande
alcance no territério nacional”, (BRITTOS & SIMOES, 2010, p. 220). Estas novas
perspectivas técnicas e comerciais concretizaram-se no Brasil consolidando o que
Brittos & Simdes (2010) chamam de fase da multiplicidade da oferta de produtos

midiaticos.

A disputa pela audiéncia, diante do maior nimero de emissoras
e redes e da migrag@o progressiva para a televisdo fechada dos
estratos socioecondmicos mais elevados, levou a queda na
qualidade da programacdo, proliferando a exploracdo humana.
Com isso alastram-se produtos baseados no extinto "Aqui
Agora" (SBT, 1991). ATV Globo, cuja audiéncia total caiu dez
pontos percentuais entre 1994 e 1998, foi a principal
prejudicada, sendo a dnica das redes que perdeu audiéncia. [...]
Nos domingos, Gugu Liberato, com o "Domingo Legal", do
SBT, e Fausto Silva, com o Domingdo do Faustdao, da Globo,
tornaram flagrante abusos de nudez, jogos sexuais e aberracdes
para conquistar audiéncia, com vantagem para O primeiro
(BRITTOS & SIMOES, 2010, p. 234)
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O que vimos nos produtos televisivos, nesta época, sdo programas que
dramatizavam a vida cotidiana, dai surgiram programas como Cidade Alerta, da Record,
e CNT Urgente, que se apropriam da tendéncia mundial de espetacularizar e expor a
vida humana, abordando questdes muito prdprias da realidade local (BRITTOS, 1999, p.
93). Neste sentido, vemos no quadro televisivo uma maior presenca das redes afiliadas
nos estados para construcio de programas locais. Na Globo, a maioria das afiliadas tem
apresentado produtos locais no horario do meio-dia. Em 1998, o telejornal paulista
SPTV 1* edicdo foi reformulado, com a presenga de apresentador com uma performance
mais descontraida, com um auditério, pautas que tentavam dar conta de aspectos

cotidianos e comportamentais, € a presenca de celebridades como convidados no estidio.

Neste periodo, localizam-se diversas estratégias da TV Globo em construir marcas
mais “populares” em seus programas, acompanhando o movimento da concorréncia ao

(13

criar programas policiais, por exemplo. Vistas como “concessdes” ao padrdo de
qualidade estimado pela emissora, estas mudancas atingiram o telejornalismo: o Jornal
Nacional dos anos 1990 priorizava o sentimentalismo, os dramas humanos e o mundo
animal, abordando em menor quantidade noticias consideradas sérias. Aqui vale
relembrar a cobertura do assassinato da atriz Daniela Perez, quando o telejornal trouxe a
reconstituicdo do crime, a partir de referéncias da teledramaturgia, para o ambiente
noticioso. As reportagens ganharam um tom amplamente seriado, com desdobramentos

e curvas narrativas que configuravam o processo de atualizacdo da noticia.

Estas estratégias foram vistas também no Globo Reporter e acabou resultando em
um produto proprio, o Vocé Decide — programa de participacdo popular em que os
telespectadores escolhiam o desfecho das histérias encenadas no programa. Mais
adiante, na histéria dos programas da TV Globo, o Linha Direta marcou a produgdo
especificamente policial da Globo, sem um animador exaltado que se colocava como
paladino da justica. A impressdao, com o programa, era de que a TV Globo apropriava-se
da cobertura policial, abordando crimes e casos misteriosos a partir da constru¢do de um

padrao estético distinto:

O gesto de reconquista do publico que evidenciou essa espécie
de descoberta do popular coincide, ndo por acaso, com a
tendéncia em se optar por programas que articulem uma
linguagem entremeada com grandes pitadas de emocgao,
dramatizacdo e violéncia. Caracteristicas, portanto, de um
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modo de expressdo historicamente associado as classes
populares e definidas por alguns como grotesco [...]. O "Linha
Direta" foi, também, um exemplo bem-sucedido do gesto de
aproximacdo a um publico mais popular na medida em que a
emissora foi capaz de conseguir produzir uma narrativa que
dialogava com essa forma de ver o mundo (MENDONCA,
2010, p. 265-266, grifos do autor).

Dentre as caracteristicas especificas desses programas populares da televisdo
brasileira, a partir da segunda metade da década de 1990, Aradjo (2006) destaca nestes
produtos uma énfase nas pessoas comuns, em um publico até entdo desconhecido e que
ganha protagonismo dentro deles. Ao mesmo tempo, esses programas trazem
celebridades, atores e atrizes de novelas, do mercado da musica, da moda, da politica,
empresarios e jogadores de futebol. Se, historicamente, a televisdo se construiu dando
visibilidade as pessoas famosas, a transi¢do do povo para o centro da TV indica um
processo lento de experimentacdes, sempre numa tentativa comercial de conquistar a

audiéncia, mostrando aqueles que a consomem.

Ao mesmo tempo em que o protagonismo histdrico das celebridades legitimava a
industria cultural brasileira, que se apropriava da televisdo para fazer escoar seus rostos
conhecidos, a programacdo popular foi disputando este novo lugar do povo na tevé
transpondo o lugar do homem ordindrio de mero espectador para relator de suas
proprias histérias dentro dos programas. Ainda que apropriando-se de estratégias
contraditdrias para esse “pequeno estrelato” do homem comum, os programas populares
concederam ao povo lugar central para o seu funcionamento. O enquadramento
aplicado as histérias geralmente posicionava essas narrativas como da ordem do
extraordinario, do incomum, por vezes do bizarro e do ins6lito, marcando também uma
maneira especifica que esses produtos televisivos lidavam com histérias de vida do

publico telespectador.

O cendrio televisivo sofreu duras criticas na época pela maneira como exploravam
as formas de vida das classes populares, e essas estratégias podiam ser vistas nos
programas de auditério como O Domingdo do Faustdo (1989-...), da TV Globo. Vemos,
por exemplo, que o programa se esforca em utilizar o publico a partir de uma estratégia
de glamourizacdo dos relatos, que transformam andnimos em réapidas estrelas,
possibilitando dar depoimentos, participar de quadros e dividir emog¢des dentro do

contexto de comunica¢do do programa. O apresentador, no papel de condutor das acdes
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do programa, cria personagens a partir dos relatos apresentados e enquadra o homem
ordinario como uma figura mitoldgica, justificando a entrada de homens comuns nos
lugares instituidos para as celebridades. Os personagens, aparentemente conformados
com o lugar garantido como herdis instantaneos do povo, expdem-se acanhados ou
mesmo desesperados, “a ponto de se submeter a qualquer tipo de atitude exodtica para
conseguir um prémio em dinheiro” (FRANCA, R., 2006, p. 112). O Domingdo do

Faustdo utiliza, entdo, o glamour para transformar o que seria desastroso em especial.

Por outro lado, e aqui saindo do espectro do Faustio especificamente, percebemos
que os programas populares ressignificaram também o sentido de realidade
historicamente construido na televisdo, a partir de uma preocupagdo exagerada de exibir
fatos e historias reais, abusando de artificios que comprovassem suas insercdes nas
diversas realidades brasileiras. Os programas populares trazem o sentido do real como
constitutivos das suas praticas, € ndo sO nos programas do género policial, que se
articulam com a matriz do jornalismo investigativo e da narracao policial, mas também
os programas de entretenimento. Aradjo (2006) cita, por exemplo, os debates acerca da
paternidade no Programa do Ratinho (SBT), ou mesmo as incursdes do Domingo da
Gente (TV Record, apresentado pelo cantor Netinho di Paula) nas periferias paulistas

em busca de uma princesa para viver um dia de transformacao.

As novas possibilidades do real na televisdo e a glamourizacdo parecem ser, para
Joao Freire Filho (2007), um traco distintivo da atual “cultura da sociedade”, ao exibir o
homem ordinério sem qualidades ou talentos, num lugar historicamente construido para
aqueles que possuem algum. Uma espécie de fendmeno que se converte em espetaculo
mercadoldgico, a celebrizacdo é analisada pelo autor a partir da exploracdo dos espacgos
domésticos e das relacdes pessoais vinculadas historicamente a esfera privada.
Configurando-se a televisdo, entdo, como uma forma inseminadora da fama, as
estratégias circulam em dar visibilidade “para nomes emergentes em outros dominios”

(FREIRE FILHO, 2007, p. 61), ao tempo em que continua a colocar seus holofotes para

personalidades do mundo da moda, do esporte e do entretenimento.

Freire Filho (2007) acredita que a formag¢do de uma linguagem dos realities shows,
marca das producdes televisivas contemporaneas, opera em expor os beneficios da fama

e os aspectos da vida privada das celebridades. Ser alguém unico e importante e,
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eventualmente, “viver da propria imagem”, transcende a monotonia do trabalho e do
cotidiano popular, e, para o autor, estes sentidos agora atravessam as pessoas comuns,
promovendo ainda mais uma obsessdo contemporanea com a imagem. ‘“Na conjuntura
atual, a fabricacdo de uma “imagem para o publico”, norteada pela midia com base em
parametros ainda mais abismais de mediocriza¢do, almeja a celebridade maciga, ndo

necessariamente acompanhada da respeitabilidade” (FREIRE FILHO, 2007, p. 64).

O autor reconhece uma exploracao, principalmente nos programas populares, das
pessoas andnimas, acolhidas na sua situacdo ordinéria, “destituidas de conhecimentos
legitimados, feitos heroicos ou aptidoes artisticas” (FREIRE FILHO, 2007, p. 66),
acolhidas em sua condicdo ordinaria. Freire Filho (2007) afirma que programas como
Programa Madrcia (SBT, 1997-1998), Hora da Verdade (TV Bandeirantes, 2001-2004),
Casos de Familia (SBT, 2004-...) legitimam a voz do cidadio comum e promovem o
“incremento da possibilidade, da confianca e da competéncia de expressdao dos
individuos de classe social, ragca, género e background cultural reputados como
inferiores” (FREIRE FILHO, 2007, p. 70). Estes programas participativos se
posicionam a favor do povo, valorizando as experiéncias pessoais do individuo
ordinério como informagdo auténtica, ao tempo em que enfraquecem o “ethds patriarcal
iluminista e a autoridade da televisao” (FREIRE FILHO, 2007, p. 70). Ou seja, os
programas se moldam através dos dramas particulares em busca do reconhecimento, a
nivel produtivo, dos seus elementos mercadolégicos no cenério televisivo de intensa

disputa por audiéncia.

Nesses féruns — nos quais o determinismo emocional eclipsa a
causalidade econdmica —, “traumas”, “manias” e “complexos”
psicolégicos suplantam ou redefinem discursivamente questdes
e conflitos sociais como sexismo, racismo, falta de moradia,
educacdo e trabalho. Na selecdo comercialmente criteriosa das
histérias de vida a serem relatadas (sob a orientacdo e o
enquadramento complacente, mas cuidados, do anfitrido),
privilegiam-se experi€ncias pessoais capazes de despertar o
interesse e a identificagdo ctimplice ou condolente do publico,
gracas ao seu carater individual e auténtico e, a0 mesmo tempo,
modelar e representativo (FREIRE FILHO, 2007, p. 71)

Assim, este fendmeno estratégico na televisdo tenta construir, a partir de uma
l6gica psicologizante do relato cotidiano, as pessoas comuns como verdadeiras
produtoras de sentido no contexto de comunica¢do do programa. Ao mesmo tempo em

que é preciso reconhecer as estratégias que configuram este novo lugar criado para o



106

homem comum na televisdo, no ambito das l6gicas de produgdo, Escosteguy (2014)
parte para avaliacdes ainda mais recentes que apontam ndao sO para fendmenos de
celebrizacdo e heroizagdo, mas também exibem como esses processos se relacionam
com as transformacdes sociais pelas quais o pais atravessa ao longo dos ultimos doze
anos. O foco da autora esta centrado no crescimento da classe média brasileira a partir
do Governo Lula, marcado pelos implementos em politicas sociais, para entender como
a televisdo tem se apropriado deste cendrio de ascensdo social e como os discursos e

narrativas midiaticas transbordam a vida dos segmentos populares.

Escosteguy (2014) sustenta-se no pressuposto de que hd uma presenga marcante
de narrativas midiaticas em torno da periferia, da favela, dos segmentos que tomaram
um lugar extremamente afirmativo. Ela identifica, por exemplo, duas novelas de grande
sucesso da Rede Globo, Avenida Brasil (2012) e Cheias de Charme (2012), todas as
duas transcorrendo narrativas em torno de minorias em papéis protagonistas a partir de
um viés glamourizado, que coexistem num momento de reconfiguracdo socioecondmica.
Por isso, ela busca a maneira como estas transformagdes repercutem na midia, através
de um ponto de vista politico, para observar a convocacdo do consumidor. Segundo a
autora, diversos produtos do jornalismo impresso, por exemplo, exploraram com devido
destaque o fendmeno social, dai que aparece como preponderantes certos sentidos para
o crescimento da classe média, como o sujeito consumidor e democratizagao das

oportunidades.

O enquadramento em relacdo ao consumo posiciona, portanto, os individuos desta
nova classe média em um novo status social, balizado a partir do crescimento do poder
aquisitivo, o que sinaliza um direcionamento no campo mididtico para os direitos de
consumo pertencentes a esta nova classe média, principalmente em torno da ideia do
sucesso econdmico. A analise da autora se centra no quadro do programa Fantéstico,
exibido em janeiro de 2009, intitulado Manda quem pode, obedece quem tem juizo. Em
formato de reality show, o quadro mostra a situagdo da Familia Amorim a partir da
moldura da nova familia tipica brasileira. Dentro do quadro, os integrantes da familia,
vao tentar regular o orcamento doméstico com a ajuda de um perito/autoridade no
assunto e tenta guiar os rumos desta nova classe média em torno do consumo, das
economias, e da forma hegemonica de operar o capitalismo — através da logica da

superagao e do sucesso econdmico.
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A narrativa melodramatica refor¢a os relatos biograficos dados no quadro, para
garantir o sentido de realidade a partir do seu formato, ndo s6 para garantir a realidade
através da linguagem do quadro, mas para mergulhar nas histérias de vida dos
personagens. Escosteguy pontua que a “tv de realidade” reproduz e dissemina o carater
valorativo do neoliberalismo (ESCOSTEGUY, 2014, p. 16), através da competéncia
individual e das recompensas e necessidades das mudangas nos gastos econdmicos para

O consumao.

Desde as diferentes formas de representar o povo, de convoca-lo para o programa,
ou até mesmo as diversas no¢des de povo, tornam a questdo ainda mais complexa para
as aplica¢des no contexto brasileiro. Entretanto, corroboramos com os argumentos de
Gomes (2008), ao tomar como pontos-chave da cultura popular os processos de
desenvolvimento das tecnologias da comunica¢do e da informacdo, e as relagdes que
posicionam a cultura popular em disputa continua com a cultura dominante (GOMES,
2008, p. 74). O que convoca, portanto, os sentidos de “incorporagdo, distor¢ao,
negociacdo, apropriagdo, recuperacdo, enfrentamento, cooptacdo, conformismo,

resisténcia” (GOMES, 2008, p. 74).

Concluimos aqui este debate assumindo uma convocacdo de Gomes (2008), ao
reivindicar que, no processo de interpretacdo e andlise dos programas populares, niao
devemos nos eximir do olhar critico, investigando, desta maneira, os “aspectos éticos,
politicos e estéticos” destes produtos. Devemos avaliar se a perspectiva depreciativa
adotada sobre o popular ndo € resultado de um entendimento que desconsidera o
“principio estruturador do popular” (GOMES, 2008, p. 14), a ambiguidade, a zina
conflitiva, o fato de que o popular se realiza sempre na dialética entre cooptagcdo e

resisténcia.
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4. TERRIT(')RIO, ANALITICO: O POPULAR NOS PROGRAMAS DE
REGINA CASE

Eu tenho cara de pobre, pé de pobre, mdo de pobre.
Dificil é o outro lado. Quando boto roupa muito
chique, sempre parece que

eu roubei da patroa

[Regina Casé, entrevista a IstoE Gente]

Foi um alivio poder montar em jegue, catar piolho,
caminhar descalga, essas pequenas coisas do
cotidiano daquela gente.

[Regina Casé, sobre atuacao em "Eu Tu Eles']

O humor, mesmo para os homens, durante muito
tempo era tido como um género menor. Para fazer
humor vocé tem de se expor ao ridiculo. E mulher é
educada, ndo fala alto, ndo se senta de perna
aberta... Acho muito dificil uma

mulher que se disponha a isso.

[Regina Casé, entrevista ao jornal O Globo]

4.1 CONHECENDO A TRAJETORIA DE REGINA CASE

Antes de iniciarmos nossa opera¢do analitica neste trabalho, recorremos a histdria
profissional de Regina Casé, na tentativa de sua trajetéria'® na TV Globo e, munidos
deste material, reconhecer os tracos que configuram os programas apresentados por ela.
Filha de Geraldo César Casé e Heleida Barreto Casé, Regina Casé sempre esteve em
contato com o universo das linguagens artisticas. O pai, Geraldo Casé, trabalhou em
publicidade e, com o surgimento da televisdo, migrou para o novo meio de comunicagao.
Ocupou cargos de diretoria na TV Bandeirantes, TV Excelsior ¢ TV Globo. Geraldo
Casé foi o responsdvel pela segunda adaptacdo para TV da obra de Monteiro Lobato, O

Sitio do Picapau Amarelo, em 1977.

A heranga profissional mais marcante na familia vem avo de Regina, o

pernambucano Ademar Casé (CHAVES, 2007, p. 19). Ao chegar no Rio de Janeiro, o

' Trajet6ria é um conceito que nos apropriamos a partir de Pierre Bordieu. as expectativas coletivas e das
situagcdes que garantem aos agentes vantagens no meio social (BORDIEU, 1996, p. 180). Ao falar do
campo social e dos agentes, Bourdieu ressalta a importancia da posicdo que cada agente ocupa e
como as tomadas de posi¢cdes destes atores geram praticas. Por isso, analisar a trajetdria significa
recorrer ao trajeto biografico e profissional do agente em questdo para perceber os movimentos
dentro do campo social. O conceito permite vermos as especificidades do campo, as condi¢cdes que
configuram a producdo televisiva, as caracteristicas exclusivas desta producdo, que ditam a regra do
campo e abrem espaco para as disputas entre os agentes dentro do sistema social.
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Casé, como era conhecido, passou de vendedor de aparelhos de radios a radialista.
Lancou em 1932 na radio Philips do Brasil o programa radiofonico O Programa Casé,
um dos pioneiros da radio brasileira, consolidando-se logo no inicio da chegada do
aparelho ao pais. O Programa Casé primeiro programa de radio comercial do Brasil e

ficou no ar 19 anos initerruptos™.

Das herancas familiares, Regina Casé parte para o teatro a partir dos anos 1970.
Mais especificamente em 1974, funda junto com Hamilton Vaz Pereira, Jorge Alberto
Soares, Luiz Artur Peixoto e Daniel Dantas, uma cooperativa teatral chamada Asdribal
Trouxe o Trombone®'. Considerada como uma renovacio para o cendrio teatral do Rio
de Janeiro de sua época, a companhia dialogava criativamente com os canones do
campo teatral, “inovando marcacgdes cénicas e lancando mao do humor galhofeiro”
(CHAVES, 2007, p. 19). Regina Casé e muitos dos integrantes passaram, nos 10 anos de
existéncia do grupo, de jovens e amadores atores a profissionais reconhecidos. Fizeram
parte do grupo nomes como Luis Fernando Guimardes, Nina de Padua, Patricia
Travassos, Perfeito Fortuna e Evandro Mesquita. O grupo presava pelo ar amador e o
sentido local que a cena teatral da Zona Sul do Rio de Janeiro possibilitava aos seus

integrantes, como vemos no depoimento de Regina:

Eu achava meio chato, como acho até hoje, esse negocio de ser
artista, mas me sentia meio empurrada para o teatro porque nao
tinha alternativa. Ficava pensando como era horrivel ficar o
tempo todo ligada naquela coisa criativa e com aquelas pessoas
achando que sdo diferentes das outras. Sempre achei meio
cafona esse negécio de achar artista um cara incrivel, do outro
mundo, e ainda acho. Fui educada para ser inteligente, para ser
intelectual, para ser artista (BUARQUE DE HOLLANDA,
2004, p. 28)

Ap6s viajar pelo pais ao longo dos 10 anos do Asdrtibal (1974-1984), comegou a

atuar para o cinema. Sua estreia nas telonas foi no filme Chuvas de Verdo (1978), de

* Ademar Casé é considerado o criador da cultura do entretenimento de massas no pais e deu forma a
linguagem do radio brasileiro. Sob sua gestdo, fizeram-se os primeiros jingles, pagaram-se os
primeiros cachés para cantores e atores, surgiram os primeiros contratos de exclusividade. Outro fator
determinante de sucesso de Casé foi eleger o samba e os sambistas favoritos do programa, formando
um cast com nomes que ficariam na histéria na MPB, como Noel Rosa.

[...] desde 1974, o grupo carioca Asdribal Trouxe o Trombone fazia 0 mesmo. O mesmo e muito
mais. Revelou um time de atores que mudou a cara do teatro e da televisdo brasileira, como Regina
Casé, Luiz Fernando Guimaraes e Evandro Mesquita; amadureceu um novo jeito de fazer teatro, o da
criacdo coletiva. Abracou idéias do tropicalismo, do [Teatro] Oficina e da cultura pop, tornando-se
uma das maiores referéncias dentro do teatro brasileiro e gerando herdeiros, como o besteirol.
(FOLHA DE S. PAULO, 2004)

21
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Caca Diegues. No mesmo ano, Arnaldo Jabor escala a atriz para um papel um pouco
maior no filme Tudo Bem (1978) e repete a dose em outro longa metragem com a
presenca de Regina, o filme Eu te amo (1981). Em 1986, depois de fazer alguns filmes,
o personagem Tina Peppers, vivido pela atriz na novela Cambalacho (1986), escrita por
Silvio de Abreu, ganhou destaque nacional pelo jeito debochado de ter 'aversdo a pobre'.
Regina Casé imortalizou a performance da personagem Tina Peppers no programa do

Chachinha®, transpondo os limites do real e da ficcdo em um programa de auditorio.

Em seguida, em 1988, ingressou no elenco de TV Pirata, e teve o seu primeiro
contato com o diretor Guel Arraes, recém-chegado na Globo e ja com prestigio depois
do extremo sucesso do seriado Armacdo Ilimitada (1988). TV Pirata “recriava [...]
parodicamente os principais formatos da programacao didria da TV: novelas, telejornais,
os proprios programas humoristicos, até mesmo os intervalos comerciais (FECHINE,
2007, p. 11). Enquanto atuava em TV Pirata, Regina atuava conheceu o antropdlogo
Hermano Vianna, recém-chegado da Africa, ao ler o livro “Mundo Funk Carioca”,
escrito por ele. O encontro resultou na primeira ida de Regina Casé ao baile funk e os

dois comegaram uma relacdo com as manifestacdes da cultura popular.

A amizade e a curiosidade comum acabaram por inaugurar uma
nova fase profissional na carreira dos dois. Quando a TV Pirata
acabou, Daniel Filho (na época, diretor de programacdo da TV
Globo) disse que tinha um horério disponivel na emissora para
um “programa legal” e pediu sugestdes. Hermano e Regina
resolveram, entdo, adaptar a programacdo pessoal que ja
faziam entre eles para a televisdo. Assim surgiu o Programa
Legal, cujo episédio piloto ficou pronto em 1990 e o primeiro
programa foi ao ar em 1991 (CHAVES, 2007, p. 23)

Programa Legal foi o primeiro programa de uma série que Regina Casé encara
um misto de atriz e apresentadora, viajando pelo Brasil e apresentando tipos andnimos e
peculiares do pais. O interesse em mergulhar nas realidades culturais brasileiras

promoveu o inicio de uma parceria com o nicleo do diretor Guel Arraes que perdura até

> A personagem Tina Peppers, vivida por Regina Casé na novela Cambalacho (1986) ganhou bastante
popularidade, ao ponto de Casé representar a personagem em eventos sociais. Tina Peppers esteve
presente “no aniversario do produtor musical Guilherme Aradjo, no Copacanaba Palace, no Rio de
Janeiro” (MEMORIA GLOBO, 2015). A Globo chegou a gravar um clipe de Tina Peppers cantando a
musica Vocé me incendeia. No mesmo ano, Tina Peppers foi ao programa Cassino do Chacrinha.
Acompanhada de Jean Pierre, personagem de Luiz Fernando Guimaraes, Peppers brincou com
Chacrinha dizendo que ndo sabia cantar, arriscou trechos de uma musica e acabou encenando um
desmaio em pleno palco do programa.
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hoje. Em 1995, estreou o Brasil Legal e viajou o pais para mostrar lugares e tipos
interessantes ou inusitados, quase sempre andnimos. Com o fim do programa, em 1998,
engatou em mais um trabalho, o Muvuca, que surgiu como um programa semanal que

misturava talk-show e reportagens especiais, unindo pessoas de diferentes universos.

Em 2000, a atriz viveu a personagem Darlene no filme Eu, Tu, Eles, dirigido por
Andrucha Waddington. Regina Casé viveu a personagem de uma bdia-fria que
desembarca no vilarejo do Sertdo do Nordeste e acaba se envolvendo com trés homens
ao mesmo tempo em plena sociedade patriarcal. O filme foi exibido no Festival de
Cannes, na secdo Um Certo Olhar e, na ocasido, o diretor Andrucha Waddington

comentou que o papel foi escrito para ser de Regina Casé:

Quanto a escolha de Regina Casé, Waddington disse que nunca
houve a menor divida, posto que escreveu a histéria para ela, e
destacou que foi "seu trabalho e o dos outros intérpretes que
deram credibilidade a esses personagens” (EU, TU ELES...
2000, informacdo eletronica).

Em entrevista a Folha de Sao Paulo, Regina Casé falou sobre a experiéncia no
cinema, ressaltando suas raizes nordestinas a partir do avo, Ademar Casé. Por isso, ndao
teria tido dificuldade em interpretar Darlene. “Eu tenho cara de pobre, pé de pobre,
cabelo de pobre. Ndo precisei fazer uma composicdo muito longinqua” (SANTOS,
2000). Com o fim do Muvuca, neste mesmo ano, Casé passou a se dedicar a novos
projetos, principalmente através de iniciativas jornalisticas em canais educativos. Com
as experiéncias do Programa Legal e do Brasil Legal, Regina Casé iniciou uma
sequéncia de trabalhos educativos em emissoras ligadas a Fundag¢do Roberto Marinho,

braco educativo e social da instituicdo que mantém a TV Globo™.

Eram os programas Escola Legal, dentro do projeto Tele Escola (1996), e o

Historias do Brasil Legal (1998), para o Canal Futura. A partir de 2001, também para o

A marca Organizacdes Globo comecou a ser usada nos anos 1970 e retine Infoglobo, TV Globo,

Globosat, Globo.com, Sistema Globo de Radio, Editora Globo, Som Livre, Globo Internacional e Zap.
Passou a se chamar Grupo Globo a partir do dia 27 de agosto de 2012. Segundo o grupo, a mudanca
faz parte de “um processo que busca estimular a troca de experiéncias entre empresas em areas como
tecnologia, producédo e conhecimento do consumidor”. Fonte:
<http://oglobo.globo.com/economia/organizacoes-globo-adotam-nova-marca-grupo-globo-
13739502>. Acesso em 30 ago. 2014.
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Futura, Regina Casé e o diretor Estevao Ciavatta, com quem a atriz se casou em 1999,
passaram a produzir o programa Um Pé de Qué?, contando histérias sobre as origens e
as caracteristicas de diversas arvores brasileiras, relacionando estas historias com a
literatura brasileira. Na televisdo aberta, depois de 15 anos sem atuar em novelas,
Regina Casé aceitou o convite de Silvio de Abreu para viver Rosalva em As Filhas da

Made (2001).

Em 2002, Regina Casé faz sua estreia como autora e diretora de televisdo, ao lado
do diretor Fernando Meirelles, com o episddio 'Udlace e Jodo Victor', que deu origem
ao seriado Cidade dos Homens (2002). Estrelado pela dupla de atores Darlan Cunha e
Douglas Silva, no papel de Laranjinha e Acerola, o seriado mostrava o cotidiano de dois
meninos numa favela carioca. Fernando Meirelles também assinou a direcdo do
premiado filme Cidade de Deus (2002), baseado no livro homdnimo de Fabio Lins, que
contava a formacdo de uma das maiores favelas do Rio de Janeiro pelo olhar de um
reporter fotografico que descobre o poder do registro — o fotografico e o narrativo — para
desnudar a realidade da periferia brasileira.

A dura realidade da comunidade da favela e, particularmente,
dos dois amigos, serd mostrada com leveza e humor. A
novidade da producdo € a estréia de Regina Casé como diretora.
Acostumada com programas de humor, Regina dirigiu um dos
episédios chamado 'Udlace e Jodo Victor' junto com Fernando
Meirelles. Na coletiva de apresentacdo de 'Cidade dos homens',
ela fez questdo de ressaltar que a série ndo tem carater
documental. 'Os atores sdo Otimos. Pode parecer que, por
viverem essa realidade, eles sejam como seus personagens, mas
sdo completamente diferentes. Ali estdo atuando, representando
mesmo. Como diretora, sinto que preciso deixar claro que ndo

se trata de um documentirio’, destacou Regina [...]
(KLEINPAUL, 2002, informacao).

Em outra experiéncia, firmou uma parceria com Jorge Furtado e Guel Arraes e
desenvolveu, em 2003, a série Cena Aberta, produzida pela Globo em parceira com a
Casa de Cinema de Porto Alegre, exibida na programacao especial de fim de ano. Além
de apresentar a atracdo, Casé também atuava no programa que mesclava adaptacdes de
obras literarias brasileiras com imagens de bastidores de um programa de televisdo a
histéria. Cena Aberta revelava testes e ensaios dos atores e o trabalho de pesquisa da
equipe. Neste mesmo ano, o programa ganhou Mencéo Especial no Festival Tout Ecran
(Suica) e o prémio de melhor programa de televisao da Associacdo Paulista de Criticos

de Arte.
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Em 2006, tornou-se apresentadora do seu primeiro programa de auditdrio, o
Central da Periferia. Ao ar livre, a equipe do programa montava toda a estrutura de um
show na periferia da cidade visitada, trazendo ao palco os artistas locais e
principalmente os da periferia. Regina relata, em entrevista, as propostas com o
programa: “O primeiro motivo de vocé€ fazer um programa de TV, ainda mais num
sabado de tarde e na Globo, é divertir, criar interesse, levar informacao e diversiao”
(WERNECK, 2006). Nas entrevistas sobre o lancamento do programa, a relagdao de
Regina com as periferias € anterior — “Casé tem perseguido periferias na TV desde os
anos 90” (WERNECK, 2006) — aparece como uma marca dos seus trabalhos como
apresentadora e ha reforco, em suas falas, em tratar o projeto de Central da Periferia
como um reconhecimento de que a maioria da populagdo brasileira pertence as classes
baixas. Nesta entrevista, a apresenta declarou sobre a tematica do programa: “Nao acho
nada disso exotico. A frase que mais repito ultimamente € que a periferia € a maioria.

Exotico é uma coisa que vem de fora, que a gente desconhece” (WERNECK, 2006).

As declaragdes de Casé, a partir de Central da Periferia, reforcam o valor
pretensamente “inovador” de Central da Periferia como uma oportunidade, dentro da
televisdo aberta brasileira, de ‘“jogar luz ndo sobre uma pessoa, mas sobre uma
multidao”. Neste sentido, a atriz reforca uma postura politica para o projeto e que o
programa tem uma abordagem diferenciada para as classes populares diante das grandes
emissoras de televisdo. Inserida na TV Globo, Casé afirma, expde que ha uma
importante contribui¢do para o cendrio mididtico na cobertura e no tratamento para a

questdo das classes populares:

2

Nossa equipe ¢ afirmativa até nos nomes dos programas:
“Programa Legal”, “Brasil Legal”... Mas ndo somos ingénuos,
nem alienados, nem queremos passar uma imagem distorcida
da realidade — diz Regina. — Apenas mostrar que ha uma outra
imagem. Quando acaba o carnaval, parece que o pbre usa pd de
pirlimpimpim e deixa de existir. S6 aparece na midia se matar,
morrer, for preso ou perder seu barraco. Para ser minimamente
justa, acho que tenho que mostrar 0 aismo que existe entre a
realidade e o que é mostrado. Nem pensamos em botar 0 nome
de Periferia Legal, porque a barra estd tdo pesada que ndo
caberia. Mas o “Central” é como se fosse o lugar onde o pobre
continua existindo depois do carnaval. (FERNANDES, 2006,
informacao eletronica).
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Depois dos oito episddios de Central da Periferia, em 2007, o programa foi
reduzido ao quadro Minha Periferia é o Mundo, exibido dentro do Fantéstico. O
enfoque eram as periferias do mundo, uma tentativa de mostrar as manifestacoes
culturais das comunidades, aproximando as especificidades brasileiras e as periferias de
Angola ou do Bronx, em Nova Iorque. Em 2011, estreou o Esquenta!, reunindo diversos
marcas de programas anteriores para um programa de auditério com a presenga de
convidados do mundo artistico, a presenca da plateia, os relatos das vidas privadas e
quadros de humor. Criado para ser apenas um especial de verdo, o programa ja esta ha 5

anos na grade da TV Globo, aos domingos.

Na estreia do programa, em janeiro de 2011, Regina entrevistou o ex-presidente
Luis In4cio Lula da Silva, quando conversaram sobre o fim do mandato, assuntos
triviais — como sdo os domingos do ex-presidente, um convite para uma cervejada com
Zeca Pagodinho — e, principalmente, falaram de um momento politico que da mais
visibilidade as classes populares. Em dezembro de 2012, foi a vez da presidenta Dilma
Rousseff bater um papo com a apresentadora, abordando as acdes do governo federal
para inclusdo de pessoas com deficiéncia, sobre inclusdo social, a partir do programa

Bolsa Familia, e a importancia da educagdo integral.

Regina Casé voltou as telas do cinema em 2014, com o filme Made in China,
produzido pela produtora que mantém com seu marido, o diretor Estevao Ciavatta — a
Pindorama Filmes, com co-producdo da Globo Filmes. O filme retrata a invasdo de
produtos chineses no comércio popular do Rio de Janeiro. Rodada no Saara, espaco
comercial no centro do Rio de Janeiro conhecido pela venda de produtos com precos
mais baixos, a comédia inspira-se na absorcdo da cultura oriental no cotidiano dos
vendedores fluminenses. “A produgdo pretende, como eixo, mostrar o Saara como
protagonista, € a ideia original de um local como ponto de convergéncia entre arabes,
judeus, chineses e brasileiros” (ZAVALA, 2014, informacdo eletronica). Na ocasido, o
diretor do filme, Estevdo Ciavatta, buscava no confronto entre as culturas o fio condutor

daquele universo popular.

Em abril de 2014, o episdédio envolvendo o dancarino do Esquenta!, Douglas
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Silva®, o D.G, mobilizou a opinido piblica por conta de mais um caso de violéncia
envolvendo moradores de comunidades periféricas do Rio de Janeiro. No dia 27 de abril
de 2014, o Esquenta! dedicou uma edicao inteira ao dancarino, reunindo familiares,
colegas do grupo de danga do Esquenta!, e celebridades como Ana Botafogo, Carlinhos
de Jesus, as atrizes Fernanda Montenegro e Carolina Dickman. Apds a exibicdo do
programa, a mde do jovem chegou a publicar, no Facebook, um video em que, durante
um debate publico, relata como o programa em homenagem ao dancarino propds a

participacao dela e dos familiares no programa:

Maria de Fatima [m3e de DG] foi questionada sobre o
tratamento que a midia deu ao assassinato do filho dela. Sem
pensar duas vezes, a carioca nio mediu palavras e disparou
contra Regina Casé e uma produtora da atracio apresentada por
ela. A dona de casa revela ter sido orientada a falar somente
quando fosse perguntada e a nao culpar a Policia Militar do Rio
de Janeiro pela morte de DG (REGINA CASE..., 2014,
informacao eletronica).

O discurso genérico “contra a violéncia” marcou o programa - “hoje [o programa]
pode alimentar justamente a legitimacdo da resposta policialesca que é parte do
problema, e ndo de sua solugdo” (TELESFORO, 2014b, informacdo eletrdnica). A
imprensa da época ressalta o apelo emocional do Esquenta! ao tratar sobre o assunto, ao
mesmo tempo sem problematizar a agao da Policia Militar do Rio de Janeiro na relagao

com O crime:

Nao € por acaso, entdo, que Douglas Silva, o DG, [...] fosse um
dancarino de destaque do Esquenta, e nido do Fantastico,
Domingdo do Faustdo [...] Obviamente, nesses outros
programas também devem trabalhar jovens pobres e negros de
favelas do Rio de Janeiro. Porém, muito provavelmente, ndo na
mesma propor¢do do Esquenta, e o mais importante: ndo tanto
diante das cameras, ¢ muito menos em posi¢cdes de destaque e

24 Douglas Rafael Silva Peireira, o D.G, era dangarino do Esquenta! e, em 22 de abril de 2014, foi
encontrado morto em uma creche da comunidade do Morro Pavio-Pavaozinho, na Zona Sul do Rio
de Janeiro. Ele foi torturado antes de morrer e, segundo a pericia, foi morto por um disparo de arma
de fogo. A primeira versdo da Politica Militar indicavam uma queda como casa da morte, mas o IML
do Rio identificou uma lesdo no pulmio. (TIRO..., 2014).Na manha do dia 21 de abril, a Unidade de
Policia da localidade foi informada por uma mensagem do disque-dentincia que o traficante Adauto
Nascimento Gongalves, o “Pitbull”, chefe do trafico na favela, estaria escondido numa casa de portio
verde na parte alta do morro. O inquérito da Policia Civil do Rio de Janeiro, divulgado em marco de
2015, apontou um soldado da Policia Militar como autor do tiro (POLfCIA..., 2015). DG foi o
personagem principal de um curta metragem, de 2013, chamado “Made in Brazil”, disponivel no
YouTube. Douglas faz o papel dele mesmo: ao sair de uma partida de futebol de praia em
Copacabana, € Ele € abordado por PMs que o agridem e, afinal, o executam com um tiro na nuca. " A
ideia do diretor Wanderson Chan era contar uma histéria sobre 'os nossos problemas sociais em
paralelo com a euforia da Copa™ (NOGUEIRA, 2014).
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como porta-vozes da estética produzida pelos segmentos da
periferia, como no programa de Regina Casé. [...] Praticamente
ndo se falou da violéncia policial sistematica dirigida contra a
populacio pobre e negra das favelas. Nao se tocou no fato de
que o Estado é um dos grandes instrumentos desse ciclo de
criminalizacdo da pobreza e da juventude negra. O tom geral
foi o de se falar da violéncia em abstrato, sem denunciar as
politicas de seguranca ptblica como parte fundamental desse
quadro violento (TELESFORO, 2014b, informacao eletronica).

Em alguns textos, a possivel “omissdo” do tema relacionado a violéncia policial e
a crise nos modelos de Unidades de Policia Pacificadora (UPPs) aparece como um trago
contraditéorio da proposta do programa. “Contraditéria porque esse programa,
justamente por ser uma tentativa de disputar a representacdo simbolica da classe
subalterna em ascensao” (TELESFORO, 2014a, informacdo eletronica). Entretanto, a
marca que aparece como distintiva, ao longo da sua trajetéria, é a capacidade de
transitar entre grupos distintos, dominando cédigos diferenciados, destacando nas suas
declaracdes na imprensa e nos proprios programas, seu papel de mediadora entre as

classes subalternas e as classes hegemonicas.

No Esquenta! exibido no dia 01 de marco de 2015, aniversario surpresa da
apresentadora realizado no programa, Casé reafirmou diversas vezes o papel social que
ela promete junto as classes populares. “Se realmente esse mundo € tdo injusto e €
preciso alguém como eu ir 14 pra pegar o Mumuzinho em Magalhaes e trazer ele aqui
pro Esquenta!, se isso € necessario, ja valeu a pena eu ter passado por aqui”, frase dita
pela apresentadora na edi¢do. Pelos convidados que passaram pelo programa, neste dia,
Regina € considerada a representante do povo na televisdo: “O que eu falo no Esquenta!,
eu prego no Esquenta!. Tudo isso eu aprendi com todos vocés que vem aqui, essa

familia que tem um significado tao grande”.

Recentemente, a apresentadora ganhou destaque como atriz no papel da
empregada doméstica de Que Horas Elas Volta (2015). Dirigido por Ana Muylaert, o
filme foi premiado no Sundance, principal evento de cinema independente dos Estados
Unidos, na categoria de melhor atriz revelacdo. Em Que Horas Ela Volta, a personagem
Val € uma empregada doméstica que dorme no servico, uma mansdo de classe alta de
Sa@o Paulo. Sua rotina muda com a chegada da filha Jéssica, que vem de Pernambuco,
onde era criada pela tia, para prestar vestibular na capital paulista. No filme, o

comportamento de Jéssica diante das regras sociais da casa e o espaco simbolico criado
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para as empregadas domésticas no ambiente urbano sao destacados pela critica como
uma boa chave para qualidade do filme. Em sua terceira semana em cartaz no Brasil, o
filme conseguiu ampliar o circuito de exibi¢do para 156 salas e ultrapassou a faixa de

200 mil espectadores.

O filme tem seu maior trunfo no naturalismo habitualmente
alcancado em algumas passagens. Sobretudo nas conversas
entre Val e Jéssica ou entre Val e outras empregadas. [...] As
atrizes [...] interpretam personagens que ndo passam de pecas
de propaganda governista: Jéssica representa o Brasil atual, Val
(e todos os outros personagens), o Brasil antes de Lula
(ALPENDRE, 2015).

Diante da trajetéria da atriz e dos discursos apresentados sobre sua carreira
profissional, nosso proximo percurso neste trabalho, o de analisar como a cultura
popular € problematizada dentro dos programas de Regina Casé na TV Globo, pretende
dar conta de como esses discursos se materializam na linguagem televisiva. Ao mesmo
tempo, como esses programas acionam as matrizes populares como estratégia da

emissora em se relacionar com o contexto de ascensao social das classes subalternas.

4.2. 0 PROGRAMA LEGAL: UM DOCUMENTARIO HUMORISTICO?

Com cerca de 40 minutos de tempo de produgdo, com duragdo na grade de uma
hora, intercalado por trés intervalos comerciais, o Programa Legal pretendia mostrar
como um “programa de indio” poderia se tornar uma aventura divertida, e, acima de
tudo, informativa (MEMORIA GLOBO, 2015). Um eixo tematico conduzia todo o
programa: geralmente, assuntos relacionados ao cotidiano do pais, com destaque para os
“fatos inusitados” da realidade dos brasileiros. Eram os proprios brasileiros,
personagens reais, que legitimavam os discursos informativos do programa, intercalados,
na montagem, por esquetes ficcionais dos dois atores, Luiz Fernando Guimardes e

Regina Casé.

O Programa Legal € definido por seus realizadores como um programa
documental (FECHINE & FIGUEROA, 2002b, p. 4), apesar da critica da época associar
muito mais pelo seu traco humoristico do que pela entrada jornalistica as pautas do
programa. Programa Legal trazia temas a cada edicdo, como baile funk, a rivalidade

entre Rio de Janeiro e S3o Paulo, eram esses assuntos que construiam estruturalmente o
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programa. As incursdes eram comandadas pelos atores que ora apareciam na figura de
repérter, ora como atores, em esquentes ficcionais, ou mesmo esses papéis tinham

fronteiras nebulosas, gerando a divida sobre a interpretacao.

Na montagem, esses momentos de exploracdo dos cotidianos brasileiros, com a
interacdo com o povo nas ruas, eram intercalados pelos esquetes de fic¢do, algumas
vezes com atores da TV Globo em cena com os atores-apresentadores. Um traco
distintivo, em Programa Legal, € fato do programa nao ter uma vinheta convencional,
marca por elementos graficos e sonoros, anunciando o titulo do programa e sua ficha
técnica. Apenas o nome Programa Legal aparece e, a cada edicdo, um diferente

grafismo € usado.

Programa Legal estreou em abril de 1991 e foi exibido até dezembro de 1992.
Sua exibi¢do era quinzenal e era transmitido na faixa que ficou conhecida como Terca
Nobre, dividindo a periodicidade com alguns outros programas da emissora como Doris
Para Maiores, Som Brasil, em 1992 com Casseta & Planeta, Urgente.’ZS. O Programa
Legal marcou o langamento da nova programacdo da TV Globo de 1991, e com
referéncia ao horédrio nobre, surgiu para tentar alavancar bons indices de audiéncia na
faixa horaria de 21h30, apds a exibi¢do da novela das 21h — a época de sua estreia, a

novela O Dono do Mundo (Direcao: Gilberto Braga, 1991-1992).

O Programa Legal concorria, no SBT, com o Jornal do SBT — 1° edi¢cdo, em uma
edicdo de apenas dez minutos, e sessdoes de filmes; na Record, com o programa de
variedades Sinal de Vida, apresentado pelo cantor Ronnie Von; na Bandeirantes, pela
exibicdo do programa Boxe Internacional; na TV Cultura, disputava com o programa
Roda Viva. A TV Manchete, responsavel por desestabilizar a lideranga da Globo com a

26 L.
novela Pantanal ™, apresentava, no mesmo horirio do Programa Legal, a novela A

» Destacamos aqui o movimento de criagio do Casseta & Planeta, Urgente!, que aparece como uma
importante referéncia apds o surgimento do TV Pirata. O destaque estd na relagdo do grupo
humoristico com o jornalismo popular, a partir de duas diferentes publicacdes: os fanzines Casseta
Popular e o Planeta Didrio. Com referéncias fortes do jornalismo d’O Pasquim, onde o humor e o
politicamente incorreto ofereciam duras criticas a ditadura, os dois fanzines unem-se em um dnico
grupo e passam a comercializar livros, revistas, discos e filmes ainda na década de 80, retratando, a
partir da satira e da ironia, a sociedade brasileira. Ao longo dos anos, o grupo ndo poupou, em suas
gags, referéncias a grupos minoritarios, étnicos e religiosos.

26 Reproduzimos, aqui, uma citagdo de Becker (2010), a respeito do fendmeno televisivo causado a partir
da novela Pantanal: “O sucesso de ‘Pantanal’ promoveu resultados de audiéncia tdo impressionantes
que provocou uma guerra entre as concorrentes, reafirmando um modelo de programacdo televisiva
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Historia de Ana Raio e Zé Trovdo, escrita por Marcus Caruso e dirigida por Jayme
Monjardim. A emissora, extinta em 1999, investia na estratégia de mostrar aos
brasileiros um Brasil ainda ndo conhecido pelos telespectadores através da

teledramaturgia.

Os temas do Programa Legal eram desenvolvidos pelos redatores do programa a
partir de uma pauta jornalistica elaborada mediante um trabalho de pesquisa
(MEM()RIA GLOBO, 2015). A partir do material informativo, os redatores tinham a
missao de incorporar ao corpus jornalistico a parte ficcional, tentando criar uma unidade
ao programa. Assinavam o roteiro Hermano Viana, Pedro Cardoso, André Vaisman,
Marcelo Tas, Jorge Furtado e Luis Fernando Verissimo, com a redacao final de Hubert e,
na direcdo geral, Guel Arraes. De acordo com uma reportagem publicada na Revista
Capricho, que vai integrar a equipe ao longo do programa, vemos como funciona o

trabalho de construcdo do programa, com as divisdes dos roteiristas:

Tudo comeca da maneira mais tradicional possivel: uma
reunido. Os diretores (Guel Arraes e Belisario Franca), os
redatores e apresentadores se trancam numa sala e dali nao
saem enquanto ndo pintar uma idéia sensacional para o
préoximo programa (igualzinho aqui, na redagdo da Capricho).
Quando a idéia aparece a ordem € fazer todo mundo entrar no
espirito da coisa: provar que aquele "Programa Legal' é
mesmo um Programa Legal. O texto jornalistico fica por conta
de Marcelo e André, enquanto Pedro e Hubert cuidam da ficg@o.
Essa € a parte séria do trabalho dessa turma, mas a diversao ja
vai comegar... (REVISTA CAPRICHO, 1991).

Os humoristicos ja eram uma tradicdo na Globo desde o ano do seu surgimento,
muitos deles com advindos da experiéncia no radio. Havia uma espécie de férmula
pronta nesses programas, apresentados por Chico Anysio, J6 Soares, Agildo Ribeiro, Os
Trapalhées, dentre outros, que marcaram um estilo muito especifico de lidar com a
comédia na televisdo brasileira — a par6dia como uma matriz da comédia popular, que

brinca com as conveng¢des sociais, por exemplo, € convoca o ambiente carnavalesco,

implantado pela Rede Globo de Televisdo, baseado no entretenimento e na informacdo jornalistica,
que privilegiou o telejornalismo como género estratégico na grade das emissoras para tentar garantir
audiéncia e credibilidade” (BECKER, 2010, p. 239). Becker ressalta que ‘Pantanal’ surge em um
momento politico critico, com os confiscos das cadernetas de poupanca durante o governo de
Fernando Collor de Mello, em 1990. Os ideais de liberdade e felicidade através do consumo,
reproduzidos nas telenovelas da Globo, de repente, perdem espago para o ambiente da simplicidade.
“Pantanal parecia prometer a devolug¢do dos sonhos que Collor confiscou e as fantasias de um dia
poder viver no paraiso, num lugar magico, [...] livre de toda a turbuléncia do mundo urbano (op. cit.,
p. 240-241).
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grotesco (BAKHTIN, 1987, p. 171).

Neste sentido, a produ¢do humoristica na televisdo transitava pela tematica com
elementos cotidianos, mas com enquadramento satirizado, recorrendo a elementos da
cultura popular. A partir do humor, as criticas a vida social eram incorporadas
minimamente aos discursos dos personagens, contudo, operavam mais em construir
personagens caricatos a partir de estereotipos do povo brasileiro. A parddia bastante
conhecida feita por Renato Aragdo da cancdo “Teresinha”, gravada por Maria Bethania,
mostra como os humoristicos lidavam com a imita¢do no uso do corpo, as roupas

extravagantes e as interpretacdes mais exageradas.

Ainda na década de 80, as tentativas da TV Globo eram escapar da férmula
pronta do humor e criar uma linguagem especifica para a televisao brasileira, o que foi
alcancado somente em 1985, com Armacdo Ilimitada. O seriado parodiava os proprios
seriados televisivos ao incorporar elementos diversos da cultura pop, especialmente os
videoclipes musicais e a histéria em quadrinhos (ROCHA, 2013, p. 564). Armacdo
llimitada marca a entrada de uma estética dos videoclipes a dramaturgia na TV, a partir
de um tipo de montagem especifico, que dependia “das associacdes e contraposicoes
criadas pelo modo como recursos grafico-visuais e sons eram relacionados a mise-en-
scéne dos atores num continuo jogo de intertextualidades com outros meios”

(FECHINE, 2003, p. 7).

O Armagdo Ilimitada esta inscrito no cendrio cultural da nova geracdo do rock
brasileiro que surgia na década de 80, com a formacdo de uma cultura juvenil
solidificada num contexto de mercado global de bens de consumo (fitas cassetes, lIps,
pecas de roupas e acessOrios de marcas bastante de difundidas pela publicidade). Era
uma juventude brasileira que vivia, na época, o fim do Regime Militar e respirava os
ares de um novo momento politico, a democracia. O Circo Voador foi um espago de
intensa atividade cultural e importante para o movimento musical deste periodo,
responsavel por lancar bandas como Blitz e Bardo Vermelho. Aliado a este cenario, a
transmissdo do primeiro Rock In Rio, em 1982, pela TV Globo mostrou que a cultura
juvenil era um rentavel negécio da industria cultural (ALEXANDRE, 2013, p. 237). O
tom mais jovem possibilitou que as formulas ndo s6 do humor, mas também do préprio

fazer televisivo, fossem exploradas no programa. Armacdo Ilimitada brincava com as
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proprias ferramentas da construg¢do do cinema e da televisdo e ousou em transitar entre o

“deboche violento e a ironia culta” (RAMOS, 1992, p. 58-59).

A forma especifica de lidar com o humor popular e a ironia — um recurso
estratégico para tentar se diferenciar dos outros programas populares, colocando-se
como produto de qualidade — vai inaugurar um modo de producdo especifico de Guel
Arraes enquanto diretor de nicleo da emissora. E os bons frutos vao ser colhidos com a
estreia de TV Pirata, em 1988. “Uma televisao que fala e ri de si mesma, mas que faz
isso orientada por uma postura critica em relacio as suas proprias matrizes
organizativas” (FECHINE, 2003, p. 10). A TV Pirata satirizava a programacdo da
emissora e brincava com o reconhecimento do publico sobre certas marcas da televisao
que configuravam o universo de magia. O programa “abriu caminho, desamarrando a
censura interna global e quebrando o monopélio do humorismo radialista” (SA, 1993).
Ao mesmo tempo, era o espaco do humor politico na Rede Globo, ainda que seu fim

seja atrelado na imprensa da época ao medo da emissora de sofrer retaliagdes politicas.

Com o fim da TV Pirata, a forma bem-humorada de tratar sobre o cotidiano dos
brasileiros ganhou um novo direcionamento em Programa Legal. As incursdes
antropologicas pelas diversas realidades do pais ganhavam um lugar dentro da televisao.
Nesta perspectiva, o Nucleo Guel Arraes, na Globo, funcionou como porta de entrada
para diversos grupos de intelectuais “ligados a circuitos de produgdo reconhecidos como
independentes nas areas do video, do teatro e do jornalismo” (ROCHA, 2013, p. 559).
Dai ganham visibilidade nomes como Marcelo Tas, Fernando Meirelles, Sandra Kogut e
Jorge Furtado®’. O programa teve que se adaptar ao cendrio televisivo da época, na

tentativa de angariar audiéncia para a mais nova producdo da emissora:

A principio, o programa seria uma espécie de documentério

27 = p . P
Durante os anos 80, a producdo do video independente estava preocupada com valor artistico e

documental, através do experimentalismo proporcionado pelo acesso aos meios eletrdnicos. Algumas
experiéncias com emissoras de pequeno porte revelaram produtoras independentes como a Olhar
Eletronico: “a Olhar Eletronico continuou influenciando criativamente a televisao brasileira por meio
da trajetdria individual de alguns dos integrantes, entre os quais se destacavam Marcelo Tas e
Fernando Meireles” (FECHINE, 2007, p. 91). E a Olhar Eletrénico responsivel por uma das
primeiras experiéncias de parceria entre a televisdo comercial e a producdo videogréfica no Brasil,
com o surgimento de TV Pirata (ROCHA, 2013, p. 563). De acordo com Rocha (2013), o Programa
Legal vai ser o “o ponto de convergéncia de artistas oriundos de trés polos diferentes de producio
cultural: o video independente, o jornalismo nanico do Casseta Popular e do Planeta Diario, e o teatro
alternativo do Asdrubal Trouxe o Trombone” (ROCHA, 2013, p. 562).
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humoristico, apresentado num final de noite. A Globo, no
entanto, achou que a experiéncia merecia o horario nobre mas
teria que se adaptar a uma férmula mais adequada as grandes
audiéncias. A solugdo foi misturar a novidade com a férmula
consagrada, criando esquetes rapidos. "Seria frustrante para o
publico se ndo houvesse uma representacdo, uma parte de
ficcdo", acredita Guel Arraes. Segundo ele, ndo foi dificil
incluir a parte ficcional na ideia original. "Dificil mesmo foi
temperar na mio certa o jornalismo e o humor", diz o diretor
(AZEVEDO, 1991, p. 98).

Alguns pesquisadores encontram nos programas de Guel Arraes uma certa
ruptura na linguagem da TV Globo (cf: FECHINE, 2003; ROCHA, 2013), no contexto
da televisdao brasileira, por trazer um ‘“jeito critico, irreverente, sem preconceitos”
(BEZERRA, 2008). O que entende-se por “ruptura”, nestes primeiros trabalhos de Guel
Arraes na TV Globo, é exatamente um jeito moderno e dindmico de se fazer televisio,
principalmente de lidar com o humor sem recorrer as férmulas esquematizadas dos
programas de humor com auditério. A relacio que Guel Arraes traz das suas
experiéncias com o cinema verdade, de Jean Rouch, um cinema de interagdo com os
sujeitos filmados, aparece como forte estratégia de constru¢do da linguagem do
Programa Legal, e também o movimento que faz ao recuperar e aprofundar
experiéncias consideradas inovadoras na década de 80, com as produtoras
independentes, como as entrevistas abertas e participativas, e a mistura de ficcao e

realidade em suas reportagens de humor critico.

Ao lado do cinema verité, de Jean Rouch, outra referéncia de Guel Arraes para
criagdo do Programa Legal foi a TV Viva®® (FECHINE & FIGUEROA, 2002a, p. 9),
uma produtora de video mantida pelo Centro Luiz Freire, organizacdo ndo-
governamental de Recife. O grupo tinha como proposta a criacio de uma televisdao
essencialmente popular, caracterizada como tv comunitdria ou tv de rua. “Tal proposta

convergiu com a formacgdo voltada ao video etnografico que Guel Arraes adquiriu em

*® Informagdo encontrada no portal da Associagdo Cultural VideoBrasil: “Criada em 1984 pelo Programa
de Comunicac¢do do Centro de Cultura Luiz Freire na cidade de Olinda, Pernambuco, esse grupo
pernambucano [...] veiculava sua programacdo de forma itinerante, percorrendo bairros da periferia
da regido metropolitana de Recife. Pioneiro na concepg¢do alternativa de TV popular, [...] seus
primeiros videos retratavam a realidade cotidiana dos proprios bairros onde eram exibidos.em teldes.
Tais teldes circulavam semanalmente pela capital pernambucana. O grupo era financiado por uma
organizacdo holandesa, a Novib, e teve seus trabalhos adquiridos pela Abril Videos e pela BBC
londrina. Participou com grande sucesso do 3° Festival Videobrasil com a obra Amigo Urso, em
1985”. Disponivel em < http://site.videobrasil.org.br/acervo/artistas/artista/93884 >, acesso em 27
mar. 2016. Algumas das producdes da TV Viva estdo disponiveis no Youtube, entretanto, ndo
encontramos qualquer referéncia a data de exibicdo ou ano. Os videos podem ser vistos em <
https://www.youtube.com/channel/UCC83Kcl8gzH8r0ou2Z9s_uQ >, acesso em 12 fev. 2016.
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contato com o diretor Jean Rouch” (ROCHA, 2013, p. 563). A TV Viva produzia e
exibia, em teldes armados nos bairros pobres de Recife e Olinda, programas
informativos compostos por quadros sempre bem-humorados. Nele, vemos a inser¢ao

de uma narrativa do programa que diz respeito a um tema especifico.

Mesclando os esquetes ficcionais com as entrevistas com o publico, a edi¢dao
construia a unidade do programa e aparecem, aqui, elementos que veremos
marcadamente no Programa Legal. As inovacdes trazidas com TV Viva, incluindo os
recursos visuais possibilitados por avancos tecnolégicos na etapa da edicio®’. Sdo
experimentacdes que passaram a criar uma linguagem do video a época, com a
montagem mais livre para a relacdo som e imagem. As experiéncias expressivas do TV
Viva traziam um repoérter/personagem, geralmente fantasiado de acordo com o tema da
edicio (BEZERRA, 2008, p. 137), e utilizavam o humor como estratégia para
desenvolver o didlogo e a participacdo do publico em reportagens que, em sua maioria,

falavam sobre comportamento.

Figura 3 - TV Viva e as experiéncias de tv popular - Reprodugcdo/Youtube

* Na década de 80, surgia no Brasil recursos de edi¢io eletrdnica que substituiram os cortes manuais
diretamente nas fitas. O sistema U-Matic, criado pela Sony na década de 70, veio facilitar as
gravacdes externas, principalmente para a televisdo, por conta do tamanho do material, e possibilitou
a juncdo de dois equipamentos de videoteipe para edi¢do — a tradicional ilha de edi¢do. O sistema de
fitas Betacam possibilitou as primeiras edi¢des digitais e foi amplamente aceita pela qualidade e
performance das gravacdes nas fitas. A popularizagdo do video comegou a tornar-se realidade no
Brasil nos anos 90, depois do surgimento de videos VHS — Video Home System, desenvolvidos pela
JVC em 1978. Dai surgiram as cameras VHS e, depois, equipamentos semi-profissionais, como o
Super VHS, com precos um pouco mais acessiveis e qualidade razoavel (CROCOMO, 2001, p. 37).
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Ja o experimentalismo da MTV Brasil, a partir de 1990, vai ser alvo de
comparagdo da critica na época da estreia do Programa Legal. Segundo reportagem
publicada na Folha de Sao Paulo, o Programa Legal “marca um patético desejo de
"emetevizacdo" por parte da Rede Globo. Com o titulo “Globo faz plagio da MTV em
'Programa Legal', a reportagem afirma que “o diretor do programa, Guel Arraes, cobica
ser poés-moderno, mas se revelou um risivel plagidrio de programas jornalisticos da
MTV” (GIRON, 1991). A ideia de que as informacdes podem ser noticiadas de forma
leve e coloquial, a partir de uma relacdo com o universo do entretenimento, vivenciadas
pela emissora musical com programas como o MTV no Ar e o Buzz MTV, sio
questionadas pela critica por conta da prépria promessa do programa: mesclar
informacdo e humor para mostrar a vida cotidiana dos brasileiros. A questdo para a

critica era: onde esté o teor jornalistico que o programa diz dialogar?

Enquanto a MTV conserva, em linguagem prépria, a eficicia
da noticia, "Programa Legal" desqualifica a informacdo pelo
humor estipido. Arraes roteiriza a realidade com sua visdo de
mundo tardo-Juba & Lula. O resultado é uma chatice
convencional onde ha tdo pouca graca quanto informagdo util.
[...] Aboa ideia de criar um género documentario humoristico,
mescla de ficcdo e realidade, caiu na superficialidade e no
amadorismo (GIRON, 1991).

O Programa Legal é definido pelo O Estado de SP como ‘“documentario-
moderninho”, uma referéncia ao programa Netos do Amaral (ALMEIDA, 1991), que
passou a ser veiculado em 1990 pela MTV Brasil, onde Marcelo Tas encarnava o
repérter-personagem Ernesto Varela™, talvez o primeiro exemplar da televisdo brasileira
que disputa claramente através do humor os limites do jornalismo e da ficcdo na
televisdo brasileira. As experiéncias narrativas do video sdo vistas na forma como o
Netos do Amaral se constrdi: a abertura do programa, que nao deixa claro a temética e
brinca com a montagem acelerada de imagens para dar uma dimensdo videocliptica,

fragmentos que, aos poucos, vao delineando a incursdo do repdrter-personagens nas

0 Apesar de trazermos, aqui, a veiculagio do programa Netos do Amaral na MTV Brasil em 1990, o
personagem Ernesto Varela, vivido pelo jornalista Marcelo Tas, foi criado anteriormente e exibido
pela primeira vez na TV Gazeta em 1983. Com o mesmo personagem, Tas chegou a passar pela TV
Record e SBT. “Ernesto foi por causa do [repdrter da TV Globo] Ernesto Paglia, que foi o primeiro
repoérter sério e importante que nos entrevistou sobre a nossa produtora, "Olhar Eletronico". Eramos
muito underground. E Varela era o sobrenome de um senhor sdbrio - explica Tas, referindo-se ao
"doutor Varela", um médico amigo do pais de [Fernando] Meirelles. (BOERE, 2013 -
http://oglobo.globo.com/cultura/revista-da-tv/ernesto-varela-personagem-de-marcelo-tas-que-
desconcertava-politicos-sera-lembrado-em-dvd-10182134)
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experiéncias cotidianas do povo brasileiro. Um tom ir6nico sutil € uma maneira bem
humorada de lidar com as informacdes relacionadas ao tema marcam a performance de
Marcelo Tas/Ernesto Varela e criam um embaralhamento de marcas de diversos
produtos audiovisuais conhecidos do publico, como o documentério, os programas de

grande reportagem, e o video experimental.

Figura 4 - Marcelo Tas encarna o reporter Ernesto Varela na MTV Brasil - Reprodugdo/Youtube

O Programa Legal, a partir do envolvimento dos seus criadores com a primeira
geracdo do video independente, e da propria configuragao da televisao que reinventava
uma linguagem mais jovem para os anos 1990, vai incorporar ou retomar estas
experiéncias na televisdio. Um movimento hibrido do seu prdprio tempo, das
transformacdes econdmicas e tecnologicas, e sobretudo politicas e sociais que
configuram o cenério de surgimento do programa. A critica da época reconhece esse
ambiente de transformagdes — ou a menos as disputas — em torno do jornalismo, e
questiona a prdpria inscricdo do programa em se reconhecer enquanto documentério

televisivo:

Documentério "fake" exige talento. O jornalismo sempre usou
a ficcdo, mesmo porque Nietszche, Wilde e Welles puseram
abaixo as fronteiras entre fato e fdbula. Hoje a noticia é
consumida como folhetim e a ficcdo tomada como fralda
descartdvel para os neurdnios. Se "Buzz" encarou o fato,
"Programa Legal" perdeu o pé do real e da mentira. Vai fundo
ao fundo (GIRON, 1991).

No entanto, indicado como ‘“o filho mais talentoso do finado TV Pirata”

(FUCUTA, 1991), o Programa Legal ganha destaque mais pelo seu traco humoristico
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do que pelo seu valor documental. O humor e a sitira garantem o momento da
descontrac¢do da informag¢do e funcionam como estratégia de legitimacdo do conteudo,
apropriando-se de elementos do cotidiano para dar-lhes um efeito mais fantastico,
proprio da dramaturgia. “O tradicional carddpio de programas humoristicos ¢é
substituido por uma receita original”, descreve a reportagem da Revista Veja, que
encontra no Programa Legal uma férmula humoristica que ndo se aproxima tanto do
humor popularesco de Chico Anysio, “ndo cai no hermetismo da vanguarda
autoproclamada” (AZEVEDO, 1991, p. 100). Assim, também aparece na critica que a
chave do sucesso do Programa Legal estava na combinag¢do de humor e jornalismo,
“uma ideia tdo simples que faria Colombo colocar em pé seis ovos de uma vez”

(AZEVEDO, 1991, p. 100).

Primeiro, pega-se um tema, quase sempre algo que possa ser
considerado, por parte dos espectadores, o que se chama de
"programa de indio" - como um baile funk num suburbio
carioca ou uma temporada de compras em Miami em meio a
milhares de turistas. Depois, é s entrar no espirito da coisa e
mostrar que aquele pode ser um Programa Legal - divertido e
com um monte de gente interessante. SO que, parar virar um
tema pelo avesso e criar tamanha empatia com os personagens,
sdo necessarios uma camaleoa como Regina Casé e um
simpatico cara-de-pau como Luis Fernando Guimaraes. Como
entrevistadores, ou travestidos de integrantes dos grupos que
abordam, eles sdo, a0 mesmo tempo, mestres-de-cerimdnias e
coadjuvantes, atores e plateia, reporteres e noticia (AZEVEDO,
1991, p. 99)

A mescla de elementos reconhecidos pelo ptblico com intrinsecos aos programas
humoristicos e aqueles referentes aos jornalisticos encontram terreno fértil no Programa
Legal, e um destes caminhos se da através da tematizagdao da vida cotidiana. A rotina
dos brasileiros e a estratégia de “fazer graca a partir de uma bem-humorada excursao
antropolégica pelo cotidiano do pais” (AZEVEDO, 1991) exibem uma tentativa do
programa de apropriar-se da vida privada para ampliar a sua perspectiva através da
televisdo e do seu ambito coletivo. Pensa-se no privado como sendo da ordem do
interesse coletivo, portanto, de interesse publico, disputando, assim, com certas
convengdes do campo jornalistico que definem a noticiabilidade dos fatos, o valor de

verdade e o senso de realidade da noticia enquanto marcas discursivas do género.

Tendo como fio condutor o “programa de indio”, que pode ser desde o baile funk

até os encontros da alta sociedade, os atores estdo interessados em expor, através das
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cameras as mais diversas realidades brasileiras, uma tentativa de garantir um tom de
realismo documental no mergulho pelas situacdes vividas — tanto as situagdes vividas
cotidianamente pelo publico, exibidas durante o programa nas entrevistas, quanto pelas
experiéncias vividas pelos proprios atores-reporteres, vivendo ‘na pele’ do programa os
cotidianos expostos. A referéncia ao programa de indio, expressao brasileira usada no
senso comum para relatar experiéncias vividas com algum contraltempo3 ! mostra um
enquadramento popular bastante controverso: estas incursdes quase antropoldgicas
vivenciadas no programa eram mostradas a partir de uma otica valorativa, ou seja, € o
Programa Legal quem referenda essas experiéncias, antes vistas pela Otica do
‘programa de indio’, como interessantes a partir do registro televisivo e da interagdo
entre apresentadores € o povo. A ideia, com a referéncia indigena, € criar um programa

pela 6tica do “ndo-indio”, o branco, médio-burgués.

Se, na década de 1990, os programas policiais mostravam um Brasil ultra-violento,
o Programa Legal buscava tornar publicas experiéncias cotidianas do “brasileiro”,
como funcionavam e quais os personagens que dali surgiam. As vivéncias
apresentadores, ao exibir o cotidiano das classes populares e também das elites
brasileiras, eram enquadradas pelo humor e pela diversao como ferramentas do popular
— € a expressdo preconceituosa “programa de indio” reitera esta estratégia — para tentar
mostrar uma diversidade cultural brasileira. No caso dos humoristicos, as situagdes da
vida cotidiana apareciam a partir das constru¢des em torno da satira e da parddia, e
cristalizava-se no hébito televisivo como uma convencdo, ou seja, um modo especifico
de lidar com humor nos programas da TV Globo. Em Programa Legal o humor se torna
estratégia de acesso aos depoimentos mais informais, a vivéncia dos atores/reporteres na
situagdo registrada. A critica refor¢a uma ideia de experiéncia ordindria, comum, criada
no programa: “Regina e Luis Fernando s6 tiveram o trabalho de colocar seu vasto

talento a servico do exagero. As situacdes vividas eram absolutamente comuns - comer

' O jornalista e editor da revista Fapesp, Carlos Haag, publicou nesta mesma revista uma resenha critica
sobre o livro “Orla carioca: historia e cultura”, de Claudia Braga Gaspar, que aborda a orla da
capital carioca desde a presenga dos indios até tornar-se um dos espagos de lazer mais disputados no
século XX. Citando Jean de Léry, escritor francés do século XVI, a autora demonstra que os
colonizadores portugueses e, durante longos anos, os proprios cariocas ndo aproveitavam a praia pela
falta de estrutura de acesso, o que os levava a associar o habito a vida indigena. “Metidos nas dguas
como cani¢os, as vezes, mais de dozes vezes por dia, os indios andam nus, porque assim se poupam
da canseira de tirar a roupa toda a hora. Certo domingo, vimos virar uma canoa com mais de trinta
selvagens. Fomos correndo socorrer os naufragos, mas estavam todos rindo e nos perguntaram: para
onde ides tdo apressados, Mair (como os nativos chamavam os franceses)? ” (cf: HAAG, 2005).



128

pizza ou ir a praia, por exemplo” (CAVERSAN, 1991).

O improviso dos atores, tanto na conducio de personagens ficcionais quanto na
vivéncia das experiéncias de rua, vai exibir a disputa por parte da critica acerca do papel
do entrevistador. “Regina Casé e Luiz Fernando Guimardes, estrelas do programa,
repetiram obsoletas asdrubalices. E horrivel vé-los preocupados em ser engracados —
ndo mais fazendo rir. A dupla ndo presta na reportagem” (GIRON, 1991). Ao mesmo
tempo, o improviso € visto como uma ferramenta que permite maior imersao dos atores-
apresentadores no universo a ser investigado: garantindo um sentido real criado pelo

produto:

A atriz conseguiu, em poucos minutos, se entrosar com a turma
frenética que lota os bailes de funk com a mesma tranquilidade
com que invadiu uma festa do high society. Ela tanto pode
dancar e cantar um rap no meio da pista quanto trocar receitas
com as senhoras da sociedade elegantemente sentada na sala de
visitas (MAGALHAES, 1991).

A performance mais informal dos atores permitiu também que o homem ordinario
ganhasse espaco no horario nobre da tv brasileira, ainda que de forma bastante
enquadrada pelo programa, a partir do seu roteiro e do tema de cada edicdo. Os
depoimentos do povo aparecem para endossar o tema do programa, recorrendo a suas
vivéncias para contar a histéria que se pretende na edicao e as brincadeiras e piadas com
o publico criam o clima de entrevista descontraida. Ao mesmo tempo, a inser¢do do
povo na tv, a partir destas entrevistas, ndo busca os detalhes ou as condi¢des que
conformam as experiéncias das classes populares: as experiéncias relatadas sdao
enquadradas pelo humor para construir a narrativa do programa. Neste sentido, a
montagem do programa, o esquema que formam os discursos que aparecem no
programa, encadeados pela edi¢do bastante fragmentada, foi reconhecida pela critica

como sendo uma marca de direcdo, vista desde Armacao Ilimitada:

Para o diretor Belisario Franca, essa credulidade tem
explicagdo: Luis Fernando Guimardes e Regina Casé sdo muito
carismaticos. “Eles conseguem fazer com que os entrevistados
atuem com naturalidade, sem aquele formalismo forcado que
quase todo mundo tem diante da cAmera”. Esse envolvimento
as vezes € tdo grande que as pessoas até se esquecem que estdo
sendo filmadas (BARRETO, 1991).

A voz do povo comum refor¢ca as experiéncias exibidas no programa e funciona
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como elemento para constru¢ao da narrativa que tenta se aproximar de uma linguagem
documental. Os personagens/atores criam estratégias performaticas que variam entre a
conversa informal e o divertimento. Os atores se concentram em “exagerar situacdes do
cotidiano” (CAVERSAN, 1991), e o publico € induzido a endossar a tematica explorada
de cada edi¢do. A estratégia do programa, portanto, é jogar com as férmulas
reconhecidas dos diversos produtos televisivos. A ideia de que realidade e fic¢do se
misturam € vista em uma declaragdo do diretor Guel Arraes a imprensa: “Jornalismo e
ficcdo € a grande divisdo da TV. Sdo dois compromissos da TV. O programa faz essa

fusdo. Ndo é deboche. E um outro registro”, diz Arraes” (APOLINARIO, 1991).

Os trechos ficcionais, a0 mesmo tempo que funcionam como espaco da satira e da
parddia, garantem o sentido ilustrativo aos fatos representados, por serem campo fértil
para a fantasia e para o exagero. No programa em que o tema foi o baile funk, a quadra
onde acontece o evento € apresentada por Regina Casé, e ela fala um pouco sobre a
transformac¢do do espaco para a festa. Com trejeitos que tentam caricaturar uma funkeira,
trajando roupas largas como a das rappers e mcs, Regina performatiza o povo sem que o
programa deixe claro — através de tarjas indicativas ou outro mecanismo videografico —
se estamos diante da atriz ou de um dos personagens vividos por ela ao longo do
programa. O humor desconstroi, através da performance, formulas ja cristalizadas dos

programas informativos a partir das matrizes populares do humor.

Figura 5 - Regina Casé representa funkeira em Programa Legal - Reproducdo

A representacdo do universo do baile funk convoca uma relagdo importante do
proprio género musical com a cena midiatica brasileira do inicio dos anos 1990. O
movimento de expressdo cultural das periferias e favelas das grandes cidades era quase
desconhecida pela classe média. As formas especificas da vida cultural das classes
populares, através do funk, sdo exploradas no programa a partir da vivéncia dos

personagens/repérteres que se aventuram nos bailes. E importante levar em
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consideragdo que os bailes funks sofreram, neste periodo, pressdes de movimentos
socioculturais que os consideravam “desordem urbana, a exploracdo do erotismo de
menores € a guerra entre galeras ligadas ao trifico de drogas” (FREIRE FILHO &
HERSCHMANN, 2003, p. 63). A representacdo do baile funk, no programa, opta pela
investigacdo dos seus elementos de expressdo cultural através do humor — se o
fendmeno possui um carater de resisténcia politica e cultural diante de uma hegemonia
cultural, o Programa Legal despolitiza suas formas especificas de resisténcia ao ignorar

a configuragdo deste espaco enquanto lugar da expressividade das classes populares.

As relagdes entre a construgdo estética destas cenas e a despolitizacdo através do
humor pode ser vista também na edicdo cujo tema € a rivalidade entre paulistas e
cariocas. Em uma das cenas, Regina esta in loco para mostrar a vida dos moradores da

favela do Vidigal, no Rio de Janeiro:

Regina - Que vista, hein? Pessoal Em plano  médio,
precisa ser muito rico pra ter um Regina é enquadrada

espetdculo desse de graca todo dia/com as praias do « 3 S A

(som de samba ao fundo). Leblon e de Ipanema
ao fundo. Ouve-se o
som de samba no bg.

Regina (em off) - Essa aqui é a casa H4 um corte para a
da Jane e do Paulinho E tem muito panorimica que exibe
miliondrio que ndo consegue comprar | casas construidas com
uma casa com a vista maravilhosa que as praias ao fundo. A
eles tem. imagem mostra o alto
de uma casa, com
diversas pessoas que
aproveitam o samba

Regina Casé — Chega aqui, gente. Os dois entrevistados
entram em quadro.
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Regina Casé - Qual o melhor lugar no O enquadramento
mundo pra se morar? muda e os trés,
Paulo - No vidigal! apresentadora e
Regina Casé - Vem cd, essa casa é | entrevistados, estdo de
alugada ou é de vocés? frente para o outro,
Paulo - A casa é propria. Eu fiz a casa /com a casa dos|§
de baixo pra mim morar e depois fiz a personagens ao fundo
de cima.

Regina Casé - E se eu arrumasse um
casardo ld no suburbio pra tu morar?
Paulo - Nem pensar.. So se fosse uma
puta cobertura na Vieira Souto.

Ela exibe a vista e compara a um cendrio de prédios luxuosos, mas trata-se da
cobertura de uma casa numa comunidade carioca. Ao lado dos proprietarios da casa, ao
som do samba, Casé convoca os dois a compartilharem as sensagdes de acordar com a
visdo do mar de Ipanema e do Leblon. Ela se mistura aos outros membros daquela
comunidade sem deixar de extrair deles informacdes necessarias para o telespectador
conhecer ou imaginar a realidade daquelas pessoas. Entretanto, posiciona-os como
privilegiados, sem que suas condicdoes de vida sejam abordadas a partir de um
enquadramento dos problemas sociais. A naturalidade da conversacdo aparece aqui
como uma estratégia para retratar questdes de cunho social e politico da realidade
brasileira, mas a entrada dos personagens e das histérias do povo parecem compor este

aglomerado bem-humorado de histérias e experiéncias dos brasileiros.

Ao mesmo tempo, na mesma edi¢do, Luis Fernando Guimardes — ou seu
personagem — dirige um carro conversivel na Rua Augusta, epicentro cultural da elite
paulista, enquanto conversa com celebridades, como a atriz Luciana Vendramini e o
cantor Paulo Ricardo, e pessoas comuns sobre a vida urbana naquela localidade. Aqui
ha uma indicagdo irbnica da condicdo de existéncia de Sdo Paulo como capital

financeira, ligada ao trabalho e ao progresso, como vemos no trecho abaixo:

Luis Fernando Guimardes  Oi mina, qué que tu acha de mim, hein? Sou grandes coisas
ndo, né? Mas meu carrdo é demais... Olha so os puta (sic)
rodado, espelho no teto, banheira jacusi. Eu jd trago o motel
dentro do meu carro pra ndo gastar o dinheiro do meu pai. Af,
mina, vamo pegar um engarrafamento gostoso.

Luciana Vendramini Tudo bem, mas posso levar meu namorado?

Luis Fernando Guimaraes Tudo bem, em matéria de sexo acho que tudo é vdlido. Menos
meia-irmd, né?

[Hd um corte de imagem e Paulo Ricardo aparece em cenal
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Paulo Ricardo E ai, meu! Pode deixar que eu dirijo.
[Os trés estdo em um mesmo quadro, dentro do carro]

Paulo Ricardo Por que o povo de Sdo Paulo é mais assim lareirinha, cafés,
esse lado europeu de Sdo Paulo de poder botar um casacdo.
Sdo Paulo é essa coisa mais punk, mais industrial, que tem a
ver com a propria historia do rock.

Se no trecho sobre os cariocas, Regina traz o exemplo a partir da conversa leve e
informal ao abordar a vista dos moradores da favela, Luis Fernando Guimaries
incorpora o personagem para abusar da ironia € mostrar um tom mais critico em relagdo
a elite paulista, por exemplo. A caricatura do tipico paulista reforca este ambiente
construido, principalmente, com a presenca de dois artistas conhecidos nacionalmente, a
atriz Luciana Vendramini e o cantor Paulo Ricardo. Vemos que o programa lida com um
humor mais escrachado, mais literal, e do bate-papo mais leve e naturalizado no contato
com as classes populares a partir do exemplo do Rio de Janeiro, tanto do baile funk
como da vista da casa do Vidigal. As celebridades, no caso de Sao Paulo, expdem em
mais detalhes suas opinides, ganham espaco na cena de ficcdo. No caso carioca, vemos
a forma que o programa exibe a maneira como as classes populares devem conviver
com a desigualdade social, com o crescimento urbano desordenado e com suas
expressdes culturais especificas, como o samba e o funk, sem problematizar seus

elementos constituidores.

Em outro episddio, os apresentadores vao explorar a cidade de Miami a partir de
uma perspectiva brasileira: o cendrio estrangeiro, relacionado ao mercado de bens de
consumo da regido dos Estados Unidos, recebe um enfoque comparativo com o Brasil
para mostrar algumas semelhancas. Os exemplos sdo bastante triviais, como por
exemplo, a existéncia de um carnaval com influéncia dos povos imigrantes latinos; a
presenca da combinacdo feijdo com arroz, considerado prato basico da alimentacdo do
brasileiro, e que também é uma comida bastante popular em Cuba. O proprio mercado
ilegal de produtos eletro-eletronicos, que se fortalece no Brasil com a Zona Franca de
Manaus e a fronteira com o Paraguai, aparecem no episédio marcando estes habitos

culturais dos brasileiros encontrados no exterior.

Ao retratar, nessas semelhangas, um pouco do cotidiano dos imigrantes latinos em

uma regido bastante rica dos Estados, por exemplo, as relacdes contextuais que
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condicionaram a saida dos povos latinos rumo aos EUA. Regina chega a informar ao
telespectador sobre a formacdo de um bairro cubano em Miami, mas o fato aparece na
cena como algo curioso, que vale a pena ser compartilhado. O bloqueio econdmico dos
Estados Unidos a Cuba é abordado somente pela via do humor, em uma esquente com
Luis Fernando Guimardes, que representa um cubano recém-chegado nos Estados
Unidos a nado: ele comemora ter saido do regime comunista, mas o sonho de viver em
um pais liberal termina quando o personagem percebe a quantidade de imigrantes

latinos presentes em Miami, e decide voltar para a ilha caribenha.
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Figura 6 - Cenas do episédio de Programa Legal gravado em Miami - Reprodugdo

A conducdo de entrevistas descontraidas, que levam o telespectador a imergir no
ambiente do entrevistado, na maioria dos casos, membros das camadas populares
brasileiras, é mais forte a partir da performance de Regina Casé. O que nos indica, aqui,
um trago que vai se consolidar enquanto uma marca performatica da atriz ao longo dos
outros programas conduzidos por ela, exibidos na sequéncia de Programa Legal, como
veremos nas analises seguintes. O jeito de conseguir, na cena, informacdes que tornam a
realidade exposta um fato extraordinério, através do escracho e da descontragdo, quebra
uma formalidade da cena televisiva, criam uma espontaneidade das falas dos

entrevistados.

O dialogo dos entrevistados se da diretamente com Regina, enquanto ela se dirige
tanto para a fonte como para o ptiblico de casa. A atriz performatiza uma posicdo de
intimidade com seus interlocutores, capaz também de trazer informacdes, curiosidades e
brincar com o discurso relatado pela fonte. No programa cujo tema é a Bahia, temos a
chance de ver a performance da atriz durante as entrevistas, sem deixar de apropriar o

humor ao momento informativo:
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Regina - A Bahia teve o primeiro
governador gay, Diogo Botelho. Para
aproveitar o dia do orgulho gay, dia
28 de junho, o Grupo Gay da Bahia foi
até o tumulo dele prestar uma
homenagem a essa bicha historica.

Sequéncia de imagens
dos membros do GGB,
com cartazes escritos
“Dia do orgulho gay”,
“Respeito ao gay da
Bahia” e “Gays pedem

justica”

Regina - Esse aqui é Luiz Mott, que é
professor  de  antropologia  da
Universidade Federal da Bahia e
fundador do GGB. Foi vocé que
descobriu essa historia do Diogo
Botelho?

Luiz Mott — Ndo, foi o préprio amante
de Diogo Botelho que denunciou a
unido homoafetiva dos dois quando ele
assumiu o governo da Bahia

Regina Casé — Vocé acha que, aqui na
Bahia, tem mais gay do que qualquer
lugar do mundo?

Luiz Mott — Ndo, o niimero de gays no
Brasil é mais ou menos equilibrado...

Regina Casé — E porque eu acho que
na Bahia tem menos bicha enrustida,
né? Em geral, o pessoal ¢é mais
liberal...

Corta para imagem de
um outro personagem
que € entrevistado por
Regina Casé

Luiz Mott — O candomblé ndo rejeita
os homossexuais. Sdo vdrios painhos e
mainhas como os da tevé

No trecho acima, vemos que hd uma entrada de temas relacionados as minorias
sociais, como os homossexuais, com a presenca de alguns conteidos histéricos, mas
transposta para uma cena inusitada. Em alto mar, fazendo referéncia a colonizacdo dos
portugueses e a associacdo da Bahia como primeira capital do Brasil, Regina entrevista
um antropdlogo, presidente da primeira instituicdo de defesa dos direitos aos
homossexuais do Brasil, o Grupo Gay da Bahia (GGB), sem aprofundar-se em um
debate histdrico. A cena € usada, no programa, a partir de esteretipos criados sobre os
baianos, principalmente a presenga dos homossexuais no candomblé e as caricaturas
humoristicas como o personagem Painho, vivido por Chico Anysio, um pai de santo
homossexual.. Regina Casé apropria-se do riso para colher os depoimentos e, dentro da
narrativa tematica do programa, explorar as situacdes especificas das diferentes regides

do Brasil.
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Diante de marcas expressivas bastante exploradas nos didlogos e nas cenas do
programa, a informalidade e o humor funcionam como elo de constru¢do do programa
em sua unidade. A férmula que se coloca como continua, ainda que interrompida na
grade televisiva pelos intervalos comerciais, possibilita a formacdo desse mosaico de
experiéncias que vao sendo mostradas aos poucos ao longo do programa, permitindo
que nds, telespectadores, acompanhemos seus personagens e suas historias — reais ou
ficcionais — mecanismo que o programa encontrou de lidar com as estruturas narrativas
populares, como os romances, contos populares. O uso da voz off; por exemplo, reforca
essa continuidade e opera sobre a oralidade, uma matriz importante para as formas de
expressao da cultura popular. Ao mesmo tempo, a montagem fragmentada do Programa
Legal, condizente ao seu tempo e as proprias transformagdes vividas no cenario do
audiovisual brasileiro, contribuem para uma proposta inovadora do programa em lidar
com aspectos informativos e ficcionais, posicionando-se, dentro do disputado cenério

televisivo, como um produto.

Vimos, ao longo da andlise deste produto, que ele se constrdi a partir de um
cendrio televisivo que impulsionou a TV Globo a lidar com produtos televisivos mais
proximos das classes populares, ou seja, eram expectativas da produgdo operar a partir
elementos populares uma linguagem inovadora, que rompesse formulas especificas de
trabalhar com o humor — ndo s6 com o humor, mas com o humor com um teor mais
informativo. A promessa do programa em acionar as formas narrativas da linguagem
documental criaram esse outro horizonte de expectativas por parte da recep¢do, como
vimos nas criticas — o publico especializado, ao menos, buscava reconhecer nos
programas elementos cristalizados do documentario antropolégico, mas o que aparece
do documentario em Programa Legal perde forca a dimensdo narrativa quando aciona o
humor. Ainda que se reconheca uma ruptura na linguagem televisiva e na performance
das entrevistas em Programa Legal, a producdo de um programa voltado para o
cotidiano do povo tem uma grande for¢ca no humor, tanto na parte ficcional como na

performance dos apresentadores nas entrevistas.

4.3 O TALK SHOW INVADE AS RUAS EM BRASIL LEGAL

Com a proposta de mostrar os lugares de um Brasil extenso e os tipos populares
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que habitam os mais diversos rincdes do pais, estreou na Rede Globo, no dia 28 de
dezembro de 1994, o Brasil Legal, programa que firma a parceria entre o diretor de
nucleo Guel Arraes e Regina Casé. A atriz inaugura, com o lancamento do programa,
uma espécie de carreira solo na programagao da Globo: Brasil Legal foi o primeiro
projeto da trajetéria da atriz conduzido somente por ela. Nos projetos anteriores,
integrou o elenco de duas produgdes dirigidas por Arraes — o TV Pirata e o Programa
Legal, neste dividia a apresentacdo com Luiz Fernando Guimardes, parceiro desde os
tempos do grupo teatral Asdribal Trouxe o Trombone. O Brasil Legal teve seu episodio
piloto exibido como uma das atragdes da programacgao de fim de ano da Rede Globo em
1994, uma prévia de uma longa temporada que iniciou em 1995 e chegou a quase trés

anos no ar, extinguindo-se em abril de 1998.

Consolidado na grade as tercas-feiras, na faixa de programacao intitulada Terca
Nobre, o Brasil Legal foi um projeto pensado e experimentado pela equipe do diretor
Guel Arraes antes mesmo da sua estreia. O embrido foi o quadro Na Geral, apresentado
dentro do Fantastico entre abril e outubro de 1994. Com roteiro do antropdlogo
Hermano Viana, direcdo de Belisario Franca, dentro do nicleo recém-criado de Arraes,
o quadro se propunha a investigar aspectos habituais da cultura e da sociedade brasileira
a partir das intervencOes peculiares de Regina Casé, ja conhecidas do publico no extinto
Programa Legal. Se o produto anterior funcionou como laboratério para o nicleo
experimentar uma linguagem que tentava misturar documentario, humor e ficgdo, mas
operando fortemente sob as légicas do humor, a forma de entrevistar especifica de
Regina Casé vai conduzir o Na Geral para a mesma linha, permitindo a construg¢do de

um programa que se aprofundasse ainda mais nas manifestacoes culturais do pais.

O esfor¢o em consolidar um estilo autoral na direcao artistica de Guel Arraes pode
ser visto ainda no Programa Legal, com as primeiras experimentacdes de uma
linguagem mais moderna, que explorava os cortes rapidos e os elementos visuais de
pos-producdo, formas expressivas que aparecem também em Brasil Legal. Marcas
visuais carregando a tela de cores diversas, uso de chroma-key, sobreposi¢ao de
imagens e muito movimento vao se configurando, aos poucos, como um trago estilistico
dos programas do diretor, explorando os simbolos e elementos da cultura brasileira. Os
efeitos e cortes vao garantir uma estética mais préxima ao pop na linguagem do

programa. Tudo isso para formatar um produto itinerante, que apresenta diversas
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histérias de pessoas comuns, explorando seus locais onde moram, suas atividades
profissionais, seus modos de consumo no pais, além de trazer, a partir de uma
conversacdo informal, os dramas da vida cotidiana, suas emog¢des e experiéncias

relacionados ao mundo ordinario.

Definido pela emissora como um programa de entretenimento, que “procurava dar
énfase a um carater documental” (MEMORIA GLOBO, 2015), Brasil Legal tinha 40
minutos de duragdo, trés blocos divididos por dois intervalos comerciais. Exibido as
21h30, no quadro Terca Nobre, o programa concorria, na época da sua estreia, com o
Jornal do SBT — 1 edicdo e a novela As Pupilas do Senhor Reitor, no SBT, com filmes
exibidos em Campedes de Audiéncia, na TV Record, e Terca Especial, da Manchete.
Brasil Legal concorria também com programa de esportes Forga Total, da Bandeirantes,

com o Metrépolis, da TV Cultura, e o programa Hits MTV, da MTV Brasil.

As possibilidades técnicas a partir processo de moderniza¢do dos equipamentos de
filmagens, ja experimentadas pelos realizadores de documentério dos anos 1970 e 1980,
vao chegar a televisdo e permitir uma operagao mais dindmica as gravagdes em diversos
locais do pais. Por exemplo, o programa piloto girava em torno de assuntos relacionados
a festa: do DJ precursor da aparelhagem em Belém do Pard, passando pelas ‘baladas’
clubbers paulistas, at€ mesmo um concurso que escolhe as musas das partidas de
futebol na Amazonia. Todo conteido editado e montado de maneira que as histérias
fossem diluidas durante todo o programa, misturando-se as incursdes da equipe do
Brasil esquetes ficcionais encenados por Regina Casé, em alguns episddios dividindo a
cena com atores globais. As histdrias eram fragmentadas pela edicao de cortes rapidos
nos planos-sequencia, que davam a impressdo de um registro testemunhal, uma espécie
de visita a localidades dos personagens retratados. As historias das fontes formavam a
unidade do programa, o tema de cada edicdo, a partir dessa espécie de colagem de
registros, com diversos efeitos de transicao entre uma cena e outra, além dos recursos

sonoros possibilitados pelo processo de pos-producao.

O programa teve uma segunda fase em 1996, a partir das mudancas na
programacdo da Rede Globo, e incorporou as gravagdes feitas fora do pais, que
passaram a ser frequentes. A proposta do Brasil Legal era mostrar aos brasileiros o

quanto o Brasil estava pulverizado no resto do mundo, em uma época importante para
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emissora ¢ para o grupo de comunicagdo Globo, que consolidava seus canais
internacionais em diversos paises fora do territorio nacional, aproximando o publico

residente no exterior do conteido essencialmente brasileiro.

Foram produzidas reportagens em Nova York, Londres, Paris, Sydney, na Italia e
em Portugal, com a proposta de criar uma rede de encontros a partir do Brasil Legal.
Regina Casé promovia encontros entre parentes que nao se viam, entregava presentes €
mostrava o cotidiano das diversas capitais mundiais por um viés abrasileirado, sempre
tentando aproximar as realidades distintas das experi€ncias em terras brasileiras. O
ultimo episddio desta temporada foi ao ar em dezembro de 1997. No ano seguinte, o
programa pretendia dar conta da histéria do Brasil, com a aproximacdo das
comemoragdes aos 500 anos de descobrimento do Brasil. Entretanto, quando Brasil
Legal voltou a ser transmitido em 1998, dos seis episddios planejados anteriormente,

apenas um episodio chegou a ser produzido e exibido, e o programa deixou de existir.

Brasil Legal operacionaliza formas de captar as historias das pessoas comuns
através da conversa informal, e constrdi estas marcas a partir das apropriacdes do humor.
Estes elementos s@o encontrados de maneira fluida no programa, formatando o ambiente
de intimidade e naturalidade das varias conversas que completam a unidade temética do
programa. Entretanto, o humor aparece também através de esquetes ficcionais, o que
demonstra uma continuidade na estratégia aplicada em Programa Legal ao mesclar os
conteddos tidos como reais com quadros da ordem da fic¢do. Tanto pela performance da
apresentadora quanto pela propria insercdo de contetido ficcional, além de levar em
conta a trajetéria de Guel Arraes e de Regina Casé, as criticas e reportagens da época
posicionam o Brasil Legal como um programa humoristico. O préprio Guel Arraes
destaca a importancia do humor na relacdo com a busca pelas historias das pessoas
comuns, abandonando um humor mais caricatural para dar conta da comédia. “[A
caricatura] E o que achamos engracado nos outros. E algo contra si mesmo. Ji a
comédia permite uma identificacdo com o personagem. O telespectador pode dizer 'é

igual o que aconteceu comigo' ” (FINOTTI, 1995).

Em entrevista ao jornal O Globo, na ocasido da estreia do programa, Regina foi
interpelada pelo lugar da mulher na condugdo de programas mensais humoristicos.

“Vocé vai ser a primeira mulher a ganhar um programa mensal (e de humor) na Rede
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Globo. O que pensa disso? ” (O GLOBO, 1994). Na resposta, a atriz e apresentadora
procura desconstruir a imagem essencialmente humorista, que carrega a partir da sua
trajetdria, na tentativa de ocupar o posto de apresentadora e entrevistadora e desvincular
o olhar para a sua performance pautada na fic¢do televisiva. “Nao me penso como
humorista. Hoje em dia, até reluto em achar que sou atriz. Faco um monte de coisas que
estdo misturadas, me sinto como jornalista também” (GLOBO, 1994). Em outra
publicacdo, questionada se, a partir do Brasil Legal, ela se considerava mais humorista
ou jornalista, a atriz refor¢a a ideia de uma apresentadora multipla: “Eu apresento as
pessoas ao publico, num sentido amplo. Sou uma mediadora, um mestre-sala. Nao tem

nisso nenhum trabalho social. Gosto de conversar, sou curiosa” (KOGUT, 1995).

Humorista ou jornalista, em Brasil Legal vemos que Regina se concentra em
investigar a vida dos brasileiros comuns e esta proposta aparece com bastante forca nas
criticas da época do programa. “O que se quer mostrar nesse programa € que as pessoas
mais comuns, e as vidas que de fora parecem sem interesse algum, sdo
interessantissimas” (O GLOBO, 1994). A critica aponta que, para conhecer um pouco
mais destes personagens, ela vive um pouco das suas vidas, experimentando suas
atividades e mostrando ao publico como funcionam os universos ordinarios. A critica
reivindica o lugar hegemonico construido para o povo na televisdo como sendo do
ambito do extraordinario, do insélito, do excéntrico. “E muito interessante quando
Regina Casé [...], sem pudor, entra na intimidade do pacato e anonimo cidaddo. Mas, ca
para nés, qual o interesse da histéria de uma montanhista que foi trocada por outra pelo

namorado?” (SOUZA, 1997).

Em um formato que foi se consolidando ao longo de quatro anos de exibi¢ao, ora
apresentando conteido informativo e ficcional juntos, Brasil Legal transformou,
segundo a critica, “dois dedos de prosa numa aventura televisiva e levaram o bicho
carpinteiro das entradas e bandeiras para a sala do espectador” (DURST, 1995).
Considerado inovador pelos criticos da época, “sendo pela linguagem, na intencdo de
colocar gente que ndo € famosa no video” (CAMARGO, 1995), a insercdo dos
andnimos no programa exibe a celebrizacdo do comum, do habital, das experiéncias do
cotidiano. Essa constru¢cdo ndo se di através do glamour ou do requinte, sendo das
matrizes que configuram os fendmenos e processos da cultura popular. O

reconhecimento das histdrias interessantes parte do programa, retirando uma certa



140

invisibilidade social desses personagens. Entretanto, Brasil Legal nao problematiza suas
condic¢des de vida, apropria-se delas para explorar a emog¢do, o drama e o divertimento
num programa que opera fortemente sob as égides do humor. A critica de Zeca Camargo
ressalta como Brasil Legal transita entre os personagens famosos e anOnimos,

enquadrando-os de maneira inversa:

E bobagem falar em quimica, mas ¢é dificil encontrar
explicacdo para o elemento que faz com que Casé faca a ponte
perfeita de Walter [personagem da edi¢do analisada pelo autor]
para Paulinho da Viola- que, no programa, o acompanhou em
"Tristeza". Paulinho vira coadjuvante (imagine!) e, num truque
interessante, o0s coadjuvantes ndo se tornam estrelas
(CAMARGOQO, 1995).

Outra reportagem chega a pontuar que o programa realiza o sonho de notoriedade
de personagens que tem o que dizer, “a0 mesmo tempo satisfaz a curiosidade
antropolégica dos telespectadores sobre modos de se divertir de micro-universos
diferentes dos seus” (HAMBURGER, 1995). Neste sentido, Brasil Legal adquire status
importante para a grade de programacao da época, segundo a reportagem d’O Estado de
Sdo Paulo, porque “o povo, finalmente, entrou no horario nobre. E sem servir de
figuracdo para programas de partidos politicos ou passar ridiculo nas pegadinhas e
cameras escondidas dos shows de auditério” (GARCIA, 1995). O processo de elitizagao,
que pode ser visto na consolidacio da Rede Globo ao longo da sua histéria, as
mudancas estéticas operadas pela emissora, principalmente na década de 1970,
coincidem com o periodo em que os programas populares do SBT ganham forca, e a
critica ressalta como Brasil Legal se posiciona no panorama televisivo com base em

estratégias de distin¢ao:

A TV esta acordando para uma nova estética que prescinde da
beleza padronizada de modelos e cenarios acrilicos. A cara do
povo, vincada pela secura do cotidiano, ndo afugenta o publico
nem o anunciante. Finalmente o povo pode ver a propria cara
na ilusdo da TV, sem precisar do interesse eleitoreiro dos
politicos, do mundo-canismo do jornalismo policial e nem
passar pela lavagem cerebral das pregacdes religiosas. No
Brasil Legal o feio pode ser muito bonito (GARCIA, 1995).

Apesar do carater inovador que Brasil Legal traz para a constru¢ao do popular na
Rede Globo, a critica ndo analisa a constru¢cdo deste programa popular “outro” sem

entender a l6gica da disputa por audiéncia que configurou o cendrio em que o programa
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se situa. O Nucleo Guel Arraes, até Brasil Legal, parece trabalhar com os temas da vida
privada popular para reforcar os sentidos brasileiros perdidos em um cenério
multinacional e globalizado, a0 mesmo tempo que quer conquistar a audiéncia das
classes populares que se aproximavam mais dos programas exibidos pelo SBT, como o
Programa do Ratinho e o Programa de Silvio Santos. Ou seja, estamos diante ndo sé de
um programa inovador, mas um programa que rompe com certas convenc¢des dos
programas humoristicos, ao se apropriar das marcas da conversacdo e da énfase dada a
personagens da vida ordinaria dentro da televisdo, para imprimir uma linguagem propria
que dé conta de atrair um fildo importante para a hegemonia da Globo no campo
televisivo. Aqui, uma critica interessante questiona o proprio uso que Brasil Legal faz
do universo popular, reflexdes que nos levam a produtos mais atuais, como o Central da

Periferia e o Esquenta!, a partir das apropria¢des dos modos de vidas populares:

E aqui chegamos ao que talvez seja o problema central desse
grande programa: o fascinio diante de formas de vida que se
reproduzem a margem da modernidade, em descompasso com
o padrido dito civilizado. O risco disso é uma certa mistificagdo
da miséria, uma estetizacdo apologética da "vida na favela",
como se elas ndo fossem o resultado e a expressdo de uma
brutal exclusdo social. A injustica, a caréncia material sdo de
certa forma "amaciadas" pela alegria que parece jorrar
espontaneamente de cada personagem abordado por Casé
(BARROS E SILVA, 1997).

A cruzar o contexto de Brasil Legal com o fendmeno dos programas do “mundo-
cdo”, por exemplo, percebemos que a critica distancia o programa dos exemplares mais
“popularescos®>” por conta da linguagem inovadora proposta pelo Nicleo Guel Arraes.
Entretanto, podemos encontrar diversas estratégias que aparecem tanto nos programas
do mundo-cdo como em Brasil Legal, como a exploracdo dos dramas cotidianos e o
reforco da emocdo. Os elementos distintivos apresentados pela critica abordam uma
certa leveza no tratamento dos temas abordados e um valor ético que transpde Regina
do papel demagogico dos principais apresentadores dos programas populares para o de

entrevistadora carismatica, garantindo um aspecto valorativo do programa.

A tentativa de construir uma linguagem mais apurada pode ser vista na montagem

32 De acordo com Araiijo (2014), o termo popularesco ndo tem uma defini¢do precisa. Nos dicionarios da
lingua portuguesa, € sindonimo de popular, no entanto, na critica cultural, uma produgdo “popularesca”
tem uma conotacdo negativa, significa um fator degenerativo do popular. O adjetivo “mundo-cao” era
um termo que qualificava os programas populares como mau gosto, a ma qualidade.
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fragmentada, uma edi¢do que mescla as partes das diversas histérias ao longo do
programa. Vemos, também, a exploracdo de recursos graficos e sonoro, € a vinheta de
abertura da primeira fase do programa pode ser pontuada também como uma das
estratégias de distingdo do programa. O recurso era exibido depois de uma breve
introducdo — seja apdés um esquete ficcional, como no episédio de estreia, em que
Regina encarna a empregada doméstica Gabriela, que trabalha para Sonia Braga em
Nova lorque, ou em clipes entrecortados por diversos momentos que serdo vistos no
decorrer do programa, anunciando uma prévia dos personagens e das paisagens
brasileiras exibidos na edi¢cdo. Na vinheta, sob um fundo que lembra tecidos estampados,
uma mala fechada se abre em efeito stop motion™ , de onde vemos um mapa do Brasil
dobrado, que vai se abrindo em repetidos cortes de frames, ao tempo em que aparece na
tela o lettering Brasil Legal — na grafia, une-se as duas palavras a partir da letra “I”. Em
seguida, o mapa funciona como imagem de fundo do chroma-key, com diversos cortes
que mostram o mapa ainda mais de perto, diferentes regides e cidades a cada frame.
Regina Casé aparece vestindo uma capa amarela e, com uma camera fotografica na mao,
faz registros com o equipamento como se estivesse fotografando. A referéncia imediata
€ que Regina veste-se de maneira caricatural como uma turista e seus gestos e
expressoes exibem um certo tom de surpresa e curiosidade, reforcando a ideia de

mergulho nas culturas do pais.

a4

— _j < . ——-—;—_1‘
i
BRAULIO TAVARE

CARLOS INADER)

RAFAELNDRAGRUD

Figura 7 — Vinheta de abertura do Brasil Legal (1995) - Reprodugdo

3 A técnica do stop motion é um recurso feito com cdmeras de filmagem ou fotograficas em que os
objetos, modelos ou cendrios sdo captados quadro a quadro. Para cada segundo de imagem, sdo
necessarios 24 quadros para compO-lo. O produto final editado é bastante fragmentado e se
caracteriza por pequenos ‘tombos’ na imagem no encontro entre um quadro e outro. A ferramenta é
bastante utilizada no cinema, como no filme de Tim Burton ‘O Estranho Mundo de Jack’ (The
Nightmare Before Christimas, 1993). No Brasil, alguns quadros feitos com massa de modelar em stop
motion eram exibidos em programas da TV Cultura, como Zeca & Joca (Glub Glub).
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Como trilha sonora, ouve-se uma miusica instrumental que mescla sons de
pandeiro, cuica e lembra uma cancdo de samba, mas, em determinado ponto da vinheta,
aparecem ritmos do maracatu. H4 uma mistura sonora das manifestacdes culturais do
Brasil, uma clara referéncia a diversidade musical do pais. Ao longo da temporada, a
musica ‘Brasil € o pais do suingue’, composicao de Fausto Fawcett e Hermano Vianna,
gravada na voz da cantora carioca Fernanda Abreu, vai se tornar a trilha sonora oficial
da abertura. A letra da cangdo trata dessa diversidade musical e de um jeito especifico
do brasileiro, com as festas e dancas populares: “Brasil é o pais do suingue/ Vem comigo
dancar/ Em Belém do Pard/ Na festa aparelhagem tupinambd/ Vem comigo vem dancar/

O reggae do Maranhdéo/ Nos tambores da crioula/ A toa rebolar”.

Utilizada na maioria dos programas televisivos para construir uma identidade com
o telespectador, através de recursos graficos e sonoros, a vinheta de Brasil Legal
personaliza o programa, ao apresentar Regina Casé como personagem, e revela o seu
papel de destaque na construgdo do conteido, indicando a atriz como unica
“apresentadora”. Ao mesmo tempo, Brasil Legal se apropria do recurso da vinheta em
favor da construcdo narrativa do programa, o que significa que o inicio do seu contetido
ndo possui uma légica que marca o momento de entrada da vinheta de abertura, porque,
antes dela, Brasil Legal exibe seus destaques ou por esquetes de ficgdo ou através de um
longo clipe, no qual, geralmente, aparecem trechos dos principais momentos da edicao,

4 . 35
3 , imagens casadas com sobe sons™".

formando um pequeno bloco de sonoras

Descrevemos, aqui, um dos blocos introdutérios, visto na edi¢do piloto, exibida
em 28 de dezembro de 1994, quando o programa comeca situando minimamente o
telespectador no universo a ser retratado. A primeira sequéncia é uma colagem de
diversas imagens de pistas de danca, pessoas dangando, closes em rostos sorrindo.
Acompanhando as imagens, uma musica eletronica do estilo house € utilizada como
trilha sonora, dando um tom moderno ao pequeno clipe — e, recorrendo ao contexto da

década de 90, percebe-se que ha também a ideia de criar uma identidade mais jovem,

menos engessada, para os produtos televisivos, numa associacdo forte com os produtos

3 Sonora é o termo usado no telejornalismo para designar uma fala da entrevista na qual a imagem da
fonte aparece.

> Sobe som é o termo empregado momento da gravacio em que o som é aumentando, suprimindo a
entrada de vozes, somente da trilha sonora.
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da cultura pop (videoclipes, discos, movimentos identitarios, etc). Na sequéncia, a
primeira aparicdo de Regina Casé € em um cenario de chroma-key. Usando dois
apliques de cabelo, Oculos escuros e roupas brilhantes, fazendo alusdo ao universo

clubber, a atriz introduz o publico ao assunto abordado na edicao.

Regina Casé - Festa é a melhor coisa da vida.
Festa é festa mesmo... Festa é um atalho pro
éxtase. Toda festa é uma espécie de forca
publica que toma conta da gente com
sentimento de felicidade absoluta

O texto dito pela atriz recorre a diferentes sensacdes (“€xtase”, “forca publica que
toma conta da gente”, “sentimento de felicidade absoluta”) para criar o ambiente de
reconhecimento, o que € reforcado pelo uso a locucdo “a gente”, incluindo a si e aos
demais, os telespectadores, no contexto da enunciagdo. A estratégia revela um efeito de
partilha dos sentidos entre aquele que enuncia e aquele que recebe o enunciado. A
alusao ao tema festa, no universo tematico proposto pelo programa, mostra como ele
lida com referéncias sociais ligadas ao divertimento das classes populares — a festa
como local onde o povo estd fora do trabalho, um mecanismo de acesso dos sujeitos ao

prazer e ao relaxamento.

As festas populares como momento de construcdo da fantasia, das narrativas
historicas que ressignificam as tradi¢des, dentro do programa, nos remetem a ideia de
‘carnavalizacdo’, trazida por Bakthin (1987). Nas festas populares, a praga ganha
importante valor social na cultura popular e constitui o espaco que agrega uma
infinidade de formas populares que se opdem a cultura tida como oficial. Neste sentido,
Bakhtin refor¢a a cultura popular como este lugar da ruptura, da quebra de regras e
padrdes impostos pelos sistemas politicos, situando-se entre as fronteiras da arte e da
vida. A representacdo da vida nas festas populares explicita, a partir do autor, como as
condi¢des de existéncia dos estratos populares configuravam um movimento de

resisténcia a um sistema hegemonico.

O programa segue em busca de um registro in loco, como vimos em Programa
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Legal, mas utiliza desses fatos registrados para construir a histéria de vida dos seus
personagens. A inclusdo dos sujeitos telespectadores aparece também no momento em
que identificamos uma espécie de escalada, em que Regina 1€ em voz off os destaques
do programa, cobertos por imagens relacionadas aos temas anunciados pela
apresentadora. Ao contrario das escaladas tradicionais vistas no telejornalismo
hegemonico brasileiro®, por exemplo, a escalada do Brasil Legal é construida de forma

mais descritiva € com um tom informal:

Vocé vai se refrescar no
igarapé com a Mara Riibia,
a rainha da laranja de Rio
Preto da Eva

Vai passar um dia, ou
melhor, wuma noite com
Johnny Luxo, a coisa mais
fofa do mundo clubber
paulista

Vocé vai ver o campedo das
festas de aparelhagens de
Belém do Pard, o Dj Dinho,
no seu altar sonoro, o
tupinambd treme-terra.

3% A escalada sdo as manchetes que abrem os telejornais, proferidas pelos apresentadores ou ancoras e se
tornaram uma marca dos telejornais brasileiros, utilizada, sem excecao, por todos os jornais nacionais
da Rede Globo, por exemplo. O termo escalada popularizou-se no campo televisivo a partir da estreia
do Jornal Nacional, em 1969, quando Cid Moreira anunciou “a grande escalada nacional de noticias”.
Gomes et al (2005) refor¢ca que algumas caracteristicas que sdo do JN se confundem com elementos
mesmo do género telejornalismo, como os brasileiros conhecem. Isso possibilita que o JN seja
reconhecido como um telejornal de referéncia. Sobre a escalada do JN, Gomes et. al (2005) afirma:
"De forma 4gil e dindmica — frases curtas se intercalam quase que instantaneamente - o casal [de
ancoras] se incumbe de prender a atencdo do telespectador chamando a atengdo para os destaques da
noite. Eles miram a tela de forma fixa e nos convocam: veja agora, no Jornal Nacional. O texto
evidencia uma estratégia de “aproximacdo” com o leitor. A escalada é seguida da conhecida vinheta,
o emblematico anuincio das noticias do dia” (GOMES et al, 2005, p. 6).
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A

Em Brasil Legal, o “voc€”, ou “vocés”, aparece para naturalizar o discurso e
torni-lo mais proximo do telespectador, apresentando uma fala direta que marca o tom
conversacional do programa. O pronome tenta despertar o interesse para os assuntos que
serdo abordados, entretanto, o “vocé€” da ideia de inclusao do telespectador também no
contexto da expedi¢do tematica apresentada pelo Brasil Legal. Ao longo das edicdes,
percebemos outras estratégias do programa em criar um ambiente de aproximagdo — dos
personagens, pelo envolvimento com as entrevistas; do publico em casa, a partir de
estratégias que convocam os telespectadores a acompanhar o registro destas realidades —
e o humor aparece como mecanismo de acesso as experiéncias cotidianas a partir da
performance de Regina Casé. Apesar de utilizar a ideia de imersdo, uma tentativa do
programa de se aproximar, ou se apropriar a0 menos, do registro documental, vemos
que a construcdo do programa se sustenta na vivéncia da propria Regina Casé,

responsavel por explorar as historias dos personagens e seus hébitos cotidianos.

A relacdo do documentario com o campo do telejornalismo aparece como uma
marca de aproximacdo ao campo do entretenimento também, principalmente na Rede
Globo’’. O que nos indica que Brasil legal encontra nessas experiéncias possibilidades
de explorar a incursio antropolégica a partir da figura extrovertida e caricata de Regina
Casé. Por isso, o registro televisivo itinerante, com muitas imagens do espacgo, da
localidade onde vivem os personagens, vai explorar esta vivéncia da atriz/apresentadora

em busca dos personagens e de suas historias.

Se Brasil Legal tenta colocar o povo brasileiro como personagem interessante

37 Costa (2009) analisou o Globo Repérter a partir de trés periodos historicamente distintos. Segundo a
autora, a primeira fase, durante a década de 70, proporcionou uma aproximacio entre o cinema e a
televisdo, que ja podia ser vista anteriormente no programa Globo Shell Especial, série de
documentarios que originou o Globo Reporter. "Os cineastas que foram trabalhar na Rede Globo
levaram para a televisdo muito da linguagem cinematografica em aspectos como enquadramento,
duracdo de cena, uso da fotografia, modo de abordagem dos temas e dindmica de producdo" (COSTA,
2009, 16). A segunda fase, a partir de 1983, caracterizou-se por um contexto de intensa concorréncia
entre as emissoras €. para manter um programa jornalistico no horario nobre, era necessério alterar a
construgio narrativa, de modo a tensionar as fronteiras entre informacio e entretenimento. Dentre as
estratégias, houve um esforco em aproximar o conteddo a teledramaturgia, a partir da narrativa mais
dramética e com expectativas de solucdes para as histérias nos minutos finais das reportagens. "Se,
nos anos 70, o importante era promover a denuncia social, através de uma producido documental de
caréter sociolégico, o Globo Reporter dos anos 80 ja ndo pretende um lugar de distin¢do na grade de
programacdo, mas sim de inclusdo de elementos préprios do meio televisivo capazes de torna-lo
ainda mais universal e competitivo. Dai a importancia da teledramaturgia, enquanto busca pelo
entretenimento e pelo espetaculo” (COSTA, 2009, p. 65).
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para a conversagdo televisiva, ele se apropria desse modus operandi do humor nas
entrevistas, uma forma engracada de obter as informacgdes privadas para conquistar seus
personagens e também comover o publico através das histdrias dos seus entrevistados.
Observamos este jogo na edicdo em que o tema era sotaques brasileiros, exibida em
1995. Em uma entrevista com Tom do Cajueiro, na época com apenas 11 anos™ o
sentido de vivéncia, ou seja, de que a atriz esta ali vivendo a experiéncia de registrar a
vida daquele personagem, aparece quando os dois comegam a conversar sobre as
dificuldades e dramas do garoto. Regina estd no veiculo que o personagem trabalha
como guia turistico nas dunas de Natal. A conversa¢do desenvolve-se no ambiente de
reconhecimento do personagem, o espaco do trabalho configura a entrevista
descontraida sobre os problemas enfrentados pelo garoto na profissdo de guia turistico.
Construido como um grande exemplo para ser exibido pelo programa, Tom do Cajueiro,
em sua propria histdria, expde seus dramas ao mesmo tempo em que performatiza, para

a televisdo, sua atividade profissional, como podemos ver no didlogo abaixo:

AUDIO

Regina Casé - O que vocé mais gosta de fazer pra
se divertir?

Tom do Cajueiro - Pra me divertir? Trabalhar!

* Tom do Cajueiro tornou-se bastante conhecido depois que apareceu no Brasil Legal. Chegou a ser
convidado, na época, por diversos programas de televisdo, e a fun¢do de guia turistico lhe rendeu
fama. Em 2009, mudou-se para Brotas (SP), quando assumiu o cargo de secretirio de turismo da
cidade. Em entrevista a jornalista Patricia Kogut, do jornal O Globo, Tom do Cajueiro contou que
tentou continuar a carreira artistica, estudou teatro durante dois anos, “Mas tudo passa”, conta ele,
que se diz “grato a sua fada madrinha Regina Cas¢ — Em vez de varinha de conddo, ela usa a
televisdo para realizar sonhos, diz” (KOGUT, 2009).
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Regina Casé - Todo mundo trabalha ld na sua casa?
[Tom do Cajueiro faz uma negativa com a cabeca]
Regina Casé - Quem trabalha?

Tom do Cajueiro — Eu!

[Regina reage com espanto a resposta do garoto]

Regina Casé - So vocé? Mas vocé tem seis irmdos!

Regina Casé - Vocé ndo acha que tem muita
responsabilidade, ndo?

Tom do Cajueiro - O, quando eu chego em casa eu
s0 entrego o dinheiro de minha mde e pronto!

[O 6nibus para e o garoto comega a explicar sobre o
encontro do rio com 0 mar na regiao]

Tom do Cajueiro — Estamos aqui no encontro do Rio
Pirangi e o mar. L4 no Amazonas, o pessoal chama o
encontro do rio com o mar de pororoca. Aqui, como
€ pequenininho, a gente chama de perereca mesmo.

[Regina ri]

Ora como gente importante, ora como oprimido, o jogo de cena transita tanto pela
celebrizacdo da pessoa comum, e como pela exploragdo dos problemas sociais que
afligem os nordestinos. Ainda que tente construir um novo lugar para estes sujeitos, o de
personagens entrevistadas por um programa da Rede Globo, Brasil Legal faz questdo de
enquadrar as realidades a partir do sentido do humanizacido, convocados via uma
conversacao mais leve entre ele e a apresentadora. A partir da performance de Regina
Casé na conducdo das entrevistas, é o proprio brasileiro, personagem do programa, que
revela suas experiéncias de vida. Vemos que a entrevista é conduzida tendo como elo
narrativo a emocgdo, a partir das experiéncias de um garoto de 11 anos do Nordeste
brasileiro, que trabalha para sustentar a casa. Ha4 um forte enquadramento popular, aqui,
na relacdo com o trabalho, as privacdes e as dificuldades para conquistar €éxito
profissional. Mas a emog¢do ignora, por exemplo, o fato de estarmos diante de uma
relacdo com o trabalho infantil, como se essas manifestacdes encontradas nas classes

populares se justificassem pela propria condicao de desigualdade pela qual vivem esses
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personagens.

A relacdo entre as historias e dramas das pessoas comuns € refor¢ada no programa
com o registro de imagens da localidade, e a constru¢do simbdlica afetiva através da
entrevista. H4 uma tentativa de endossar a imersao nas experiéncias dos sujeitos, exibir
as relagdes com o local, o comunitério, o concreto e o pessoal — elementos elencados
por Richard Hoggart (2000) que conformam as classes operarias, por exemplo. O
registro televisivo opera na captura de imagens que revelam o percurso da entrevista, as
paisagens, os detalhes arquitetonicos dos ambientes urbanos e rurais retratados, e mais,
exibem a forma como este ambiente estd imerso nas histérias dos personagens
retratados. O sentido itinerante do programa aparece nestas estratégias de expedi¢do em
busca das figuras populares, que se relacionam com suas comunidades, mas reforcam

uma relacao de afastamento, do outro, o diferente mostrado na televisao.

O tom de novidade nas historias estd relacionado muito mais em posicionar 0s
personagens num lugar de distanciamento, do que de diversidade cultural. Essa
distancia cultural vai ser quebrada, nas cenas, a partir da performance de Regina Casé,
que consegue extrair relatos mais espontaneos sobre os cotidianos. Vemos uma situagao
que se enquadra desta forma no programa piloto, quando Regina entrevista a modelo
Mara Rubia, da cidade de Rio Preto da Eva, no Amazonas. No inicio do programa, ela é
a primeira personagem a ser apresentada através de recursos videograficos que
identificam o nome, a idade, o local onde mora. Atrds da imagem de Mara Ribia,
diversos desenhos de impressdes digitais sob um fundo amarelo cruzam a tela. As

informacdes que aparecem sdo lidas de maneira pausada em voz off por Regina Casé.
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Figura 8 - Apresentacdo dos personagens em Brasil Legal — Reproducdo/Youtube

A espécie de “documento de identidade” apresenta os personagens com algumas
informacdes sobre suas vidas. No caso de Mara Rubia, a voz em off e o lettering
mostram as medidas do corpo da garota — vamos descobrir que ela é uma aspirante a
modelo. Desta apresentacdo, a sequéncia ja € em ambiente externo, num quadro que
posiciona apresentadora e entrevistada uma ao lado da outra, sentadas sob um tronco de
arvore, os elementos nos remetem aos enquadramentos de camera utilizados nos talk
shows para colocar em cena entrevistador e entrevistados em planos médios, em uma de

conversagdo direta na imagem.

Figura 9 - Enquadramentos de cdmera e inserts de imagens no Brasil Legal — Reprodugdo/Youtube

¥ Lettering é o termo usado para o uso de tipografia na televisdo, seja nos programas televisivos ou nas
chamadas institucionais. Nos programas, o termo se refere ao uso estratégico de caracteres, seja para
creditar apresentadores, entrevistados, seja como recurso grafico com a entrada de caracteres na cena,
seja de maneira estatica ou em movimento.
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A sequéncia em que as duas conversam neste ambiente s@o cobertas por outras
imagens no rio que parece ser o mesmo do momento anterior, quando vemos ao fundo
dos dois corpos filmados. Entre os fakes que registram a conversacao e 0s outros que
mostram Mara Rubia no seu ambiente cotidiano, o discurso gira em torno dos desejos,
dos sonhos da personagem, a vontade de tornar-se modelo e manequim vivendo na
Amazonia, regido distante dos centros culturais, como Rio de Janeiro e Sdo Paulo, que

exercem o dominio dos fluxos de mercado e consumo da moda.

AUDIO

VIDEO

Regina Casé - Que é que tem de bom aqui em Rio
Preto?

Mara Rubia - Atragdo principal, é? A harmonia
aqui com a floresta, né?

Regina Casé — Quem sdo seus idolos?

Mara Rubia —
Tem a Madonna

Deus, né? Em segundo, todos...

Regina Casé — Vocé queria ganhar o peladao pra
qué?

As duas estdo sentadas em tronco de
arvore, posicionadas uma de frente
para a outra. Ao fundo, vemos o rio e
a floresta.

[O didlogo continua com alguns
cortes na imagem, porém com O
mesmo enquadramento]

Regina Casé - Isso aqui é a maior festa, € incrivel. E
mais espantoso que a Transamazonica... Acho que
vocés ndo tem a dimensdo do que td acontecendo
aqui, mas eu explico.

[Sobe som com imagens das mulheres desfilando]

Regina Casé - Aqui td acontecendo o maior
campeonato de peladas do mundo. Peladas de
futebol, que deixar bem claro, porque as meninas
ndo vém totalmente peladas. Elas vém de biquini, de
maio. Pois bem, o peladdo é o maior campeonato de
peladas do mundo, que acontece aqui no Amazonas,
que é o maior estado do mundo, que tem o maior rio
do mundo, onde vive o maior peixe do mundo, no
meio da maior floresta do mundo. Cada time escolhe
a representante de cada um. Jd pensou um time de
gostosonas desfilando na sua frente? Onde jd se viu
isso, gente? Que lugar tem isso?

Neste momento, hd uma espécie de
hipertexto, quando o programa
explica através de Regina, em um
plano bastante proximo ao dos
repérter do telejornalismo, um plano
médio com ela centro da imagem, que
o Peladdo € um concurso que escolhe
as garotas que vao representar o0s
times de futebol. Efeitos visuais
mostram diversas janelas de imagem
na tela com os desfiles do Peladdao. A
imagem de Regina Casé, com
microfone na mio, estdi em uma
destas janelas.

[Em off, a mesma pergunta feita antes da explicagdo
sobre o Peladéo]

Regina Casé - Vocé queria ganhar o peladdo pra
qué?

Mara Rubia - Por que pode aparecer grandes
oportunidades para mim

Regina Casé - Como é que foi na hora do desfile,
vocé ficou nervosa?

Mara Rubia - Figuei... Tem uma hora que a gente

Mara Rubia aparece desfilando e, na
sequéncia, vemos Regina e Mara
Rubia nadando no rio enquanto
conversam]
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passa assim, e o pessoal grita: 'sai fora, trubufii’.
Regina Casé - Trubufii??
Mara Rubia - E, trubufu, gorda...

Chama atencao, neste trecho, a férmula que o programa tem de, a0 mesmo tempo,
mergulhar nas experiéncias cotidianas dos seus personagens e explicar sobre o contexto
do local, como funcionam estas manifestagdes culturais nas quais estdo. Ainda assim,
neste caso, o discurso mais informativo, que explica como funciona o concurso Peladio,
dialoga com os esquemas convencionais das passagens dos reporteres dos telejornais —
com o microfone na mdo e enquadrada em plano médio com o desfile de moda
acontecendo simultaneamente a leitura do texto, temos a ideia do apresentador como
sujeito in loco a partir de uma performance que nos remete ao testemunho ocular™,

mostrando ao fundo uma acdo que ocorre no momento da gravacao.

Figura 10 - Uso do microfone direcional em Brasil Legal - Reproducdo

Por outro lado, vemos com maior recorréncia a conversacao ou o discurso mais
informativo ser explorado a partir da performance mais informal de Regina Casé no
ambiente, como no caso mostrado acima, em que Mara Rubia € entrevistada pela

apresentadora enquanto as duas nadam no rio. Neste sentido, a dimensao popular de talk

% Nas andlises de distintos telejornais das TVs abertas, Gutmann (2014) encontrou trés posi¢des para os
sujeitos enunciatarios nas reportagens e entradas ao vivo: sujeito testemunha, sujeito ctmplice e
sujeito personagem. No sujeito testemunha, o local do acontecimento é explorado e os movimentos
corporais reduzidos criam uma performance mais contida do repérter. A intencdo é a inser¢do no
cendrio e no momento do ato da fala para construir a prova do dito. Transpondo estas observacdes
para a cena analisada acima, Regina Casé constréi sua performance nesta logica, para comprovar a
existéncia do desfile. As outras posicdes destacadas por Gutmann (2014) sdo bastante interessantes
para entender as constru¢cdes em torno do corpo na televisdo, na relacdo da performance com a
gramatica televisiva. Neste sentido, a posi¢do de cimplice também se relaciona com o testemunho do
fato relatado, mas existe um sentido de partilha na maneira como o repdrter performatiza a noticia e
coloca-se como sujeito da acdo narrada (GUTMANN, 2014, p. 175). O sujeito personagem aparece
na interpretacdo de uma persona por parte do repérter que ndo s6 vive como interpreta o dito. “[...] o
sentido de fazer crer ndo passa mais pela caracterizagdo sdbria do sujeito que fala, mas por um
processo de corporificacdo do enunciado” (GUTMANN, 2014, p. 182).
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shows das ruas ganha um importante reforco do ambiente registrado a partir do que

Regina Casé consegue extrair da conversa com as fontes.

A histéria de Mara Rubia vai ser interrompida por outras histérias relacionadas ao
tema festa, depois voltamos a ter contato com a personagem ao longo do programa.
Desta vez, Regina Casé vai visitar a casa da garota. No ambiente familiar do
personagem, Regina Casé mostra-se curiosa para conhecer aquele universo privado. O
publico conhece um pouco mais das referéncias da entrevistada, ainda timida diante das
cameras. Percebemos que o programa se coloca como revelador destas experi€ncias
populares, que surgem a partir da performance de Regina, ao transparecer suas
sensacgoes e as curiosidades no ambiente vivido do entrevistado, suas observacdes sobre
os modos de vida e, principalmente, a maneira como ela busca explorar os assuntos da
vida privada. “Regina revelou carinho por pessoas simples que a equipe descobriu nos
pontos mais perdidos do Brasil. Gargalhadas exageradas e perguntas de diva podiam ser

dispensadas” (ESQUENAZI, 1995).

Ao mesmo tempo, hd um certo exagero na performance da atriz, que possibilita
comparamos com a performance de outras apresentadoras de programas de entrevistas,
que consolidaram um jeito especifico de representar a busca por informagdes pessoais
da vida de celebridades e pessoas comuns. Estas referéncias s@o acionadas também pela
critica, ao afirmar que a atriz “mostrou na estréia de Brasil Legal, na dltima terca-feira,
que esta destinada mesmo a ser a nova Hebe Camargo. S6 Hebe como espelho justifica

as gargalhadas dadas por Regina, durante todo o programa” (XEXEO, 1995).

Encontramos, nas materialidades do programa, algumas situacdes que nos
chamam atencdo para o uso feito dessas formas culturalmente reconhecidas dos talk
shows. A comecar pela propria referéncia por parte da producdo do programa em
categorizi-lo como um talk shows das ruas. De acordo com Silva (2013), os talks shows
no contexto brasileiro transitam a partir do tensionamento entre o programa de
entrevistas leves e o programa de auditério, ou seja, se relacionam com um lado menos
sério do que o telejornalismo tradicional, através do bate-papo, a0 mesmo tempo que
dialogam fortemente com ‘“matrizes populares estabelecidas pelos programas de
auditério, que permitem que a pessoa comum apareca no estidio e paute o programa

com base em suas experiéncias privadas” (SILVA, 2013). Entretanto, a autora
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demonstrou como, no Brasil, o programa Jo Soares Onze Meia (SBT, 1988-1999) tem
papel de importancia na consolida¢do do que convencionamos chamar de talk shows no
Brasil. Isso significa levar em conta a presenca de um apresentador-celebridade, a
presenca de uma plateia, a variedade de convidados que transitam entre icones da
televisdo, do cinema, da moda, politicos, empresarios, especialistas e gente comum, a

além da tematica que aborda aspectos da vida social e politica através do humor.

Torna-se importante ter como marco o Jo Soares Onze Meia porque, segundo
Silva (2013), o termo talk show aparece nas reportagens e criticas brasileiras em
referéncia ao extinto programa, ou seja, a nomenclatura ¢ empregada a partir das
construgdes do programa brasileiro e das experiéncias na televisdo americana — ainda
que autora demonstre empiricamente que o programa Globo Gente (1973), por exemplo,
ja apresentava caracteristicas destas convengdes. JO& Soares consolidou marcas de
reconhecimento do género talk show, a partir da sua trajetéria como humorista e de
jornalista. H4 um imbricamento tdo forte que o talk show se constituiu como um novo

género por ndo estabelecer fronteiras claras entre o jornalismo e o entretenimento

(SILVA, 2013, p. 197).

Historicamente, ha uma forte vinculacdao dos talk shows com a intimidade e os
marcas encontradas no programa de JO Soares se espalharam na grade televisiva a partir
dos anos 80. Diversos programas optaram por um bate-papo casual que versasse sobre
personalidades célebres, com a presenga de grupos musicais e plateia. “A vida privada das
celebridades e os casos curiosos das pessoas comuns eram deslocados da representacdao
dominante do género e associados a uma matriz alternativa que se desenvolveu em
paralelo” (SILVA, 2013, p. 199), o que indica, para autora, ao menos dois fatores que
provocaram rupturas significativas no cendrio televisivo: “matrizes populares originadas

em programas de auditdrio e a distingdo com relag@o ao jornalismo” (op. cit., p. 200).

Estas matrizes englobam os programas de auditério, programas de variedades ou
os considerados programas femininos, todos tinham a entrevista como elemento central
de sua estrutura. Caracterizavam-se pelo estilo leve e descontraido na abordagem dos
temas, e o objetivo, ao contrario do Jo Soares, ndo era a discussdo politica por meio da
critica bem humorada. Os temas desses programas giravam em torno de problemas

familiares, novas formagdes sociais, superacdo de doencas, assuntos comumente
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associados ao espaco doméstico. Alguns desses programas ja experimentavam este tipo
de linguagem nos primeiros anos da televisao no Brasil, como Esta é a sua Vida, Vida

Convida (TV Tupi), e Dercy Espetacular (Globo).

Figura 11 - 'Dercy Espetacular' exibido na TV Globo em 1966.
FONTE: Meméria Globo®

Hebe Camargo, como mostramos no capitulo anterior, ocupou espago de destaque
no comando de programas de auditério e trouxe inimeros elementos dos programas de
radio para o periodo de experimentacdo da tevé. Acabou criando um tom especifico de
lidar com a conversacdo no programa: A utilizagdo do sofd para as conversas mais
descontraidas e o ambiente que reproduzia a sala de visitas de uma casa, onde
celebridades e personalidades contavam suas vidas no programa e o auditério
participava relatando suas experiéncias a partir da interacdo bem humorada da

“madrinha”.

Ao chegar no SBT em 1986, Hebe consolida seu programa com entrevistas
trazendo para o debate alguns problemas politicos e sociais do pais “num tom menos
cordial que antes, fazendo criticas as formas de governo e corrup¢do dos primeiros anos

de democracia” (SILVA, 2013, p. 199), sem abrir mao das atracdes musicais e do

* Disponivel em http://memoriaglobo.globo.com/programas/entretenimento/auditorio-e-
variedades/dercy-espetacular/programa.htm>. Acesso em 30 jan. 2016.
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auditério. Dos diversos periodos histéricos do programa, percebe-se que a relacdo de
Hebe com o universo da musica ndo era vista somente nos convidados, que se
apresentavam no palco e conversavam com a apresentadora, muitas vezes Hebe se
apresentava cantando encenando algum trecho de teleteatro. Vemos também uma
centralidade da mediacdo vista na figura de Hebe em seus programas, e esse carater
central vai garantir, ao longo dos anos em que esteve a frente dos programas, um tom de
que os produtos tinham o seu jeito. O personalismo aparece j4 no nome do programa
que, desde a TV Tupi até chegar ao SBT, utilizava o nome de apresentadora como
destaque. O espaco criado para o programa permite uma performance bastante
personalizada, local possivel para Hebe expressar suas opinides, dar conselhos, fazer

graca e também cantar.

Figura 13 - Programa da Hebe (1989) no SBT - Reprodugdo/Youtube

Mais tarde, em 1992, O Programa Silvia Poppovic (TV Bandeirantes) também
optou por uma conversacdo mais leve. A apresentadora chegou a ganhar destaque na
critica da época com o programa anterior sob o seu comando, o Canal Livre (TV
Bandeirantes), por conta do rigor como conduzia suas entrevistas. No Programa Silva
Poppovic, a apresentadora levou seu estilo de entrevistar para condu¢do de um debate

com os convidados, dando preferéncia a assuntos que convocavam as emocdes de
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pessoas comuns (SILVA, 2013, p. 202). O programa trazia diferentes convidados para
abordar um assunto, geralmente temas pol€micos, e possibilitava a participagdo do
publico do auditério a dar sua opinido, e mantinha um canal de comunicacao através do
telefone com o telespectador que assistia o programa ao vivo. Ocupando o horario
vespertino, o programa consolidou as marcas de programas de variedades em outras
emissoras neste mesmo horario, cada dia mais especializados na cobertura da vida
privada de celebridades e nas discussdes em tornos de fatos e acontecimentos que

permitissem explora-los a partir da emocgao.

Figura 14 - Programa Silvia Poppovic (1993) abriu a participacdo do povo no debate —
Reprodugdo/Youtube

Vemos que, se problematizamos o talk show no Brasil Legal pela forma
hegemonica de reconhecimento do género, programas que articulam jornalismo e critica
politica bem humorada, reconhecemos aqui um ponto de ruptura. Entretanto, os
percursos histéricos da televisdo mostram que Brasil Legal opera fortemente a partir de
matrizes populares que criam as condicdes especificas para a performance de Regina
Casé. Rompe, ao abdicar do cenario do estidio, mas dialoga com estas formas
populares para ressaltar as experiéncias relatadas das pessoas comuns no seu espago
cotidiano. Assim como nestes programas mencionados acima, hd uma espécie de
personalizacdo do discurso, alimentando de experi€ncias ndo s6 o telespectador que
acompanha as histérias contadas no programa, mas também Regina Casé no papel de
apresentadora, que conduz o mergulho no universo do entrevistado e experiencia, de

certa forma, a realidade exposta pelo programa.
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No exemplo descrito abaixo, visto no programa cujo tema eram os estrangeiros no
Brasil, percebemos essa relagdo. Antes do trecho descrito em seguida, assistimos a um
esquete ficcional no qual Regina interpreta uma portuguesa recém-chegada no Brasil e,
diante das dificuldades em se locomover no Rio de Janeiro, encontra ajuda num taxista
interpretado por Evandro Mesquita. Em seguida, Regina entrevista o caixa de

supermercado André, angolano que vivia na época ha 1 ano e 4 meses no pais :

AUDIO VIDEO

Regina Casé - André, cé lembra do seu primeiro
dia aqui quando vocé chegou?

André Matusawa - Eu vinha de avido, via as
montanhas e tava com medo que ia pousar logo
numa montanha, mas quando eu desci era cidade.
Enfim, muito maravilhoso mesmo

Regina Casé - Da comida daqui, o que vocé gostou
mais?

André Matusawa - Eu achei excelente [risos]
mocoto, né?

Regina Casé - Mocot6??

Os dois, abracados e dangando, comecam a cantar
trecho de uma musica de Erlon Chaves e sua banda
veneno “Eu também quero mocotd”.

André faz uma brincadeira com mocoté que, pelo
sotaque, estd incompreensivel. Regina di uma
gargalhada diante da frase dita pelo angolano
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Ha a presenga, na performance de Regina Casé, de um tom de intimidade
encarnado ndao apenas no “modo de falar”, mas também na gestualidade da
apresentadora. Regina conversa, em dois momentos da entrevista, abracado com o
entrevistado e s assuntos triviais, da ordem da vida privada, vao ganhando contexto de
uma conversa mais natural, que se constroi nas ruas, no espago urbano e possibilita a
construgdes de sentido sobre a conversagao como expressao da cultura popular. Em um
clima agradavel, caminhando em uma area verde, onde vemos as paisagens do Rio de
Janeiro, o entrevistado expde suas sensacdes ao chegar ao pais. A fragmentacdo da
montagem ndao nos permite perceber qual o critério que possibilita a entrada do
angolano no programa, mas, ao longo da edicdo, conhecemos mais a sua rotina,
descobrimos que ele é professor de fisica e encontrou diversas referéncias similares
entre o Brasil e Angola, que confortam as saudades do personagem da sua terra natal.
Para além da informagao de que veio em busca de melhores condicdes de vida, nao ha
qualquer referéncia ao motivo pelo qual André imigrou para o Brasil, ao contexto
politico de Angola, marcado por condicdes sociais precarias e pela disputa entre dois

grupos politicos angolanos com intensos conflitos armados.

O apelo da emogdo aparece na cena acima convocando uma memdria afetiva e o
reconhecimento das novas experiéncias do personagem no Brasil. Vemos, portanto, uma
espécie de trivializacdo na conversacdo, convocada pela performance da propria
apresentadora. O humor e o afeto, a gestualidade intima de Regina com o entrevistado,
em busca destas observagdes de um estrangeiro sobre o Brasil, operam estrategicamente
a partir de elementos que convocam o contexto de uma conversa comum, habitual. Aqui,
vemos como Brasil Legal se inscreve na pratica popular da oralidade, das conversas nas
pracas publicas, nos comércios, nos locais de trabalho, nos espagos de divertimento.
Nesta perspectiva, vemos que a conversa leve e informal legitima momentos de
brincadeira, na maioria das vezes piadas feitas pela atriz para garantir a cena da
conversacdo um contexto onde as histérias dos personagens se misturam a esse

mecanismo de interacao mais espontaneo, naturalizado, sem formalidades.

Se levamos em consideracdo as relacdes da atriz com o teatro popular, vemos uma

atuagéo menos presa ao roteiro, encontrando nos seus gestos, no seu sotaque € na sua
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personalidade uma forma de se materializar o improviso e colocar nas cenas um humor
mais familiar e cotidiano. Percebemos que Brasil Legal convoca esta informalidade a
partir das conven¢des e marcas do falk show considerados mais populares, a partir do
humor improvisado, do fazer gragca dos temas mais triviais da vida. A diferenca estd na
transposicao do estidio para as ruas: hd um jogo entre conhecer a experiéncia dos
sujeitos entrevistados, que nos talk shows encontramos nas entrevistas, e viver estas
experiéncias, seja encenando-as nos esquetes ficcionais, convocando a matriz da
comédia e da dramaturgia, seja no posicionamento da atriz dentro da cena capturada

como se fizesse parte daquele universo representado.

Brasil Legal formaliza a parceria entre o diretor de niicleo e Regina Casé, numa
trajetoria de sucesso que chega até a atualidade, com o programa Esquenta!. Em Brasil
Legal, com a ideia de positivar as noticias e se afastar das tragédias abordadas pelo
mundo-cao (KOGUT, 1995), Regina Casé se alimenta do contato com estes andnimos
para conceber o lugar de destaque a esses personagens, em um panorama televisivo que
as classes populares aparecem somente nos auditérios, nas entrevistas que exploraram
sua vida de sofrimento, nos quadros que oferecem prémios, dinheiro e salvacdo para os
problemas. O programa d4 voz a suas histérias que, ainda que enquadradas pela Otica
dos problemas sociais e posicionadas na relagdo da propria televisdo com o género talk

show, ou seja, a conversa privada entre apresentador célebre e celebridade.

Ao sair do ambiente proprio, o estidio de televisdo, Brasil Legal adentra o lugar
do outro — seja publico, do individuo e do coletivo, ou privado — e cria, neste percurso, o
lugar propicio para a captura do outro, este desconhecido das imagens televisivas e do
publico telespectador. Neste primeiro movimento, 0 programa aparece como visita, mas
chega como invasor, apropriando-se da ldgica do outro para transformar em légica
propria o funcionamento da sua narrativa audiovisual. Ao mesmo tempo, a exibi¢do
dessas realidades possibilita um reconhecimento identitario nestas histdrias. “[...] o
"Brasil Legal" de Regina Casé foi mesmo uma obra que, de tao boa, nem parecia ter
alguma coisa a ver com o mundo tao pobre, coitado, da nossa televisao” (BARROS E
SILVA, 1997). Assim, Brasil Legal opera a partir da ambigiiidade, ¢ de um lugar intimo
e sobre uma intimidade que ele vai agir, utilizando-a em beneficio proprio, revertendo a
possivel seguranca do entrevistado em seu universo em fragilidade diante do registro

televisivo.
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4.4 UMA VISITA INTIMA A CASA DA CASE: VIGILANCIA E IMPROVISO NO
MUVUCA

Muvuca € um programa de entrevistas que foi ao ar pela Rede Globo no ano de
1998, produzido pelo Nucleo de Guel Arraes, com apresentacio de Regina Casé,
direcdo de Estevao Ciavatta e Mauro Mendonca Filho. Lancado inicialmente aos
sabados a noite, em horario nobre, o programa sofreu mudancgas frequentes na grade por
conta da baixa audiéncia em rela¢do aos principais concorrentes. Na época em que foi
ao ar no sabado, Muvuca concorria diretamente com o humoristico ‘A Praga E Nossa’,
de Carlos Alberto Nobrega, exibido pelo SBT. Em 1999, o Muvuca passou a ser exibido
nas sextas-feiras, logo apds o Globo Repérter. No ano seguinte, em 2000, o programa é
transferido para a terca-feira, na faixa de programacdo conhecida como Terca Nobre,
mesma faixa hordria onde foram exibidos os dois outros programas anteriores
comandados por Regina Casé, sob a tutela artistica de Guel Arraes, o Programa Legal

(1991) e Brasil Legal (1995-1998).

A proposta do Muvuca era ser um programa de entrevistas nao convencional, mais
uma vez na trajetoria do diretor de nuicleo e da apresentadora, uma operagdo que movia
um programa televisivo dos estidios para outros ambientes. Muvuca instalou-se em
uma casa, na regiao do Humaita, na cidade do Rio de Janeiro, uma estrutura de 200 m>
com seis quartos, trés salas, banheiro, cozinhas e jardim com piscina (MEMORIA
GLOBO, 2015). Com vistas para diversas paisagens exuberantes da capital carioca, a
ideia do programa parecia transitar entre realizar entrevistas informais e inusitadas,
apropriando-se do ambiente doméstico, e as vivéncias tanto da apresentadora quanto da
sua equipe técnica na casa com a presencga dos entrevistados. A proposta era aproximar
celebridades ao posto de pessoa comum, através do bate-papo descontraido, e fazer das
conversas surgidas na casa-estidio o ponto de partida para criacdo do roteiro da edicao,
aproveitando das situacdes gravadas os momentos mais espontaneos, equilibrando-os

com as informagdes sobre a vida privada dos convidados.

Instalados na residéncia no bairro do Humait4, no Rio de Janeiro, tanto Regina
quanto a equipe ocuparam os comodos da casa ndo sé para construir o0 ambiente em
local de gravagdo. Era como se o programa, concebido para acontecer ali, utilizasse

desse mote sobre a casa para abrigar toda a equipe de producdo, reveladas ao longo das
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edicdes em cenas que mostram os profissionais trabalhando, enquanto as entrevistas
eram gravadas. H4 uma constru¢do em torno da de confinamento, acompanhamento,
uma proposta de vigilancia, de observacdo continua de o processo de concepgao,
gravacao e exibi¢cdo do Muvuca. Hd, aqui, de forma ainda discreta, a constru¢ao de uma
linguagem dos realities shows que se popularizariam no Brasil a partir de 2001, com a
estreia do Big Brother Brasil. Ou seja, cenas gravadas e bastidores misturavam-se, e
essa mistura pode ser vista na ideia de bagunca, aglomerado de pessoas, agito
relacionado ao prazer que o programa traz. Ao longo das edi¢des, o Muvuca ocupava
todos os comodos da casa, diferentes com cada convidado, possibilitando ndao s6 o
contato do entrevistado com Regina Casé, mas uma interacdo com o espago, com 0s
objetos de cena, transformados também em assunto para conversas que ocorreram na

cozinha, no jardim ou até mesmo no banheiro.

O Muvuca pode ser dividido em duas fases que impulsionaram mudancas na
conducdo e nas propostas iniciais do programa. A primeira fase, entre 1998 e todo o ano
de 1999, o ambiente doméstico foi bastante explorado e o programa parecia caminhar
para a formatacdo de um estilo proprio de conduzir as entrevistas, marcado pela
descontragdo e o improviso. Entretanto, as constantes quedas de audiéncia resultaram na
segunda mudanca de horario, em 2000, e a volta para as tercas-feiras trouxe também um
certo tom ja familiar do telespectador: Regina Casé volta a entrevistar pessoas anonimas,
equilibrando com entrevistas com celebridades, a0 mesmo tempo em que as gravacdes

na casa do Humaité passam ser pouco usadas no resultado final das edi¢oes

As reportagens sobre a estreia do programa na época ressaltaram a categoria
criada pelo proprio programa para resumir sua tematica: tratava-se de um talk show nao
convencional. A maioria delas revelou muitas informacdes de bastidores, detalhando os
convidados que participam de cada episddio, quais os momentos marcantes das
entrevistas, e uma série de declaragdes dos diretores, atores e equipe técnica. A grande
maioria abordou o fator novidade do programa de Casé pelo ambiente caseiro: uma casa
de dois andares, que foi redecorada e passou a abriga a producdo e os estidios do
Muvuca: “todos os seis quartos e trés salas poderdo ser palco das entrevistas, assim
como o banheiro, a cozinha e o jardim — de onde se avista a Baia de Guanabara
(FERNANDES, 1998). A ideia era que os convidados de cada edi¢dao fossem fazer uma

mera visita de cortesia a Regina Casé.
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Muvuca conseguiu devolver a lideranca a Globo “desde a aposentadoria de Chico
Anysio e de sua escolinha” (REIS, 1998) na semana de estreia do programa, atingindo
32 pontos de média no ibope, contra os 21 pontos da Praca E Nossa. Entretanto, estava
aquém do que as reportagens e critica reconheciam no Brasil Legal, por exemplo. A
proposta do ambiente doméstico trouxe para as entrevistas atividades como cozinhar,
separar graos de feijdo, fazer a higiene pessoal no banheiro. A conversacao surge nestes
ambientes e tenta trazer o tom familiar tanto para o discurso como para as a¢des de cada
um dos sujeitos na imagem (maquiar-se no espelho enquanto Regina e Angélica

conversam, por exemplo).

Concentrar grande parte da acdo da atriz dentro de uma casa
deve ser econdmico e viavel do ponto de vista da produgdo,
mas empobrece o show. A perda maior foi abandonar o
universo brasileiro, que exibe mais pré-producdo e muitas
viagens para encontrar personagens interessantes e investir em
figuras do show biz. Levar a apresentadora Angélica para o
banheiro para arrancar dela revelacdes sobre sua iniciagdao
sexual foi até divertido, mas poderia ter acontecido em outro
canto da propria emissora: no Videoshow ou no Domingdo do
Faustio (REIS, 1998)

Se em Brasil Legal e Programa Legal, a presenga do sujeito in loco, no caso
Regina Casé, para captar dos locais registrados os cotidianos, em Muvuca hia um
afastamento para privatizacdo dos discursos, das ruas para o ambiente doméstico. A
linguagem, que tentava se aproximar do documental a partir do registro in loco, da
espaco, em Muvuca, para um clima de intimidade a partir de uma humanizacdo das
celebridades. A dimensdo itinerante e aventureira ndo se v€ mais em Muvuca e muito
disso aparece nas criticas por uma inversdo do ambiente externo para o ambiente interno.
Se no Brasil Legal, Regina tentava criar uma atmosfera em que os personagens comuns
ocupavam o lugar dominante das personalidades, em Muvuca, hd um reconhecimento de
que agora € a vez das celebridades tentarem se aproximar do lugar do homem ordinario.
As estrelas revelavam suas intimidades e as cenas pareciam refor¢ar uma conversagao

especializada na vida de famosos e personalidades, “a idéia € transformar as

personalidades convidadas em verdadeiros Manés das Couves” (REGINA..., 1998).

A critica televisiva reconhecia outros espacos dentro da grande onde a exploragdo

da intimidade de astros da Globo era ingrediente, entretanto, ressaltava a performance
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espontanea de Regina como um diferencial no tratamento da vida privada das
celebridades. A abordagem diferenciada, que aparece como marca distintiva para a
critica, estd na maneira como a apresentadora naturaliza o clima da conversac¢do a partir
dessas acdes que eram representadas nos espacos da casa. Com os personagens
populares, Regina conduzia as entrevistas com bastante expressividade, abusando dos
gestos e trejeitos espalhafatosos, em Muvuca o reconhecimento da critica era de que,
com as celebridades, a atriz se destacava mais do que seus convidados. Nas entrevistas
do Brasil Legal, vemos a maneira como conversa com o entrevistado que esta fora dos
holofotes, por meio da expressividade corporal, possibilitava o desenrolar de uma
conversa mais natural. Em Muvuca, diante das celebridades acostumadas com os
esquemas da fama a partir do seu relacionamento com televisdo, Regina forca uma
naturalidade na interagdo com os convidados, na tentativa de criar uma relagdo de
proximidade entre astros globais e o telespectador num jogo entre habitos comuns e as

possibilidades a partir da fama.

Apesar da tematica se centrar na vida das celebridades e nas situacdes vivenciadas
na casa do Muvuca, a abordagem sobre as personalidades da industria cultural é
associada a um investimento da Globo em se aproximar das classes populares
(GLOBO..., 1999). Na mesma reportagem sobre as acdes da emissora na programacgao
de 1999, além do Muvuca, aparecem o programa Sandy & Junior, o especial Amigos &
Amigos, com as duplas sertanejas Zezé di Camargo e Luciano, Chitdozinho e Xoror6 e o
cantor Leonardo. Neste sentido, o Muvuca insere-se num contexto televisivo marcado
por um fendmeno da celebrizacdo a partir exploracdo dos espacos domésticos e das
relacdes pessoais vinculadas historicamente a esfera privada ” (FREIRE FILHO, 2007,

p. 61). As primeiras experimentacdes com a linguagem dos realities shows** vao expor

>0 Muvuca insere-se num conjunto de programas e quadros da TV Globo que aparecem, hoje, como
local de experimentacdo da linguagem dos realities shows no Brasil. Ainda nos anos 90, a MTV
Brasil exibia os conteiidos de The Real World, formato criado pela MTV americana em 1992 e que,
na versdo brasileira, ganhou o titulo de Na Real. O programa tinha formato seriado e mostrava a
convivéncia de adolescentes no mesmo espaco doméstico, mas eram acompanhados pela equipe do
programa nas suas rotinas normalmente. Eles dividiam o espaco de uma casa e discutiam sobre
sexualidade, drogas e conflitos emocionais. Em 1997, a MTV Brasil passou a exibir as temporadas de
The Real World com o titulo Na Real. Em 2000, a emissora criou a versio brasileira, o seriado ’20 e
Poucos Anos’, “o primeiro seriado da vida real na TV brasileira. Nada de ficcdo! Tudo o que acontece
nos oito capitulos de "20 e Pouco Anos" € pura realidade. A partir de hoje e, em cada semana, o
publico vai desvendando novas e inesperadas facetas da vida dos personagens” (MTV BRASIL...,
2000). O primeiro reality show da TV Globo estreia somente em 2000, o programa No Limite,
inspirado no programa da televisdo americana Survivor, onde os participantes sdo levados para uma
localidade isolada e sdo submetidos a diversas provas para testar a resisténcia e garantir a
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os beneficios da fama, que atravessam as histdrias das pessoas comuns, marcadas pela

relacdo com o trabalho e o cotidiano popular.

Ha uma aproximac¢do do Muvuca com marcas reconhecidas de diversos géneros,
mas a critica prefere aproximar a forma como o popular é acionado nele a partir da
exploracdo das celebridades. “[...] programas de variedades como Muvuca, de auditorio
como o de Hebe Camargo ou humoristicos como A Praga é Nossa sao mais semelhantes
entre si do que faz supor o blablabla dos criticos” (VALLADARES, 1999). A forma
como, historicamente, Hebe Camargo foi consolidando uma rela¢do de intimidade com
seus convidados se assemelha a maneira como se reconhece o trato de Regina com seus
entrevistados célebres. Vemos, portanto, como o programa lida com essas formulas que
se diluiram em estratégias televisivas, mas que sdo matrizes vistas na maneira como
esses programas lidavam com os elementos da industria cultural desde a década de 60,

com os primeiros programas de auditorio e de variedades.

Construindo o espago da cena ndo s6 como a sala de visitas, que remete a relagao
de intimidade com as celebridades vista com Hebe Camargo, mas por todo o ambiente
doméstico “de verdade”, a conversacdo no programa se estabelece, convocando a
“sensibilidade da vida doméstica, das relagdes interpessoais e da dureza do cotidiano”
(SILVA, 2013, p. 202). A proposta de operar um talk show nio convencional recorre a
estas formulas ja cristalizadas para lidar com valores ligados a intimidade e aspectos da
vida privada que aparecem nos discursos das celebridades. Se, na década de 1970, as
conversas no sofa do programa de Hebe Camargo rendiam pautas em publicacdes como
Capricho e Amiga, Muvuca situa-se num cenario potencializado de informagdes sobre
as personalidades da industria cultural, principalmente a partir do surgimento da internet,
alimentando o interesse do publico em conhecer mais sobre os artistas que atuavam nas
novelas, que ocupavam o topo das paradas de sucesso, ou mesmo a curiosidade sobre

como se comportavam os apresentadores da televisdo nos seus espacos domésticos.

permanéncia no jogo, na tentativa de faturar o premio final. Anterior ao reality, Muvuca e o quadro
Retrato Falado, apresentado no Fantéstico pela atriz Denise Fraga, mostram algumas tentativas da
emissora em aproximar-se de uma linguagem que opera no limiar da realidade construida pelo
programa e lidam com a relacdo entre o publico e o privado. O No Limite consolida essas
experimentacdes de um formato que comega a se popularizar no Brasil com dois programas: o Big
Brother Brasil, a partir de 2001, na TV Globo, e o Casa dos Artistas, no mesmo ano, exibido pelo
SBT.
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A diferenca no Muvuca € que essa curiosidade acerca da vida privada das
celebridades é construida nas cenas do programa e no desenvolvimento de suas agdes,
que tem uma construcdo narrativa mais continua — os acontecimentos tém uma ordem
cronolégica e isso fica claro no momento da sua exibicdo, ainda que se reconhecga as
intervengdes na montagem. Esses acontecimentos sdo explorados no programa de a
partir do comportamento dos convidados em um ambiente que reproduz um espaco

doméstico:

A apresentadora Angélica serd uma das atracdes do programa
de estreia. Ela e Regina mantiveam uma conversa agradavel,
que versou sobre temas variados. Numa das salas da casa, as
duas assistiram ao "Angel mix". Depois, Angélica mostrou a
anfitrid algumas fotos do seu dlbum de viagens. Elas também
conversaram no jardim, na cozinha e até no banheiro. Angélica
sentada na banheira e Regina, no bidé. ‘Foi diferente de todas
as entrevistas que eu j4 tinha feito, a gente falou um monte de
besteira’, conta a loura. ‘A Regina me mostrou a casa toda e,
como as cameras ficam camufladas, fiquei bem a vontade.
Tenho certeza de que o programa vai arrasar’.Na lista de
convidados do programa também estdo Luiz Fernando
Guimardes e Evandro Mesquista, amigos pessoais de Regina,
Fernanda Montenegro e Ana Paula Arésio. Quem assistiu a
entrevista de Ana Paula, gravada no jardim, diz que o papo foi
eclético (FERNANDES, 1998).

Diante das criticas, chama-nos a aten¢do o fato da maioria delas abordar o traco
popular do Muvuca a partir do uso expressivo de convidados famosos, na intencao de
torna-los comuns. As celebridades nos apontam para uma operacdo do popular que
aparece de forma dominante e que, por consequéncia, revelam o lugar para os
personagens comuns dentro do programa. Eles ocupam os postos dos trabalhadores —
equipe de produgao, equipe técnica e outros profissionais que sdo convocados para as
cenas na tentativa de marcar a presenca do homem comum a partir da sua condi¢do de
trabalhador: a empregada doméstica, o carteiro, o vendedor, os proprios membros da
equipe técnica e de producdo. O lugar garantido para eles, no programa, € visto nas
entradas em que suas vidas ndo sdo expostas, eles fazem parte da cena, representam a si

proprios para dar o tom do improviso.

Na edicdo de estreia, em 14 de novembro de 1998, Muvuca comeca ainda sem
deixar muito claro qual a sua proposta. Com cenas ainda desconexas, as primeiras
imagens do programa sdo em uma grande sala de uma casa, funcionarios abrem as

cortinas do comodo para permitir a entrada de luz. A medida que o cenério vai
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recebendo mais luminosidade, Muvuca vai ganhando vida e as cenas vao discorrendo
como num tempo que parece acontecer no momento da sua exibicdo. Vemos Regina
Casé ao celular e uma segunda voz em off conversando com a apresentadora. E o mestre
em feng shui, Sheng Lin, que vai ser contratado para harmonizar o ambiente da casa
onde vai ser gravado e rodado o programa. No didlogo, a ideia de um acontecimento
futuro, a estreia do programa, marca a conversa de Regina no telefone com o mestre,

quando ela diz “A gente vai fazer um programa novo todo em uma casa, sabe?”.

A proposta de criar um programa em construcao aparece também na edi¢ao de 04
de junho de 1999. Ainda na abertura do programa, vemos Regina Casé em uma rodovia,
ao fundo diversos carros e caminhdes cruzam as pistas da estrada. Casé dirige-se
diretamente para a camera e parece cumprimentar o telespectador em casa: “Oi gente,
tamo chegando. Ou melhor, indo. Pra Sdo Paulo, no meio da Dutra, e eu vou ficar aqui
0”. Estendendo o dedo polegar, Regina pede carona na estrada e inicia uma “aventura”
para gravar o Muvuca na capital paulista, para isso, performatiza, na estrada, as
dificuldades de conseguir uma carona — sua performance é registrada pela camera, que
exibe quais os obstaculos que a apresentadora enfrenta. Com uma trilha sonora que nos
remete a jovem guarda, a atriz se pergunta: “Serd que as pessoas ainda dao carona como
na década de 70?”. Olhando para o relogio, ela diz “Dificil, mais de meia-hora”. Ainda
que as referéncias temporais aparecam em cena, Muvuca segue o tempo suposto da
gravacdo, porque, apods, relatar o tempo de espera por uma carona, um grupo de

mulheres em um carro encosta proximo a Casé e iniciam um dilogo.

AUDIO VIDEO

Regina Casé - Oi! [corte da imagem] Mulheres
maravilhosas, corajosas, que pararam pra me dar
uma carona.




Regina Casé - Como é teu nome?
Jaqueline — O meu é Jaqueline

Regina Casé — Oi Jaqueline!

Regina Casé — Eu t6 indo pra Sdo Paulo gravar o
Muvuca ld.

Garota — E mesmo?

Regina Casé — E verdade! Sabe quem vai td ld? A
Gretchen, a gente vai arrumar um modeldo pro show
dela, depois vai o Zé do Caixdo, conhecem? [Regina
imita um gesto do ator José Mojica e todos riem]
Depois a gente... Os Titdas, gostam dos Titds? [uma
das garotas acena afirmativamente com a cabeca].
Que muisica vocé conhece deles?

Garota — “Familia”.

Regina Casé — Agora eu tenho uma coisa incrivel
pra dizer..

[Em off — Regina Casé] Ndo sou so eu, é toda a
equipe.

[Em off, uma das garotas responde a atriz] Vamos,
vamos todo mundo, cabe todo mundo

Imagens da equipe sdo insertadas
enquanto Regina Casé fala sobre a
equipe de producdo

Regina Casé — Vamos ver, né?

.“

Regina vai posicionando cada
membro da equipe dentro do carro
parado na Via Dutra. HA um corte
para a imagem dentro do carro.

Regina Casé — Pera ai, o boom agora...
[Ouve-se pessoas dando risada dentro do carro]

[Em off — Regina Casé] — Eu achei que o Muvuca ia
ser s6 em Sdo Paulo. A Muvuca ji comecou na
Dutra.
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Uma série de imagens feitas dentro do
carro, todas fora do eixo horizontal da
imagem, mostram o aperto dentro do
veiculo e ddo um tom de bagunca a
cena.

Regina Casé — Toca ai!

Com os bracos para fora do carro,
Regina d4 um tapa na parte externa da
porta do carro, como quem da a deixa
para o veiculo comecar a se
movimentar. A cadmera segue o
movimento do carro em uma
panoramica horizontal e, na
sequencia, comeca a vinheta do
programa.

O trecho transcrito acima, exibido em junho de 1999, marcou o inicio de um novo
movimento dentro do programa: diante da queda da audiéncia, Muvuca deixou de ser
gravado exclusivamente na casa localizada no Rio de Janeiro e ocupou outros espacos
domésticos. Neste episddio, especificamente, o programa foi todo rodado em casa no
bairro da Mooca, em Sdo Paulo, onde funcionava uma das mais tradicionais cantinas
italianas. Apesar da singularidade do episddio, o trecho exibe uma forma bastante
especifica que o programa tem de construir o tempo de acontecimentos dos fatos,
tentando-se aproximar de uma realidade que tem curso a partir da sua exibi¢do em rede
nacional. Regina se dirige para a cadmera, em alguns momentos, tentando dar conta deste
registro em construcdo, e interage com os convidados e entrevistados a partir do

improviso. A vinheta de abertura também segue a mesma linha:
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Figura 15 - Vinheta de abertura do Muvuca - Reproducdo/Youtube

No caso do Muvuca, encontramos na vinheta o desenho de uma casa com diversas
janelas, em cada uma delas, uma letra que forma o nome do programa, e se
movimentam de maneira desordenada. De inicio, as letras nas janelas animadas nao nos
mostram qual palavra € formada. As animagdes sdo, de repente, intercaladas com
imagens de Gretchen, Z¢é do Caixdo, de Regina Casé ao lado dos integrantes do Titas,
trechos das entrevistas exibidas na edicdo. A vinheta pretende apresentar ao publico
minimamente as cenas que irdo compor o episddio do dia. Os fragmentos rapidos nao
deixam escapar falas ou outros recursos sonoros das cenas, somente as imagens que
parecem compor a vinheta. Por fim, vemos a animac¢do que parece fazer o arremate da

vinheta, quando as janelas animadas ocupam toda a tela formando a palavra Muvuca.

O espaco doméstico nos parece ser a ferramenta a partir da qual o Muvuca
problematiza o popular. Além do cenédrio ambientado em uma casa, vemos diversas
referéncias a um local residencial na propria vinheta com as animagdes que reproduzem
a imagem de uma casa. Encontramos também outras formas, a partir dos didlogos e
entrevistas, que tentam dar conta da constru¢ao simbdlica desse lugar cotidiano. O tom

do improviso, ja levantado aqui neste capitulo analitico, é um forte aliado para reforgar
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a ideia de uma cotidianidade reproduzida: a impressdo ¢ de que o Muvuca tenta
construir um contexto comunicativo no qual entrevistados e o proprio publico em casa
devem se sentir a vontade. Estas constru¢cdes aparecem na propria performance de
Regina Casé, que recepciona todos os convidados na porta da casa-cenario, dando as
boas-vindas a cada um deles — ou os proprios convidados vao adentrando a casa em
busca de Casé, enquanto as cameras registram esse passeio pelo ambiente onde vai
acontecer a conversa.

O “sentir-se a vontade” visto nas marcas corporais e performéaticas da atriz-
apresentadora possibilita que uma ruptura na formalidade da linguagem televisiva, o que
ganha um reforco a partir da exibi¢do dos seus modos de constru¢do, como vemos em
um dos episddios encontrados no Youtube, exibido 12 de agosto de 1999. Regina esta na
escada da casa e, olhando para alguém que a camera nao consegue enquadrar, ela
pergunta sobre um convidado: “ele ja chegou?”. Em seguida, ainda proéximo a escada de
acesso a casa, ela recepciona o jogador de volei Nalbert e pergunta: “trouxe a medalha?
S6 entra aqui se tiver trazido a medalha!”. Os dois riem e se cumprimentam — neste

momento, o lettering indica o nome de Nalbert na tela.

Figura 16 - Chegada de Nalbert na casa do Muvuca - Reprodugdo/Youtube

Na edi¢do de 12 de agosto de 1999, na sequéncia da chegada de Nalbert, o proprio
jogador pergunta se o almoco estid pronto, e Regina responde que ja estd na mesa. O
almogo em questdo é um churrasco “preparado” pelo jogador de futebol Renato, que é
servido por garcons. No jardim da casa, diversas mesas ocupadas criam o ambiente
festivo. E neste local que os entrevistados vdo conversar com Regina e, neste clima de
churrasco de sidbado, as conversas se desenvolvem pela logica da trivializagdo: em um

primeiro momento, Casé conversa com um grupo de operadoras de telesexo. O debate
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transita entre a curiosidade de exibir, na televisdo, as garotas que alimentam o
imagindrio coletivo dos servigos de sex phone, a0 mesmo tempo que exploram a

sexualidade a partir da rotina das prdoprias garotas.

O dialogo se constréi na abordagem da profissao inusitada e, a partir do contexto
do ambiente doméstico, marca a casa do Muvuca como espago legitimo da trivializacao.
A conversa da conta das experiéncias cotidianas dos convidados nao-famosos, como as
garotas, mas percebemos que hid uma presenca maior de entrevistas com celebridades,
principalmente atores e atrizes da TV Globo. Em um contexto marcado por um
fortalecimento das noticias sobre celebridades®, um programa da emissora vai revelar
as curiosidades dos famosos a partir das performances de Regina Casé, que tenta
mostrar um pouco da rotina das estrelas. Entretanto, a tentativa de enquadrar estes
artistas no lugar de “homens e mulheres normais” nao abdica das condi¢des sociais

especificas que adquirem as celebridades no universo dos famosos.

Em uma das edi¢des, Regina Casé prepara uma festa-surpresa para a atriz Malu
Mader, e vemos como diversos elementos culturais desta celebragao aparecem em cena:
a gravacdo de um video de aniversario para atriz assistir futuramente, a compra do
presente de Malu, convidados intimos € o momento do “parabéns”. Neste mesmo
episddio, dois trechos especificos chamam a atencdo para o lugar do entrevistado
famoso e como este lugar nos indica a construcdo da celebridade no programa. No

primeiro deles, Regina estd em busca de um presente para Malu Mader.

Regina Casé Andando, acabei entrando nessa loja, quem sabe... Uma barraca, vocé
acha?

Vendedor Uma barraca é algo bem novo, né?

Regina Casé Barraca ndo é novo, ndo. Indio jd ficava em barraca...

[corta para o vendedor olhando a barraca, a imagem sai dele e vai para

* No Brasil, o grande meio divulgador de celebridades é a televisio e, a partir do final dos anos 90, a
cobertura jornalistica sobre famosos cresceu vertiginosamente, tanto no meio impresso (0 mais
tradicional nesse assunto), quanto nos audiovisuais, além das indmeras se¢des presentes na internet.
O boom editorial deu-se em meados dos anos 90, como lancamento da revista Caras, 0 maior sucesso
editorial do pais nesse periodo, entretanto, diversas outras publicacdes anteriores davam conta de
noticiar a vida privada das celebridades. Nos anos 2000, aparecem na televisdo diversos programas,
principalmente vespertinos, que se apropriavam das publicacdes impressas sobre os famosos para
criar uma espécie de telejornal de fofocas. E o caso de programas como Melhor da Tarde e De Olho
nas Estrelas (TV Band), apresentados por Ledo Lobo; 'A Casa é Sua' (Rede TV), com o quadro 'Fatos
e Boatos', apresentado por Sénia Abrdao; o quadro conduzido por Nelson Rubens no programa Note
e Anote', da TV Record; e o TV Fama, veiculado pela Rede TV.
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Casé analisando a barraca]
Essa barraca cabe 4 adultos?
Trés adultos...

Trés adultos... A Malu, o Toni e duas criangas. Mas eu precisaria botar a
babd.

A babd também?

Cé acha que a Malu vai viajar sem a babd? Isso se ela ndo levar a
cozinheira... Cé acha que a Malu vai ficar cozinhando o dia inteiro? Isso
se ela ndo levar o motorista. Ai tem a Malu, o Toni, duas criangas, a babd,
a cozinheira e o motorista. Seis pessoas...

Seis pessoas... Eu tenho ai!

Tem alguma coisa original? To querendo ter uma ideia, jd andei Ipanema
inteira...

Tenho aqui algo bem moderno... Uma biissola eletronica de iltima
geragdo.

Vocé acha que a Malu Mader vai gostar disso?

Logico, imagina ela poder ir pra qualquer lugar do globo e saber a
orientagdo dela.

Do globo ou da Globo? [Risos] Jd pensou, em qualquer lugar da Globo
ela é encontrada pelo produtor da novela...

Ela vai gostar muito...

Cé sabe que ele td quase me convencendo? O negocio é incrivel, uma

bussola que vocé consegue se localizar em qualquer lugar do planeta. Vou
levar um pra Malu e pra mim. Eu preciso mais do que ela. O que eu tenho
mais medo na vida é de me perder.

No trecho acima, vemos que a missdo de Regina é registrada pela camera do
Muvuca e a sua interacdo com o publico gira em torno do presente da celebridade. Ela
recebe indicacdes das pessoas nas ruas e incita as sugestdes como se esses personagens
conhecessem a atriz Malu Mader, quando na verdade sabem de aspetos da sua vida a
partir da sua relacdo como a teledramaturgia. Na indica¢do da bab4, no trecho acima,
vemos como as relacdes sociais conformam as condi¢des especificas da atriz global,
refor¢ando o padrao familiar da elite brasileira, com a presenca da empregada doméstica.
Os papeis familiares na vida dos famosos sao bastante explorados, ndo s6 para agugar a
curiosidade do telespectador a respeito da vida cotidiana das celebridades, mas também
para pontuar os momentos em que eles se aproximam, de alguma maneira, do cotidiano
do publico. Vemos outro exemplo no episédio em que Regina Casé recebe Sandy &
Junior no programa e eles conversam sobre os desafios deles, ainda adolescentes, diante

de uma carreira artistica de sucesso:

Regina Casé Vocés sairam do Muvuca, entraram no Muvucar. Deram tchau para o
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Muvucdo? [Sandy e Junior riem] O papai e a mamde estdo no banco de
trds. A mamde acompanha sempre e o papai quando pode [risos].

Regina Casé Cés tdo indo pra Xuxa?

Sandy E..

Regina Casé Véo so6 cantar ou vdo dar entrevista?

Sandy Vamos cantar...

Regina Casé O que vocés cantar?

Sandy O Titanic...

Regina Casé Vocés trabalham muito aqui no Rio e em Sao Paulo, mas vocés continuam
morando em Campinas, né? Nao é complicado ter que se deslocar mais?

Junior E bastante, mas...

Regina Casé E por que vocés continuam ld?

Sandy Porque, assim, a gente ndo quer... Ld é uma cidade civilizada, tem tudo

que Rio e Sdo Paulo tem, mas ainda é meio interior, entendeu?

Regina Casé Mas vocés gostam dessa vida? Ou as vezes enchem o saco e pensam "ah,
eu quero uma vida normalzona, dormir na casa da amiga, ndo fazer
nada...

Sandy Ndo tem esse negocio de, de repente, encher o saco e 'nossa, ndo queria

fazer mais nada'. Ndo tem isso, as vezes a gente cansa um pouco, que é
cansativo, né? Viaja bastante, corre bastante, mas a gente nunca pensou
em parar e desistir de tudo.

Sao os dilemas dos entrevistados-artistas que vao construindo o tom de intimidade,
que aparece na performance de Regina Casé, através de uma proximidade gestual nas
entrevistas que parece ganhar sentido com o ambiente de proximidade construido pelo
programa. A intimidade ¢ um mecanismo pelo qual o programa busca explorar a emocao,
sem recorrer a uma forma mais direta de explorar assuntos cotidianos. A ideia € que a
propria conversa que se desenvolve ali, através do registro vigilante do programa, seja
natural e que as reagdes — choros, riso, emocao, divertimento, algazarra — surjam a partir
da proépria interacdo entre Regina e os convidados. Assim, as situacdes mais curiosas
das celebridades sdo reveladas por elas mesmas e Regina Casé incita estas revelagdes ao
explorar com os sentimentos e sensagdes dos entrevistados diante das experiéncias
relatadas, como vemos na entrevista que faz com o casal de jornalistas William Bonner

e Fatima Bernardes:

AUDIO VIDEO
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Regina Casé —Ela ainda era casada?

Fatima Bernardes - Eu tinha me separado e ele veio
conversar comigo...

William Bonner - Bom, eu jd estava apaixonado
quando ela ainda estava casada. Mas at... Lembra
da Valeria Monteiro? Eu sai com a Valéria... Ela era
casada com o Paulo Ubiratan. Fui jantar com eles
no domingo... Até que a Valéria Monteiro disso 'ih,
Fatinha' - era como ela chamava a Fdtima - 'Fatinha
se separou'. Eu lembro, eu tinha uma taga de vinho
na minha frente, olhei em volta com um sorriso
maquiavélico e disse 'bem, entdo declaro aberta a
campanha eleitoral. O saudoso Paulo Ubiratan,
achando que eu era um cafajeste em dizer aquilo,
falou "vocé ndo vai fazer isso, Fatinha é uma pessoa
otima, a gente gosta muito dela'. Mas isso o que? Eu
to apaixonado por ela.

Regina Casé - Qual foi seu primeiro passo?
William Bonner - Eu levei um tempo ainda...

Fatima Bernardes - A gente comegou a conversar e
ele ficou muito amigo meu. Eu acabei contando
muito...

Regina Casé - Jd apaixonado...
William Bonner - E...
Regina Casé - Mui amigo...

William Bonner - Mas podia ter dado errado. Eu
podia ter ficado amigo demais. No momento certo,
eu... E um case de marketing. Num dado momento,
vocé tem que dar a virada.

Regina Casé - Nesse dia que ele se declarou pra
vocé, ndo rolou nem um beijo?

Fatima Bernardes - Ndo!!

William Bonner — Ndo!!
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Regina Casé - Ai, que monstral Um homem
maravilhoso desse...

Fatima Bernardes - Mas eu ndo tava apaixonada...
Mas jd dura nove anos, valeu a pena ndo ter dado
aquele beijo. Depois de 3 meses de namoro, a gente
Jjd tinha casa montada... Isso porque vocé ndo ouviu
a historia do nosso casamento as margens do Sena.

William Bonner - Preparem os lengos...

Regina Casé - No proximo bloco, o casamento as
margens do Sena.

Nos relatos, aparecem diversos momentos em que vemos a rotina e trabalho dos
dois na Globo como pano de fundo para o romance que surgiu na televisao. O clima de
conversa casual entre amigos possibilita que os dois jornalistas possam revelar a Regina
esses detalhes. Na imagem, vemos a taca de vinho e os corpos sentados num sofa,
dando a impressao de que todos estdo bastante confortiveis. Regina interpela Fatima
Bernardes a partir do que ela sentiu naquela experiéncia especifica. O bate-papo, na
cena, parece se estender para todo o ambiente de gravagdo, envolvendo ndo s6 Regina
Casé, mas a equipe de producdo que ndo aparece na imagem. Fatima se dirige a alguém
que ndo estd enquadrado na imagem sobre o pedido de casamento em Paris, nas
margens do Sena, e permite que Regina brinque com o telespectador, convidando-o a
continuar acompanhando essas historias no préximo bloco. Casé se dirige diretamente

para a camera.
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Se ha uma tentativa de enquadrar a vida das celebridades, aproximando-as do
cotidiano dos telespectadores, hd também um distanciamento entre estes mediadores e
aqueles que compdem os personagens do povo dentro do programa. As celebridades
estdo presentes ali exatamente pelo respaldo que tem no campo artistico e cultural; as
pessoas comuns sao incluidas no programa para compor a narrativa construida em cada
episddio e € esta logica especifica que lhe garantem uma espécie de ndo-lugar: suas
histérias ganham respaldo do programa para serem exploradas pela conversacdo, mas as
formas como estes didlogos se desenvolvem nao propdem celebrizar o ordinario, como
vemos em Brasil Legal. O que vemos proximo do que era feito no programa anterior ai
€ que os personagens da vida comum sdo explorados a partir das suas historias de vida,
das suas condicdes de existéncia que possibilitam encenar no contexto do programa as
conversas triviais. Entretanto, hd uma forte distin¢ao no que se refere aos “personagens”

da vida ordinaria e suas “situacoes”.

Neste sentido, o humor aparece como uma ferramenta para formatar esse espaco
de intimidade entre apresentadora e seus interlocurtores. Se, com as celebridades, a
emog¢do e os dramas se aproximam de uma humanizag¢do do relato das celebridades,
com as pessoas comuns, suas dificuldades aparecem como forma de fazer graca de si
mesmo, o fato de rir das suas proprias. A intimidade que Casé exibe na conversa com 0s
personagens comuns explora a graca nestas histdrias e nas reacdes desses personagens
em contato com o proprio fazer televisivo. Mais uma vez, a quebra da formalidade do
campo televisivo reforca este espaco doméstico, mas sem posicionar 0S personagens
comuns, dentro da 16gica do programa, no mesmo patamar hierarquico dado a presenca
das celebridades. No trecho descrito abaixo, no epis6dio em que o programa prepara
uma festa-surpresa para Malu Mader, vemos como o personagem do carteiro exibe este

lugar outro atribuido aos personagens comuns:

AUDIO VIDEO
Sobe som com trilha sonora levemente animada, Sequéncia de imagens cobrem o trecho
com batidas eletrdnicas. do sobe som. Na ultima imagem da
sequéncia, Regina Casé recepciona o
carteiro.
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Regina Casé - Vocé sabe o que é que é aqui?
Carteiro - Programa, né?

Regina Casé RC - Programa... de televisdo, né?
Vocé sabe como chama? Muvuca.

Carteiro - Muvuca? Risos Maneiro

Regina Casé - Maravilhoso! Cé ndo acha que aqui
tinha que ter um cachorro?

Carteiro - Tinha.. faltou um cachorro ld no jardim
Regina Casé - Sabe qual ia ser o nome dele?
Carteiro - Qual?

Regina Casé - Muvucdo! Risos
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Regina Casé - Vocé achou aqui longe?

Carteiro - Quase que eu entrego as cartas na mao do
Cristo

Regina Casé - Aproveitando a chegada do carteiro,
vou dar o endereco pra vocés mandarem bastante
carta, pra ele ndo aguentar e darem um carrinho pra
ele

Carteiro - Rua Pacheco Ledo, niimero 320, Loja D,
Departamento de Elenco.

Regina Casé - A7 ele vai ld na Globo, pega tudo e
traz pra gente. E nesse endereco que td escrito aqui
embaixo, 0.

Regina Casé - Sabe quem vem aqui hoje?
Carteiro - Quem?

Regina Casé - Os Titds!

Carteiro - Po, me amarro...

2

Regina Casé - Se amarra? Ué, fica ai! E que ¢é
aniversdrio da Malu Mader, ela é casada com um
dos Titds, cé sabe né?

Carteiro - Sei...
Regina Casé - Com qual?

Carteiro - Toni Belloto.

O diélogo vai revelando, aos poucos, a relagdo que o carteiro tem com O universo
da televisdo e da musica. A cena se constroi na tentativa ndao s6 de marcar a entrada do
homem comum no programa, mas, através do seu relato, reforcar uma distincdo da
celebridade no ambito da industria cultural. No caso do carteiro, ele ainda aparece para
reforcar um mecanismo de interagdo do publico com o Muvuca. Ou seja, se as
correspondéncias foram entregues pelo carteiro na casa onde é gravada pelo Muvuca, o
telespectador também pode participar do programa. Por outro lado, o interesse do

carteiro diante da festa de Malu Mader permite que ele acompanhe a celebracido na sua
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condicdo profissional, e nada da sua vida pessoal € explorada na conversa com Casé,
somente lhe € dada a oportunidade de acompanhar a gravacdo de um programa de
televisdo. Da mesma forma que o mestre em feng shui, contratado para harmonizar o
ambiente da casa, o carteiro é enquadrado pelo programa a partir desta condicdo de
trabalhador, da mesma forma que as empregadas domésticas entrevistadas em um dos

primeiros episddios do Muvuca.

Regina Casé fez uma selecdo para escolher as empregadas do “castelinho” da
Casé, como ficou conhecida a casa. Durante a selecdo das interlocutoras, a conversa
refor¢a o lugar construido para a empregada doméstica no ambiente residencial, e os
temas se resumiram as atividades na cozinha. No episddio do dia 21 de novembro de
1998, com as empregadas ja escolhidas e ocupando seus postos de trabalho, o musico
Wando esta interpretando Fogo e Paixao na cozinha, a camera volta-se para Monique
Evans, convidada do dia, que cumprimenta Maria, uma das empregadas da casa. A atriz
pergunta se ela quer dar um abrago em Wando. A camera registra o abraco e, depois,
Maria dirigindo-se a posi¢ao inicial, emocionada, quando é novamente interpelada por
Monique, que descobre que a empregada esta chorando. A entrevista inesperada ocorre
entre a atriz convidada e a empregada, que revela para Monique que se separou do
marido porque encontrou-o em casa com outra mulher, com quem ele vivia no momento.
A vida de Maria passa a ser explorada pelo seu sofrimento amoroso e vemos incitagcdes

como “saia dessa, Maria”, ou “arranje um namorado.

A camera abre novamente, incluindo outras empregadas da casa. “Esta chorando
também?”, pergunta Monique a uma delas. A sugestao é que todos cantem uma musica,
para que Maria saia do clima ruim. Na imagem seguinte, a cAmera — que voltou a
enquadrar o lugar ocupado por Wando — inclui, num panorama maior, diversas pessoas
que também ainda ndo haviam sido vistas, provavelmente membros da equipe de
producdo do programa. Wando volta a cantar Fogo e Paixdo, a camera alterna imagens
fechadas na apresentadora, na convidada e na equipe de producdo, ressaltando suas
reacOes ao cantar a musica, e planos mais abertos que enquadram o conjunto de pessoas
presentes. Ao som da cancdo, o programa encerra com os créditos que sobem na

imagem e vemos Regina se dirigindo a Maria dizendo “E isso ai, Maria”.

O espago doméstico “real” do Muvuca possibilita que a algazarra das cenas seja
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revelada em um processo continuo, com agdes inesperadas que possibilitam a inser¢ao
destes personagens comuns num ambiente marcado pela presenca de artistas do
universo da industria cultural. Ainda que aparecam neste ambiente celebrizado, o carater
improvisado do programa permite a inser¢do destes personagens comuns no centro da
acdo — importante ressaltar que, mesmo assim, sdo incluidos a partir do seu lugar
marcado dentro da relacdo com o programa, ou seja, enquanto empregadas domésticas
emocionadas ao lembrar, a partir da musica, das suas vidas. Esse € o mote — a emocgao —
que conduz a participagdo de Maria na cena. O clima festivo da cena promete confortar
a empregada doméstica diante das situagdes privadas que a cangdo lhe remeteu na

ocasiao.

Diante da anélise trazida sobre o Muvuca, vemos que o programa lida com
expectativas de reconhecimento a partir de uma referéncia de talk show nao
convencional, entretanto, o proprio programa, ao longo do tempo, parece romper com
essa expectativa ao lidar com um produto que se constrdi no seu tempo de exibicdo. Se
em Brasil Legal, a ideia de talk shows das ruas ganha forca com a incursdo de Regina
Casé pelas gravagdes externas que revelam as diferentes regides do Brasil e suas figuras
populares, no Muvuca, o espago doméstico possibilita a conversa trivial, em sua maioria,
com celebridades a partir de uma légica hegemodnica na televisdo, explorando na
conversagao os aspectos da vida privada que ja apareciam em programas como Hebe
Camargo, por exemplo. Vemos, assim, que a conversacao descontraida, marcada pelo
humor e por uma performance que tenta se construir na naturalidade, vai se
consolidando como uma marca dos programas de Regina Casé, como um traco

identitario do modo como constréi suas entrevistas.

Por outro lado, reconhecemos, diante das criticas e reportagens da época, e
também dos materiais analisados do programa, que Muvuca convoca a presenca do
publico dentro dele a partir do possivel interesse na vida privada dos artistas da
inddstria cultural. O clima de informalidade criado no programa revela esta estratégia a
partir da performance da atriz e da maneira como a linguagem televisiva é apropriada na
constru¢do do programa, esse movimento de continuidade das agdes que tentam exibir
um acontecimento que se desenvolve no aqui e agora. O improviso possibilita que o
popular, dentro do Muvuca, opere a partir das légicas do popular-massivo, a partir da

apropriacdo do mundo das celebridades em convocar uma audiéncia, num contexto em
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que a industria da fama atinge grandes propor¢des no meio cultural. Entretanto, esta
operacdo parece ser regida pela performance de Regina Casé na condugdo de entrevistas
leves e informais, com temas mais triviais, consolidada ao longo dos anos com os

diversos programas comandados pela atriz-apresentadora.

Se o espago doméstico aparece, em Muvuca, para criar este tom de familiaridade,
a possibilidade que esse espaco concreto tem de permitir a encenacdo de atividades
rotineiras do cotidiano dos brasileiros, como cozinhar, maquiar-se no banheiro, realizar
uma festa no jardim de casa, esta familiaridade se restringe ao interesse de quem o
programa legitima enquanto entrevistado no programa. As celebridades tentam exaltar
os tracos mais cotidianos de suas vidas e reforcam algo que aparecerd com bastante
forca no Esquenta!: a relagdo intima entre os artistas globais e a apresentadora Regina
Casé. E esta relacdo intima, cotidiano, construida a partir das rotinas de gravagdes dos
atores, de viagens e do sucesso dos cantores famosos, das conquistas de atletas e
personalidades, que vai se desenvolver no espaco doméstico. Ao mesmo tempo, o
espaco dado as pessoas comuns, no programa, € distinto deste legitimado pelos artistas
globais, elas sdo enquadradas como categorias da vida ordinéaria e sdo colocados nesse
espaco a partir das suas condi¢des enquanto trabalhadores. Quem esta autorizado a fazer
uma visita a Regina ndo sido os personagens da vida comum, sdo as celebridades que

conquistam o espago da intimidade.

Enquanto a expectativa do Muvuca € criar um espaco doméstico para todos os
telespectadores dividirem com os personagens famosos presentes os aspectos da vida
cotidiana, essa expectativa é quebrada pela propria relacdo construida por Regina Casé
com seus entrevistados famosos, tornando a casa do Muvuca a casa da propria Casé. A
apresentadora representa a propria Muvuca: ela estd dentro e € parte desta algazarra
tipicamente brasileira, entrecortada por hébitos cotidianos representados na casa do
programa. “Ela € mal arrumada sem estar fantasiada, é grosseira e muito gentil ao

mesmo tempo, € prepotente mas pode submeter-se, € triste e alegre, é plural e

contraditoria. Ela "¢" a bagunca brasileira” (KILPP, 2004, p. 14).

Neste sentido, € esta constru¢cdo de algazarra que permite o posicionamento das
celebridades numa outra perspectiva dos programas de auditdrio, porque tentam revelar

detalhes de suas intimidades encenando estas acdes dentro do programa. Nao somente
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no relato das experiéncias, sendo tentando compor estas experiéncias no ambiente
doméstico que serve de cendrio para o Muvuca. Cabe aos personagens comuns, €
automaticamente ao publico telespectador, o lugar do outro, a posicdo do estranho, do
exotico, do grotesco, enquadrados pela 16gica do humor na condugdo das entrevistas

para quebrar a formalidade da conversag@o dentro do ambiente televisivo.

Estes momentos de rupturas sdo vistos na montagem do programa e nos artificios
que ele utiliza para quebrar certas convengdes da televisdao: a estética “limpa” e linear
dos programas televisivos, principalmente da TV Globo (cf: KILPP, 2004, p. 14-15), ao
naturalizar o processo de construcdo do programa, € tensionada com um enquadramento
festivo e celebrativo que Muvuca tenta exibir. O improviso nas cenas tenta reforcar o
sentido de vigilancia que o registro televisivo adquire com Muvuca, o fato de que as
cameras conseguem dar conta dos momentos que, hegemonicamente, ndo estamos
acostumados a ver na televisdo brasileira — a0 menos na época, os bastidores das

gravacgdes nio apareciam como matéria-prima para condu¢do de um programa.

Os panoramas de Muvuca representam um olhar barroco sobre
o Brasil e sobre a televisdo "dos brasileiros", que dé a ver, pela
ilusdo, o caréter ilusionista (enquanto homol6gico) do classico
(do puro, do limpo) presente no pais e em nossa TV. Em seu
lugar, Muvuca coloca um territério (a casa) de tensdes e
conflitos, de contradicdes, de uma grande bagun¢a banto (de
raiz africana), que se deseja alegre (uma reunido de pessoas
alegres) e atenta a vida (KILPP, 2004, p. 15)

A estratégia do Muvuca, com isso, se relaciona com a inten¢do do programa em
exibir o cotidiano residencial como uma celebragcdo, como espago da sociabilidade dos
brasileiros. Ao “baguncar” as ldgicas da televisdo brasileira, exibindo o seu fazer e
tentando construir-se num “aqui e agora” quase real, Muvuca lida com uma referéncia
da propria televisdao dentro do ambiente doméstico dos seus telespectadores — € a
televisdo que se constrdi e se reproduz dentro da cotidianidade do seu publico e disputa
tanto com as légicas de produgdo do meio televisivo como com os aspectos do consumo

cultural dos espectadores.

A referéncia ao Nucleo Guel Arraes, neste sentido, reforca um olhar que seus
produtos, incluindo o Muvuca, tem com os aspectos da cultura brasileira e dos

brasileiros, no limiar entre os elementos de uma cultura brasileira tradicional (o samba,
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o churrasco, a festividade, a celebragdo) e os tragos de uma cultura global marcada pelo
crescimento da industria cultural, através do papel estratégico que o universo da fama e
das celebridades ocupam no campo mercadolégico. Vemos, portanto, a recorréncia nos
programas do nicleo em exibir um Brasil “de verdade”, ou menos a sua tentativa
bastante reduzida, ao apropriar-se dos elementos cotidianos dos brasileiros e torna-los

essencialmente unicos, uma janela real de um pais imaginado.

4.5 ITINERARIOS DE UM PROGRAMA DE AUDITORIO: CENTRAL DA
PERIFERIA

Central da Periferia foi uma série de programas exibida na TV Globo uma vez ao
més aos sabados, no periodo de 08 de abril a 23 de dezembro de 2006. Durante o ano,
foram produzidas oito edicdes, gravadas em diferentes estados do pais. Com roteiro do
antrop6logo Hermano Vianna, que havia participado da concep¢ao do Programa Legal
(1991), o programa consolidou o trio produtivo composto, além dele, do diretor de
nicleo Guel Arraes e da apresentadora Regina Casé. A vida cultura da periferia, seus
mecanismos de producdo de entretenimento e a relagdo com os aspectos sociais das
comunidades passaram a ser o tema investigativo do programa. Em vez de capturar
estas realidades a partir das incursdes nas comunidades, como em Programa Legal e
Brasil Legal, os criadores optaram por fazer um programa de auditério ao ar livre,
reunindo apresentacOes musicais € a presenca de uma plateia. As cenas do auditdrio
eram articuladas, na edi¢do, as reportagens feitas por Regina para apresentar as

comunidades periféricas.

Considerado pelos meios de comunicagdo como uma evolucdo do Brasil Legal,
Central da Periferia foi um projeto estudado pela Globo cinco anos antes como uma
proposta para apresentar em rede nacional as produgdes regionais de todo pais
(CASTRO, 2002). Os diretores e criadores do programa reforcam, nas entrevistas
concedidas sobre sua estreia, que o programa funciona como uma espécie de radiografia
da producdo cultural em periferias de grandes cidades (CASTRO, 2006a). “’E hora de
politizar, de promover a reflexdo', afirma Arraes. O primeiro programa de Central da
Periferia ndo termina com musica, mas com um manifesto contra a violéncia doméstica”
(CASTRO, 2006b). A producdo do programa trabalhava com a idéia de revelar os

problemas e também as solucOes criativas das comunidades diante das dificuldades
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encontradas.

A periferia, claro, tem cidaddos do "bem" mas também ¢é o
lugar onde a criminalidade bate recordes e o trafico, em grande
parte das favelas, influencia na vida dos moradores. O que eles
pensam a esse respeito? "Vimos que nem tudo era legal, mas
que também havia algo bom para combater o que ndo era", diz
Arraes. "Mudou a nossa postura politica. E evidente que nunca
fomos doidos ou alienados de achar que tudo estava uma
maravilha. Fomos apenas afirmativos", conta Regina Casé.
"Fazer televisdo para a gente sempre foi Segundo Vianna, o
programa mostra um pais que muita gente ndo conhece
(BARTOLOMEI, 2006).

A musica € o fio condutor do programa, que se apropria do espaco urbano para
criar a tematica do dia. No grande palco montado na comunidade visitada pelo
programa, Regina conduz uma multiddo que se aglomera para assistir as apresentacoes
musicais dos artistas locais. O Central da Periferia alterna, entre a presenga das atracoes
musicais, cenas dos bastidores dos shows e reportagens sobre a vida das pessoas da
comunidade. Essa estratégia inclui mostrar um pouco mais da rotina dos proprios
musicos que se apresentam no palco, além das iniciativas sociais das comunidades e as
formas de expressao dos membros locais. Regina acompanha as histérias de gente que
faz musica e que, paralelamente, exerce outras atividades criativas ou se empenha em

projetos sociais.

O Central da Periferia, localizado na faixa horaria de 16h45, concorria
diretamente com o programa da TV Record, Melhor do Brasil, um programa de
variedades com apresentacdo de Marcio Garcia bastante parecido com o Domingo Legal,
na época apresentado por Gugu Liberato no SBT e exibido aos domingos. O Central
ainda concorria, no mesmo horario, com a Sessao Premiada, faixa de filmes dos sabados
do SBT. Na Band, concorria com o final do Sabadaco, programa de auditério
comandado por Gilberto Barros, e uma parte das transmissdes de futebol. Segundo a
prévia do Ibope, divulgada pelo site OFuxico™, o programa de estreia ficou com 18
pontos de média, com pico de 20, e 37% de participagdo para a emissora global — a
Record atingiu média de 9, com Melhor do Brasil, e o SBT chegou a 7 pontos com a

Sessdo Premiada.

# «Regina Casé estréia Central da Periferia e conquista bons indices na audiéncia”. Disponivel em <
http://www.ofuxico.com.br/noticias-sobre-famosos/regina-case-estreia-central-da-periferia-e-
conquista-bons-indices-na-audiencia/2006/04/09-24338.html>. Acesso em 25 mar. 2016.
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A localizacdo do Central da Periferia na grade no dia de sibado faz uma
referéncia a uma matriz televisiva importante para os programas de auditério. Era nesta
faixa horaria que o Cassino do Chacrinha se consolidou na programacao da TV Globo.
Com Central da Periferia, vemos uma passagem que Regina Casé faz entre o talk show
noturno e o auditério vespertino. “E uma delicia ir com ela aos morros (mesmo os que
ficam nas planicies) e ver gente simples, [...] e ainda acha tempo e animo para fazer
arte” (SILVA, 2006), explica a reportagem da Folha de Sdo Paulo. “Dona de uma
comunicabilidade incrivel” (ABRAMO, 2006), Regina Casé anuncia as atragdes do
palco, fazendo referéncias a histéria dos artistas e a relagdo deles com aquele local
visitado a partir de uma performance ja conhecida do publico, mas que agora lida
diretamente com ele através da plateia, mesclando gestualidades de “‘um formato hibrido
-reportagem-entretenimento, showmicio e entrevistas” (ABRAMO, 2006). E neste
sentido, a performance mais popular da apresentadora causou algumas reacdes na critica

televisiva:

Nao sei se é pressdo da Globo para tentar conquistar o piblico
das classes C, D e E, mas achei o programa insuportivel.
Regina quer passar por povdo. J4 no Fantistico comecou a
apresentar programas sobre musicas regionais. E deixou de ter
graca. De uma das melhores comediantes do Brasil, hoje é uma
apresentadora pior que o Faustdo, com humor for¢cado e
previsivel. Uma pena. Como eu gostava dessa moca. Foi um
martirio agiientar as apresentagdes de grupos como Faces do
Subtirbio, com seus raps hip-hops, se € que isso existe. Nem sei
se o género estd certo. Mas ndo importa, pois aquilo ndo é
musica, é lixo para os ouvidos educados com boa musica
popular brasileira (VILLENA, 2006).

Ao mesmo tempo, algumas reportagens e criticas direcionam o olhar para a
abordagem dada as producdes culturais da periferia mais do que a performance popular
de Regina Casé. Ressai, na imprensa, o valor positivo que a exposicdo das
manifestacdes regionais do Brasil possibilita ao dar visibilidade aos diversos grupos que
se apresentam no programa. De acordo com os textos, o programa “mostra que tem um
monte de coisa legal, sem ser vala negra” (DAHER, 2007) e “[...] a reflexdo de
Hermano que sustenta o roteiro € bastante consistente e que talvez haja ali, de fato, o
registro de caminhos para reconectar experiéncias sociais e culturais muito apartadas”
(ABRAMO, 2006). A critica reconhece, portanto, que ha uma abertura, dentro do
cendrio televisivo brasileiro, para mostrar os fendmenos culturais da periferia que se

distancia da explorac¢do da violéncia e dos problemas sociais cotidianos a partir de uma
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l6gica psicologizante ou grotesca. Central da Periferia chegou a receber o prémio da
Associacdo Paulista de Criticos de Arte (APCA) como melhor programa da televisdo
brasileira em 2007 e as declaracdes da apresentadora na imprensa convocavam o lugar

de qualidade do programa:

“EBu moro numa cidade cercada de favelas e seria muita
maluquice minha ignorar essa parte. Quando comecei a fazer o
programa, ja tinha vindo aqui diversas vezes. Dizem: “Agora
vocé estd local”. Mas é o contrario. E como o programa das
arvores (“Um pé de qué?”, do Futura, que também passa na
Globo): comecei a fazer porque sempre gostei disso, estudava
botanica, adorava arvores. O “Programa legal” veio porque ia a
lugares absurdos com o Hermano Viana, como casamento
cigano em Nova Iguacu ou baile funk em Pilares. A vida nao
pode andar atrds da arte. A vida ndo pode ser mais mixuruca do
que a arte e o seu trabalho ndo pode ser menos legal que o seu
lazer. [...] Ndo é porque faco coisas transgressoras e de alta
qualidade que eu nido vou virar uma coisa normal, um
programa de linha. Tenho que descobrir que Xuxa sou eu ou
que Faustdo sou eu, porque atingi um patamar de popularidade
equivalente, mas sempre num lugar que parece que sou um
restaurante macrobidtico” — diz Regina, dando um exemplo
do que quer dizer (DAHER, 2007).

As pessoas chegam em mim com muita intimidade. Elas
conversam e comentam coisas que véem no programa. E uma
relacdo tdo amorosa, diferente. Ndo é de fi com idolo. Em
qualquer comunidade mais pobre, as pessoas mostram que
estdo se sentindo representadas, como se eu fosse porta-voz.
Tenho muito orgulho. (SCHOLZE, 2007).

A mobilizacdo popular em torno da chegada da equipe de gravagdo nas
comunidades foi descrita pelas reportagens como um evento capaz de arrastar milhares
de pessoas, uma relacdo que acaba impulsionando ndo s6 a sociabilidade através da
televisdo, mas também através do contato direto do publico com aquele universo.
“Regina Casé levou milhares de pessoas a Esplanada da Restinga [Porto Alegre] para
assistir a gravagao de Central da Periferia. [...] Cerca de 300 pessoas da producgdo
estiveram envolvidas no programa” (CASE..., 2006). A relacio de reconhecimento e
valoriza¢do funcionava para a critica, a0 mesmo tempo, cComo uma proposta muito mais
de adesdo das causas do que de apreciacdo, “ou seja, mais do que mostrar, digamos, a
periferia ou de fato o que de "legal" acontece por 14, € preciso fazer muitas afirmacdes a

respeito, elaborar quase que manifesto mesmo” (ABRAMO, 2006).

Neste trabalho, além do material discursivo composto por reportagens e criticas da
época de exibicdo do programa, analisamos os quatro primeiros episodios dos oitos

exibidos no ano de 2006. O primeiro episddio foi gravado em Recife e foi ao ar no dia 8
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de abril de 2006; o segundo, gravado em Sao Paulo, foi transmitido no dia 13 de maio.
Belém foi o terceiro episodio, exibido no dia 3 de junho e, por fim, Salvador fecha a
lista dos quatro primeiros episodios, o ultimo exibido no dia 5 de agosto. Estas
primeiras edi¢des estdo reunidas em um DVD lancado no final de 2006 pela Som Livre
em parceria com a Globo Marcas. Depois destes episodios, Central da Periferia ainda
passou pelo Rio de Janeiro, Porto Alegre e Fortaleza. Ao longo das oito edi¢des, o
programa tentou apresentar um pouco da cultura das periferias e o engajamento social

das comunidades apartadas da sociedade brasileira.

Cada episodio de Central da Periferia se desenvolve de uma forma especifica — a
tematica da edi¢do aborda as questdes especificas de cada localidade por onde o
programa passa. Nao s6 nas atragdes que se apresentam no palco, mas na propria
concepc¢ao final do produto televisivo, ou seja, cada episddio possui uma independéncia
de estilo e formatacdo, a partir do roteiro do programa, que costura as expressoes
culturais da comunidade com os movimentos sociais que ddao suporte aos moradores de
cada regido e a divulgagcdo dos fendmenos considerados de massa nestes contextos
regionais especificos. Entretanto, aspectos comuns em cada uma destas edi¢des nos
mostram que o Central da Periferia conforma uma identidade através da linguagem
televisiva. Muito desta identidade € reforcada pelo proprio formato itinerante do
programa, quando a equipe de produc¢do ocupa um espago urbano da periferia para
servir de cendario para o palco montado. Sao bastante exploradas imagens que exibem os
edificios e a presenca de pessoas nas residéncias, junto com imagens aéreas dos locais
que permitem uma visdo ampla da multiddo que acompanhou cada episddio do

programa.
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Figura 17 - Posicionamento do palco nas 4 edigdes de Central da Periferia - Reproducdo/DVD

Sem abrir maos de recursos de corte de imagem, montagem e recursos graficos,
Central da Periferia constrdi-se por uma montagem visivelmente desordenada — os
cortes das imagens parecem emendar diversos fragmentos das gravacdes, dando a
impressao de que as acgdes registradas pelo programa extrapolaram o seu tempo de
exibicdo na grade televisiva. H4 um reforco, neste sentido, para a constru¢do de um
material selecionado para transmissdo na tv, uma hierarquizacdo do contetudo a partir da
selecao da equipe de produgdo. A edi¢cdo do programa enfatiza as marcas do improviso e
um tom de bastidores em algumas cenas. Estas escolhas estéticas evidenciam uma
op¢ao do programa em naturalizar o processo de gravacdo na imagem, criando
condicdes estéticas para que o programa naturalize seus discursos acerca das periferias
do pais. A ideia de um grande espetiaculo musical improvisado, com interferéncias de
Regina Casé nas apresentagdes, parece extrapolar o tempo do programa, € a impressao
que temos, com a montagem, € que ha ali uma sele¢do do “melhor da festa”. Da mesma
maneira como no Esquenta!, posteriormente, vemos constituir estratégias a partir do
tempo expandido da gravacdo, que conforma o produto televisivo no seu tempo de

producdo pelos cortes e pela montagem.

Neste sentido, vemos que a condugdo das imagens e os enquadramentos de
camera, em Central da Periferia, possuem um papel importante para garantir uma
forma mais popular. As imagens, em sua grande maioria, estdio em movimento e incitam

esse estado de animagdo do programa. A exploracdo de planos abertos, sejam planos
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gerais que mostrem toda a dimensao espacial do lugar, sejam planos médios dos artistas
no palco, procuram reforcar o sentido de multiddo que o programa agrega. Os zoom outs,
por exemplo, sdo utilizados para registrar uma certa abertura do nosso campo de visao
de um objeto especifico para um uma perspectiva mais geral do espetiaculo. Durante as
apresentacdoes musicais, o jogo de cimeras tenta acompanhar as atracdes que
performatizam no palco, mesclando imagens do publico — as reacOes diante das musicas,
acompanhando as letras, ou imagens que registram o cotidiano das comunidades. A
sequéncia de cortes, que acompanha as ac¢des do palco, nos lembram do esquema visual
de programas musicais como Som Brasil, da TV Globo, mas construido de uma forma

mais cadtica.

Figura 18 - Sequéncias de Som Brasil e Central da Periferia

A diversidade de imagens e performances musicais, no Central da Perifeira,
quando analisados na sua unidade enquanto programa televisivo, demonstram a
importancia do roteiro para a constru¢do de cada episodio. Entender o roteiro, neste
programa especifico, significa olhar ndo s6 para os enunciados da apresentadora,
improvisados no palco a partir de um texto produzido. A cadéncia ritmica do Central
exibe os conteddos a partir de uma légica que nos d4 a impressido de que o programa é
um Unico texto. Seus diversos textos colados na montagem final variam entre
informacdes lidas por Casé, reportagens, interacdes com publico, tudo isso indexado as
apresentacOes musicais. Sdo elas que vao conduzir, ao longo do programa, o

telespectador para o seu tempo construido.
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No episddio gravado no Morro da Conceicao, em Recife, Central nos apresenta a
historia do grupo Faces do Subirbio, comandado pelo rapper Zé Brown, depois que eles
se apresentam no palco. As apresentagdes musicais substituem a conversa¢io informal
mais aprofundada, vista nos programas anteriores de Casé como estratégia central. O
investimento, agora, € no espetaculo popular. Os intervalos entre uma musica e outra
sd0 0os momentos que a conversa possibilita as abordagens dos contextos culturais e
temas especificos das periferias e dos grupos musicais. “E bonito de olhar, a0 mesmo
tempo € triste de ver, que uma coisa tdo bonita ndo td sendo olhada como deveria”,
relata o musico Z¢é Brown, que, em seguida, é questionado por Regina Casé — “Tanta
coisa existe na periferia, tantos ritmos, porque vocé€ acha que o hip hop virou o porta-
voz?”. Neste momento, o programa deixa o palco e vai para imagens de Alto do Pinho,
localidade onde surgiu o Faces do Subturbio. Somos apresentados a comunidade a partir
da conducdo de Regina, que nestas incursdes faz poucas intervencdes, e coloca-se na
cena em busca do conhecimento local. As relagdes cotidianas e familiares, as formas
especificas de viver nas periferias, sdo apresentadas muitas vezes proprio personagem
(“Muitas coisas estao se resolvendo aqui dentro e deveriam vir de fora”, diz Zé Brown).

Voltamos para o palco, com Regina Casé:

Regina Casé Agora, eu vou chamar um cara que vocés vao ficar chapados. Quem ndo é
de Pernambuco ndo vai entender como esse cara é tdo popular aqui.
Dedesso da banda Vicio Louco! Ndo é incrivel? Ele é adorado nas
periferias de Recife. Agora eu langco um desafio pra vocé ai de casa. Com
esse boné, esse cordao, essa medalha de Sao Jorge, esse style todo aqui de
rapper, que tipo de miisica vocé acha que esse cara canta?

O programa parece jogar com uma relacdo de proximidade e distanciamento.
Proximidade ao fazer referéncias a popularidade dos artistas nas comunidades, ou seja,
o popular como um valor quantitativo; ao mesmo tempo, brinca com o possivel
desconhecimento do publico telespectador que, provavelmente, estd conhecendo pela
primeira vez aquelas expressdes musicais. Regina pergunta “Alguém sabe aqui qual a
favela do Dedesso?”’, e um coro unissono grita “Campo Grande”. Somos conduzidos na
sequéncia de imagens do palco para a favela onde Dedesso mora. Regina Casé esta
trajando outra roupa, uma espécie de fraque camuflado, com parte do sutia a mostra, € o
chapéu na cabeca, e estd acompanhada do cantor e de diversas criancas curiosas pelo

movimento dos dois pelas ruas do bairro. Apds exibir a localidade onde mora
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rapidamente, um novo corte nos conduz de volta para o palco, onde Regina se dirige

para a plateia:

Regina Casé Dedesso e Z¢é Brown, eles sdo da periferia. Eles sdo da periferia e fazem
musica para periferia. Mas vocés jd repararam como a musica dos dois é
completamente diferente? As vezes eu acho que elas sdo contraditorias. As
musicas do Faces do Subirbio sdo musicas que querem conscientizar,
denunciar os problemas da Periferia

[H4 um corte para apresentacio rapida — cerca de 40 segundos — do grupo
de Hip hop, interrompida por um novo corte. Voltamos para o
enquadramento de Regina Casé dirigindo-se ora para a plateia, ora para as
cameras]

Regina Casé Jd o Vicio Louco faz miisica pra periferia se divertir, como por exemplo,
seu novo sucesso, Pica Pau

[Banda Vicio Louco apresenta, em cerca de 1 minuto, seu novo sucesso
anunciado pela apresentadora]

O Dedesso e o Zé Brown nasceram em dois lugares muito parecidos. E
como é que eles foram parar em lugares tdo diferentes?

O transito construido pelo programa, que nos leva para dentro do palco e para fora,
variando entre a¢des no palco e os mergulhos nas comunidades, aparece mais uma vez
na sequencia desta cena. Fragmentando o mesmo texto em apari¢des diferentes — na
passagem, alguns segundos, Regina estd na comunidade de Campo Grande, em outros,
na comunidade de Alto do Pinho — a ideia de simultaneidade criada na montagem do
programa cria uma dinamica para as histérias contadas (“entdo, eu vim no bairro onde
cada um dos dois nasceu e se criou”). A impressao € a de que todas as cenas no palco e
nas periferias estdo atravessadas pelas diferentes formulas textuais - os momentos mais
informativos, que convocam uma performance mais contida da apresentadora para
garimpar as realidades das periferias; os momentos de interacdo com os artistas € com a
plateia, que convocam uma performance da apresentadora mais debochada, escrachada

€, a0 mesmo tempo, uma posicdo de porta-voz da periferia.

Nas reportagens, Regina Casé sempre estd andando ao lado do convidado
entrevistado. Suas falas, nas imagens, sdo casadas por um gestual bastante caracteristico
da apresentadora na televisd@o, um jeito de romper com um distanciamento entre o
entrevistador e o entrevistado, caracteristico do meio televisivo. A atriz, nas incursdes as
comunidades, parece sempre curiosa pelos detalhes, cumprimenta as pessoas que
observam as gravacoes, ou que sdo apresentadas a ela pelos convidados. Em Central da

Periferia, Casé explora mais uma vez um certo tom de desbravadora que construia em
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Brasil Legal, por exemplo. Entretanto, em Brasil Legal, a impressdo, a partir da
performance da atriz e da montagem final do programa, era de que as manifestagoes
apresentadas eram enquadradas em uma moldura antropoldgica, o ato de manter contato
— pelo menos televisivo — pela primeira vez com certas realidades do pais. Em Central
da Periferia, a curiosidade vista na performance da apresentadora reveste-se de um
sentido social e politico, uma busca pelo conhecimento em defesa das manifestacdes da

periferia.

Neste sentido, a performance da atriz, no palco, ganha contornos mais
extravagantes, sempre falando muito alto para ser escutada pela multiddo, apelando para
brincadeiras e piadas com os convidados sobre suas roupas, os estilos e as identidades
de cada atracdo que aparece no palco. Diante desses representantes da cultura da
periferia, Casé posiciona-se com respeito e reconhecimento, sempre ressaltando as
qualidades e as dificuldades encontradas nas trajetérias musicais. A apresentadora se
coloca como mediadora entre o publico e as atragdes, que servem de exemplo a ser
seguido na periferia. HA uma relacdo direta de Casé com a plateia, direcionando-lhe
perguntas que sao respondidas em coro, como uma voz da povo. A performance como
uma “mestre de cerimOnias” convoca as reacdes da plateia para o que estd sendo
mostrado no palco, e os corpos presentes na multidao reverberam suas experi€ncias nas
imagens sempre por uma moldura da coletividade. Aqui vemos como Central lida, por
exemplo, com matrizes importantes da televisao presentes nos programas de auditério
como Discoteca do Chacrinha e Programa do Silvio Santos, ao posicionar os sujeitos

como um bloco massivo, sem identidade, automatizado nas respostas unissonas.

Quando Regina se dirige para o telespectador em casa, ela se posiciona bem
proxima as cameras, de maneira que boa parte da sua figura ocupe a imagem,
refor¢cando uma proximidade e a sensacdo de que esta direcionando-se a este sujeito que
se materializa no programa. Regina convoca o sujeito telespectador como alguém que
nido conhece aquela realidade, como no episédio gravado em Belém do Parid. Nesta
edicdo especificamente, a construcdo se da intercalando os momentos das reportagens
com as apresentacdes no palco, mas, desta vez, vemos uma forma direta de lidar com o
telespectador, assumindo os diferentes tempos de construcdo do programa. Ao mostrar
os diversos ritmos paraenses que surgiram a partir das festas de aparelhagem, Regina

convida ao palco a Banda Calypso, que se apresenta para o publico que ocupa o
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mercado do Ver-o-Peso, em Belém. A cantora Joelma fala sobre as referéncias da

musica local que influenciaram a formacao da banda Calypso:

AUDIO

Regina Casé — Muita gente ndo sabe que vocés
sdo fruto de uma linda cena musical fortissima
que existe na Amazonia hd décadas, né verdade
Chimbinha? Isso ai ndo saiu do nada, isso tem
muita raiz. Bom, também a gente comecou o
programa mostrando a banda no auge, jd
estourada, sem explicar nada... Mas agora a gente
vai fazer uma mdgica.

Regina Casé [em off] — Voltar a fita, comecar o | [Um efeito de video reproduz a funcio
programa de novo pra mostrar a origem de tudo review dos aparelhos de videocassete]

[Efeito sonoro reproduz um vinil girando em rotagdo
contrario]

[Sobe som - ouve-se os gritos e aplausos da
multidao]

Regina Casé — Boa tarde, Belém! Boa tarde,
Amazonia! Bom, pra mostrar da onde vem o som da
banda Calypso, eu vou chamar aqui no palco os
precurssores do estilo do Chimbinha de tocar
guitarra. Eu vou chamar aqui os mestres do
Chimbinha: Mestre Vieira, Aldo e Curica!

Regina Casé — Os mestres da guitarrada, que vdo
tocar com o Chimbinha!

T e anada

(i o
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Chimbinha e os mestres da guitarrada tocam a
musica Solo do Ribeirinho.

Regina Casé — Que nuisica mais linda! Cé viu que
ninguém nasce sabendo. Todo mundo tem um mestre,
esses sdo os mestres do Chimbinha.

Chimbinha - Quando eu comecei a tocar, eu ouvia
muito os guitarristas americanos, brasileiros, e
quando eu ouvi o som do Vieira, eu me apaixonei
pelo som diferente, pelo suingue que ele tinha na
guitarra

Regina Casé — Entdo pra vocé entender o que td
acontecendo ld no palco, eu t6 aqui com os mestres
da guitarrada.

O programa se constroi no lugar de difusor destas manifestagdes e seus elementos
expressivos tentam dar conta desta estratégia. Tanto pela montagem, que articula as
apresentacdes com as reportagens incursivas pelas periferias, como pela performance e
trajetoria de Regina materializadas no palco. Conhecedora destes universos, Regina
exibe a intimidade com as atracdes que ja apareceram em outros programas como
Programa Legal e Brasil Legal — por exemplo, o Il1€ Aiyé e o cantor Gerdnimo, no
episddio de Salvador, a festa de aparelhagem em Belém, o movimento do manguebeat
em Recife. Em vez de abordar pela légica do exdtico, como fazia nos programas

anteriores, uma expectativa de se aproximar de um mergulho documental, em Central
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da Periferia, a abordagem se constrdi a partir da reivindicacao por visibilidade destas
manifestagdes. O discurso politico transforma a celebragdo dos modos de consumo das
massas periféricas em um discurso social em defesa da diversidade cultural do pais,

como vemos no episddio cuja temética sdo as periferias de Sao Paulo:

Regina Casé Quando eu penso em periferia em Sdo Paulo, eu penso nos cohabs, os
conjuntos habitacionais, aquele monte de prédios todos iguaizinhos, as
roupas penduradas nas grades das janelas, as criangas brincando naquele
pdtico com um campo de futebol do lado. Por isso, a gente escolheu um
conjunto habitacional que fica na maior favela de Sdo Paulo, Heliopolis.
Até pouco tempo, a periferia paulistana nem existia no mapa da cultura
nacional porque a midia dava a impressdo que aqui era um deserto, que
ndo tinha ninguém aqui, mas ai o punk meteu o pé na porta, o pagode e o
hip hop entraram com tudo. As vezes, a gente nem percebe que esses
ritmos todos tem o mesmo poder de retratar a vida dessas comunidades.

Apoés emitir esse texto, Regina convida para o palco o rapper Rappin’ Hood e o
grupo de pagode Exaltasamba que, juntos, cantam um samba misturado com rap, com
uma letra que retrata o cotidiano das favelas. As construgdes estéticas e discursivas do
programa, ao apresentar as diversas manifestacOes periféricas, tenta autenticar as
atracoes como representantes da cultura popular periférica, apropriando-se das
condicdes especificas destas producdes musicais dentro do universo das suas
comunidades. Esta autenticacdo tem um sentido politico a partir dos discursos emitidos
no programa sobre a pouca visibilidade que estas expressdes culturais tém nos grandes
veiculos de comunicagdo de massa. Ao legitimar estes grupos como vozes excluidas das
comunidades, Central da Periferia tenta construir-se como espago de amplitude para as
minorias apartadas da sociedade brasileira. O programa operacionaliza a resisténcia
destas expressoes, colocando-se como porta-voz destes discursos sociais, ao exibir as

sociabilidades destes sujeitos e posicionar-se neste lugar de difusor da cultura popular.

No episédio gravado em Belém, a relacio com as sociabilidades aparece de
maneira muito forte por conta do proprio contexto musical da regido. As apropriagcdes
que os grupos musicais da periferia do Pard fazem da tecnologia revelam a
inventividade mestica da cultura popular no contexto da América Latina. Diante do
tecnobrega, vemos como 0s grupos musicais se apropriam das facilidades oferecidas
pela digitalizacdo dos equipamentos sonoros para criar os espacos de consumo da
musica local. A difusdao do material produzido nas periferias, tanto em Belém como em

outros locais do pais, tiveram que construir uma rota alternativa sem depender da
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inddstria fonografica, inserida numa légica de circulagdo de bens de consumo

multinacional.

Os mecanismos populares de difusdo da musica paraense, através de radios
comunitarias, carros de publicidade, e a prdpria pirataria, revelam as alternativas
encontradas pela periferia de Belém na configuracdo do género tecnobrega, por exemplo.
Os artistas locais, para se tornarem conhecidos, dependem muito mais deste consumo
cotidiano através do espagco urbano do que do mercado fonogriafico e das radios
comerciais. HA um reforco do valor local destas manifestacdes para a propria
manuten¢cdo da vida social nestas comunidades. A abordagem destas formas de
resisténcia das classes populares, para o Central da Periferia, tenta des-marginalizar,
através do programa de rede nacional, as alternativas encontradas pelas classes

populares diante das condi¢des de desigualdade social.

Central da Periferia constr6i o seu lugar como programa televisivo de ruptura, ao
colocar as manifestagdes culturais da periferia no “centro” — e o centro, para o programa,
¢ a propria TV Globo e a grande midia, que nao dava visibilidade a estas expressoes.
Este posicionamento surge dentro da TV Globo como uma tentativa de trazer as favelas
para televisdo a partir de uma nova abordagem discursiva (MOREIRA, 2010, p. 36). A
estratégia da emissora em compor sua grade horario do sibado com o Central da
Periferia encontra um cenario bastante especifico a niveis politicos, econdmicos e
sociais. Em 2006, o presidente Luis Inacio Lula da Silva (PT), que chegou a presidéncia
em 2002, iniciava seu segundo mandato, o que nos exige recorrer a ele para entender o
panorama da época, e consequentemente ter uma visdo historicizada dos programas

comandados por Regina Casé.

O momento politico que atravessa o lancamento de Central da Periferia coincidia
com um periodo em que os nimeros do Brasil o colocavam como o pais mais desigual
do mundo. Por razdes que operam historicamente desde o seu passado colonial, o Brasil
possuia, segundo Singer (2009), uma ‘“‘sobrepopulacdo trabalhadora superempobrecida

. . . L. . . 45
permanente”, que estaria abaixo da condi¢do proletaria — seria um subproletariado

* Segundo o autor, falar em subproletariado significava dizer que, dos 29,5 milhdes de proletarios
existentes no Brasil, em 2002, 18,6 milhdes faziam parte da fracdo subproletaria da classe. Dos outros
participantes da Populacdo Economicamente Ativa (PEA), 8 milhdes seriam pequeno-burgueses e 1,3
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(SINGER, 2009, p. 98). Responsavel pela derrota de Lula em 1989, o subproletariado,
conforme Singer (2009), teria se convertido em base para aquilo que o autor chama de

. 46 . P .
lulismo™. Ao mesmo tempo e pelos mesmos motivos, a classe média se afastaria do PT.

Na histéria da televisd@o no Brasil, desde o governo Collor foram barradas novas
concessoOes publicas para as comunicagdes, e, desde entdo, o debate sobre a televisdo e a
sociedade parecia se encontrar somente na academia e nos foruns de discussdo sobre os
conteddos televisivos. Discutia-se bastante sobre a queda do monopdlio dos grandes
veiculos de massa e a relacio com o mercado publicitario, resultando em campanhas
como “Quem financia a baixaria é contra a cidadania”. O movimento iniciado em 1997
era uma articulacdo da vereadora, na época do PT, Marta Suplicy com pesquisadores
académicos. A campanha publica teve adesdo da Camara dos Deputados e,
semestralmente, divulgava um ranking com os programas que mais recebiam
reclamacdes por parte dos telespectadores, e pressionava 0S anunciantes que

divulgavam seus produtos nesses progralmals47 (ROCHA, 2008, p.126).

Com a vitéria de Lula, em 2006, havia uma expectativa para mudancas
significativas na regulamentacdo de concessdes por parte dos movimentos sociais que
reivindicavam a democratizacdo dos veiculos. Entretanto, para alguns pesquisadores
(MOREIRA, 2010; LIMA, 2006), ndo se avancou muito no quesito das concessoes, ao
contrario, as decisdes na area das comunicagdes continuavam inertes. Neste sentido,
Lima (2006) acredita que a Globo, através do ‘“jornalismo historicamente oficial,
embora contraditério”, mantem o protagonismo na politica brasileira, através de

iniciativas como:

milhdo, burgueses. Portanto, o subproletariado constituia 48% da PEA (cf: SINGER, 2009, p. 98).

%® Singer (2009) considera como lulismo a expressdo que caracteriza as eleicdes presidenciais de 2006,
com o movimento “de uma camada social especifica, e o descolamento entre eleitores de baixa renda
e de “classe média baixa”, que apareceu nos debates pds-eleitorais sob a forma de “questionamento
do real papel dos chamados ‘formadores de opinido’” (SINGER, 2009, p. 86).

“"Em 2004, a Comissio de Direitos Humanos e Minorias publicou um relatério com o ranking das
reclamacdes e tornando ptiblicos os mecanismos para os cidaddos engajarem-se na causa e denunciar
aquilo que considera como baixa qualidade. No relatério, descreve-se uma cartilha com as formas
mais comuns de desrespeito aos direitos humanos na midia como Apologia e incitacdo ao crime,
Discriminagdo racial, de género, por religido e orientacdo sexual, “Exposicdo abusiva de criangas e
adolescentes, incluindo entrevistas sobre dificuldades no interior da familia e sobre temas que estdo
além da capacidade de compreensdo das criancas” (BRASIL, 2004, p. 10). Consta no documento
como conquistas do movimento iniciativas como do “Domingo Legal” do SBT, que deixou de
apresentar entrevistas falsas e pegadinhas que humilhavam os participantes, € do “Domingdo do

Faustdo”, da TV Globo, evitando imagens em closes dos bumbuns femininos.
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[...] a oposicdo ferrenha ao projeto de criagdo do Conselho
Federal de Jornalismo e ao pré-projeto de criagdo da Agéncia
Nacional de Cinema e Audio-Visual (Ancinav), em 2004; e a
posi¢@o publica a favor da implantacdo do modelo japonés de
TV digital em 2005/2006 sdo apenas alguns exemplos de que
permanece o protagonismo de sempre (LIMA, 2006, p. 87).

Acima de um debate que enxerga na relacdo dos produtos populares da televisao
brasileira uma baixa qualidade, ha no contexto da vitéria de Lula uma luta pela quebra
dos monopolios da fala (MOREIRA, 2010, p. 38) — sejam as producdes que ddao conta
das diversas identidades culturais do pais, construindo o lugar desses espacos de
reconhecimento na midia; sejam aquelas que optam pela estigmatizagdo da populacao
de baixa renda. Central da Periferia, neste sentido, propde-se como espago de
oportunidade para os grupos periféricos do pais. Segundo declaracdo do roteirista
Hermano Viana, na época do lancamento do programa, um movimento que surgia de
fora, da periferia, para as grandes midias: “[...] industrias de entretenimento popular que
produzem os maiores sucessos musicais das ruas de todo o pais sem depender de
grandes gravadoras [..] para fazer sua difusdo nacional (VIANNA, 2006, informagao

eletronica).

Estes novos circuitos culturais referem-se a um movimento do préprio
desenvolvimento do capitalismo global que, para Canclini (2009) da conta de um
processo de reterritorializacdo — mecanismo da cultura popular capaz de, em meio aos
fluxos globais, levar os cidaddos a ressignificarem seus produtos e a consumirem a
partir das condi¢des seu espaco social. O fator de resisténcia dessas comunidades
aparece como mote do programa, apropriando-se das invengdes culturais que surgem
nesses espacos. Fortalece este impulso da “vez da periferia” o préprio crescimento
econOmico das classes populares a partir da implantagc@o de politicas sociais no segundo
mandato do governo Lula, o que representa a emergéncia dos moradores das classes C,
D e E dos centros urbanos como consumidores e objetos de consumo (MOREIRA, 2010,

p. 39).

Como levantamos anteriormente, Escosteguy (2014) mostrou como ha, na TV
Globo, a presenca de narrativas mididticas em torno da periferia, da favela, dos
segmentos que tomaram um lugar extremamente afirmativo em produtos do horario

nobre da emissora. A novela Avenida Brasil (2012) trouxe o cotidiano de um bairro
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ficticio do subtrbio carioca para tratar sobre a ascencdo social da classe C**. Em Cheias
de Charme (2012), as protagonistas eram empregadas domésticas e a construcdo da
novela se dava a partir de um viés glamourizado, num momento de reconfiguracio
socioecondmica. Nestas narrativas, de acordo com Escosteguy (2014), vemos como
certos sentidos para o crescimento da classe média aparecem a partir da 6tica de novos

sujeitos consumidores.

A proposta de recorrer ao contexto do ano de 2006 tem importancia, no nosso
percurso investigativo, porque nos indica uma virada, diante dos programas do corpus
analitico deste trabalho, para abordagem sobre a periferia, a partir do Central da
Periferia, e que se fortalece e vai ganhando novos contornos e problematizacdes com o
surgimento do Esquenta!, em 2011. Nas criticas e reportagens da época em que foi
lancado o Central, encontramos uma dialética entre a visibilidade dos excluidos ¢ a
busca por uma alta qualidade dos produtos televisivos, um indicio de que a relacdo da
critica com o produto transitava entre a ruptura de modos de abordar a periferia e o
reforco em elementos dominantes da exploracdo destas periferias na televisdo, a partir

de referenciais dos programas populares.

4.6 ESQUENTA!: BRASILEIROS JUNTOS E MISTURADOS?

O Esquenta! estreou em 2011 com roteiro final de Alberto Renault ¢ Hermano
Viana, direcdo de Estevdao Ciavatta e direcdo de nicleo de Guel Arraes, nomes que
acompanharam a carreira da apresentadora em outros produtos, uma trajetoria marcada
por um estilo de fazer produtos televisivos que abordam temas relacionados a periferia e
as classes populares. Inicialmente criado como um especial de verao, estreando em 2 de
janeiro de 2011, o Esquenta! surgiu com a proposta de ser um programa de auditério, na
programacdo de domingo da Rede Globo, que funcionasse como uma espécie de
programa de almogo, apropriando-se do horirio para trazer musica, informagao,

celebridades, pessoas andnimas e humor. “E um programa para levar o tipo de coisa que

* A BBC afirmou que Avenida Brasil refletia uma classe C que queria se ver na telenovela. “Além de
altas doses de drama, brigas, vinganca e reviravoltas, especialistas dizem que muito do sucesso da
novela de Jodo Emanuel Carneiro se deve ao fato de retratar a classe média brasileira e refletir
mudangas na sociedade, afastando-se dos personagens e bairros ricos que geralmente estdo no centro
das tramas. [...] A trama centrada no subirbio destoa de uma tradicdo na teledramaturgia de
protagonistas ricos e donos de um padrio de vida inalcancavel”. Disponivel em
<http://www.bbc.com/portuguese/noticias/2012/10/121019_avenidabrasil_jc.shtml>. Acesso em 14
mar. 2016.
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a gente gosta, domingo na hora do almoco. E bem popular mesmo”, descreve Regina
Casé em entrevista sobre a estreia do programa para o jornal Estado de Sdo Paulo

(VILLALBA, 2010).

A ideia era que, no cenario projetado em 360° criado por Gringo Cardia, tudo
acontecesse a0 mesmo tempo: roda de samba, almogo entre as estrelas, conversas, etc.
Para isso acontecer, Esquenta! precisou criar também um esquema de captacdo destas
cenas ocorridas naqueles espacos que desse conta da informalidade vista na proposta na
equipe de criacdo. O sentido de movimento com o cendrio fazia referéncia a uma
espécie de samba na laje, retrato bastante tipico do movimento musical do Rio de
Janeiro, forte inspiracdo para os programas comandados por Regina Casé, ainda que, em
algumas entrevistas em jornais e revistas, a apresentadora ressalte que suas producdes
nao tomam como lugar exclusivo de contexto a cidade carioca: “Carioca que s, Regina
também gosta de afirmar que ela e sua trupe nido contemplam apenas atragdes e
comunidades do Rio no show” (DAUROIZ, 2011). Em entrevista coletiva, Casé falou
quais programas utilizou como referéncia para construir a identidade do programa:
“juntei duas referéncias televisivas semelhantes que me marcaram muito: o Samba de
Primeira, apresentado por Jorge Perligeiro, e o Almoco com as Estrelas, que fez muito
sucesso nos anos 80. Também pedi a bengdo de Chacrinha e Silvio Santos, é claro. Mas
fiz questdao que tivesse duas coisas: almoco e samba. Serd como uma festa na minha

casa” (REGINA CASE, 2011).

O Almogo com as Estrelas (1956-1980) foi um programa importante no periodo
de consolidagdo da TV no Brasil. Transmitido pela TV Tupi, apresentado por Lolita
Rodrigues e Airton Rodrigues, trazia as principais celebridades do teatro, da musica, do
radio, do esporte, reunidos em um estidio onde era servido um almogo, enquanto
contavam relatos das suas vidas privadas. No palco do programa, diversos cantores de
sucesso apresentavam oS principais sucessos musicais nas instalacdes da Boate Lord,
em S3o Paulo. No ar por um longo periodo de 24 anos initerruptos, Almo¢o com as
Estrela foi o primeiro programa em cores da TV e representou um recorde em termos de
exibicao continua na América Latina (ALMEIDA JR, 2015). O programa construiu-se a
partir das nocdes de grade televisiva que sdo adotadas pelas emissoras, lidando

diretamente com a formacao do habito televisivo no ambiente doméstico.
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Figura 19 - Almogco com as Estrelas - Reprodugdo

Com o Samba de Primeira, criado nos anos 1980 e veiculado pela TV Corcovado
(futura retransmissora da CNT), a referéncia era a roda de samba reproduzida nas
locacdes, com a presenca de artistas conhecidos do samba carioca e nacional,
acompanhados por uma banda base. Com espaco para a miusica e para a conversa
informal, o programa popularizou-se como difusor dos sambistas locais, muitos deles
hoje presentes na roda de samba do Esquenta!/, como Arlindo Cruz. Com o titulo, o
programa se colocava como difusor das producdes artisticas e culturais do Rio de
Janeiro, promovendo a divulgacdo no espacgo televisivo do género musical que tinha
uma forte ligacdo com as classes populares. Por isso, a reproducdo da roda de samba
caracteriza o programa na relagdo com as experiéncias da sociedade brasileira da época.
Ao mesmo tempo, a presenca dos artistas locais criava esse ambiente de intimidade e

descontrac¢do, misturando misica e bate-papo informal.

Figura 20 - Samba de Primeira - Reprodugdo/Youtube

O TV Pirata, um dos produtos pioneiros sob a tutela de Guel Arraes, durante o
final da década de 1980, chegou a fazer uma sétira com o programa de samba. Em vez
de usar a palavra ‘primeira’, que referia-se a qualidade dos convidados que se

apresentavam no palco musical, o esquete reproduzia o ‘Samba de Terceira’, fazendo
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uma alusio a Terceiro Mundo. Ambientado no morro, com cadeiras de ferro, muito

samba e didlogos que jogavam com a vida nas comunidades, o0 Samba de Terceira tinha

cena Regina Casé, além de outros atores do elenco.

Figura 21 - Samba de Terceira no TV Pirata - Reprodugdo/Youtube

Uma mescla de programa de auditério e de variedades, segundo o proprio site do
programa, o Esquenta! foi dividido em temporadas até atingir seu lugar fixo
semanalmente na grade da emissora a partir do ano de 2014. Na época da sua estreia,
em 2011, o programa concorria com Tudo é Possivel, da TV Record, programa de
auditério comandado por Ana Hickmann, no SBT, disputava com o Domingo Legal, na
época apresentado por Celso Portiolli. Na Band, o programa Band Kids ocupava a grade
no mesmo horario do Esquenta!, enquanto a Rede TV transmitia o Campeonato Italiano.
Atualmente, ele continua a disputa por audiéncia com o Domingo Legal, do SBT. Na
TV Record, concorre com o Domingo Show, programa de auditério apresentado por
Geraldo Luis, com o Band Esporte Clube, na Band, apresentado por Adriana Reid,
Maria Paula Limah e Larissa Erthal. No mesmo horario do Esquenta!, a TV Brasil exibe
os infantis Cocorico na Cidade e Barney e Seus Amigos, ¢ a Rede TV transmite a Missa

na Catedral da Fé.

Marca registrada da sua trajetdria, a espontaneidade de Regina Casé conduz a
maneira como ele se desenvolve: ndo ha uma preocupacio com a ordem de exibicao dos
quadros e das entrevistas, ainda que todos os comandos do programa respeitem uma
ordem do roteiro. Tudo depende de como as a¢des rendem no contexto do programa, o
que da liberdade ao momento da gravagao e também da montagem final, que opta pelas
cenas que sao mais espontaneas e engracadas. Trilha sonora oficial, o samba trouxe o
elenco fixo da roda de bambas: Arlindo Cruz e Leandro Sapucahy. Na primeira

temporada, além deles, a cada domingo, uma escola de samba do Rio de Janeiro era
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convidada a apresentar a bateria da comunidade, o grupo da velha guarda, as rainhas de
bateria e as passistas. Um “prato cheio” para explorar assuntos relacionados ao verao,
ao carnaval e aos movimentos musicais envolvidos de diferentes formas na maior festa

popular do pais.

Ainda na primeira fase, O Esquenta! também dava espaco para gastronomia: a
cada edicao, um convidado fazia um prato na cozinha montada no cenério de gravacgao,
com a ajuda do chef Anderson Lao. No programa do dia 23/01/2011, o chef Lucas, que
tem um restaurante na Feira de Sao Cristovao, Rio de Janeiro, fez um baiao de dois que
foi servido aos musicos (MEMORIA GLOBO, 2016). Os personagens populares
também fizeram parte da primeira temporada, seguindo a linhas dos programas
anteriores comandados por Regina Casé. Durante as entrevistas, a apresentadora
relembrava, através de um telao, programas que ja tinha feito na emissora, como TV
Pirata, Programa Legal e Brasil Legal, criando momentos em que era possivel reviver
sua trajetoria, em uma estratégia de auto-referencialidade dos seus projetos e dos
programas da emissora. Fechando a escalagdo do time do programa, os humoristas da
Rede Globo revezavam-se a cada domingo, trazendo situagdes divertidas para a roda de
conversas, apropriando-se de um estilo de comédia comumente visto em programas
televisivos, o stand-up comedy, destacando-se os atores Fabio Porchat, Maria Clara

Gueiros, Nelson Freitas, Leandro Hassum e Marcius Melhem.

Gravado no estidio F da Central Globo de Produgdes, o Projac, complexo onde se
concentram as principais atracoes do entretenimento da emissora, Esquenta! tem uma
duracdo de 1h30m, organizada, geralmente, em quatro blocos divididos por trés
intervalos comerciais. Entretanto, chama a ateng¢do para a forma como o conteido é
gravado: sd@o quase seis horas no estidio (BRITTO, 2011) para que possa captar o
maximo de situagdes espontaneas e edita-las, de forma que o produto final exibido no ar
tenha os melhores momentos da gravagdo. Uma duracdo que extravasa o proprio tempo
da grade, se expande hoje s6 através de videos na pagina do programa na internet, e
ganha notoriedade nas colunas de jornais e sites que relatam os bastidores, incluindo a
divulgacdo da propria emissora através de portais como o GShow, os perfis da Globo e

do programa nas plataformas digitais como Facebook, Twitter e Instagram.

Com um elenco fixo de sambistas, inicialmente os musicos Arlindo Cruz e
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Leandro Sapucahy, mais tarde compondo também a roda de samba Xande de Pilares,
Péricles e Mumuzinho, o programa se consolidou, ao longo dos cinco anos de exibicao,
em um clima de intimidade e descontracdo tipicos dos programas anteriores
comandados pela atriz e apresentadora. Evocando um sentido de “familia Esquenta!”, o
programa dominicial reforca um contexto de diversidade e surge em uma época
importante para o pais. A partir da consolidacdo de politicas sociais por parte do
Governo Lula (2002-2010), e do processo de ascensdo social caracterizado pela
formacdo de uma nova classe média brasileira, Esquenta! pega carona em uma série de
programas que operacionalizam a construcdo desta nova cara do brasileiro médio,
através de narrativas que abordam o universo da periferia, dando destaque as suas
formas especificas de se relacionar com o mundo, s6 que dessa vez por uma perspectiva

da cultura pop glamurizada.

A marcas do programa de auditorio presentes no Esquenta! sdo bastante fortes.
Temos, no cenédro fisico, a presenca da plateia, que € convocada a participar do
programa a partir da medi¢ao de Regina Casé. O programa convida estrelas da musica,
da televisdo, figuras importantes da moda, todos reunidos no centro do palco para
abordar os temas relacionados as classes populares e suas manifestacdes culturais.
Apesar de vermos estes elementos que seriam hegemonicos dos principais programas de
auditério, reconhecemos que o FEsquenta! investe em uma linguagem propria,
construindo uma identidade popular. A busca pela identificacao do publico aparece em
estratégias que endossam ainda mais os elementos caracteristicos dos programas feitos
por Regina Casé, como a conducdo de entrevistas com andnimos € famosos marcada
pela descontracdo, a apropriagao que faz dos fendmenos da cultura contemporanea para

exibir um certo tom de novidade aos produtos culturais que surgem no pais

O Esquenta! possui marcas dominantes dos programas de auditério: a
participacdo de diferentes grupos musicais de sucesso para apresentagdes (ao vivo ou
em playback) que divulguem seus trabalhos e a presenga de uma plateia em cena.
Entretanto, vemos que, no Esquenta!, estes elementos sdo peculiares: o espetaculo
musical é encadeado pelas entrevistas, pelas interagdes com o publico, todo esse
emaranhado se desenvolve a partir da escolha de uma tematica que conduz todo o
programa, garantindo assim uma identidade na maneira como lida com as marcas do

programa de auditério. As informagdes sdo conduzidas a partir de debates que envolvem
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diferentes participantes, anonimos e famosos; pela teméatica, as musicas cantadas pelos
artistas se relacionam com o assunto debatido, as letras que aparecem na tela fazem

referéncias ao tema tratado.

Na edicao do dia 01 de fevereiro de 2015, o programa falava sobre o verdao num
sentido amplo — a relagdo da estacdo do ano com a proximidade do carnaval, as festas
do periodo, os esportes praticados na temporada, as comidas — elementos que vemos
delinear as acdes do programa de maneira que resulte em uma unidade tematica. Nesta
edicdo, por exemplo, Regina abre o primeiro bloco falando sobre os relacionamentos

efémeros do verao:

Regina Casé Quando vai chegando fevereiro, tem muito casal que vai se separando por
razoes carnavalescas. O cara comega a falar 'ndo sei, eu té6 achando que
vocé td achando que...que eu ndo té achando’ - risos - passa o ano todo
namorando direitinho, mas quando chega o carnaval, fala 'vamo aqui
combinar de um outro jeitinho'. Sorriso Maroto tem um sucesso que fala
exatamente disso. Cé jd teve um relacionamento desse tipo?

Bruno Cardoso Na minha época... Eu hoje sou um cara mais tranquilo, eu t6 mais calmo...
Mas na minha época de molecagem, isso ai era fato, era mole. Tinha que
ser aberto mesmo pra gente curtir tudo e todas.

Regina Casé Vocé acha que isso pode dar certo, ter um relacionamento aberto?

Bruno Cardoso Se for aberto pra um e fechado pra outro, jd deu errado...

Regina Casé E vocé Fiuck, o que acha disso?

Fiuck Eu t0 aqui pensando... Eu sempre fui um cara que emendou um namoro no

outro. E agora, eu 10 cheio de amigas... Pessoal ri, mas é verdade

Xande de Pilares Com essa cara é mole, quero ver com a minha.

Em seguida, Regina pergunta ao publico presente se alguém ja viveu uma situacao
parecida e ela escolhe uma garota que estd na plateia para relatar sua experiéncia. Ela
relata 0 romance que viveu, a0 mesmo tempo, com dois garotos diferentes e o debate
gira em torno do status de relacionamento aberto. O didlogo transcorre posicionando a
experiéncia relatada pela pessoa como algo engracado e extraordinario. Entre imagens
dos convidados, que riem do relato exposto, e imagens da plateia, que parecem
compartilhar do momento engracado, o cantor Mércio Vitor intervém no didlogo para
endossar a historia sobre o relacionamento aberto contado pela garota cantando a

musica Xenhenhem® , reforcando ainda mais uma conversa onde é possivel trazer a

¥ Composta pelo cantor Tatau, a misica Xenhenhem, gravada pelo grupo Psirico, traz os seguintes versos:
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musica, seu ritmo e sua letra para compor a cena. Regina traz a conclusao do Esquenta!:

Regina Casé O importante é o seguinte: ndo tem regra. A regra é a que os dois
combinaram. Chega de conversa que agora eu quero ouvir o Sorriso
Maroto cantando pra gente uma misica que fala disso. Pelo nome da
muisica, vocé vai entender”.

O exemplo descrito acima nos levar ao entendimento de como opera a logica do
programa, no jogo que mistura apresentacdo musical e entrevistas. A temética do
programa, a partir do roteiro, convoca a musica do grupo Sorriso Maroto um hit de
sucesso, a partir das interven¢des improvisadas tanto dos convidados quanto do publico
presente, que relatam suas experiéncias de vida. Pensemos, entdo, em programas como
o Alta Horas, apresentado por Serginho Groissman na prépria Globo, um formato
especifico que mistura programa de entrevistas e programa de auditério desde os tempos
do Programa Livre (SBT), com a forte presenca da opinido do publico e de artistas em
uma arena do debate. No Esquenta!, este jogo é criado levando-se em conta o repertorio
musical, pontuando as canc¢des apresentadas e a entrada do publico, para tornar as
encenagOes mais descontraidas e espontaneas. As experiéncias relatadas pelos artistas
sdo casadas com experiéncias populares, ou seja, uma forma de igualar ou de aproximar
os personagens do universo das celebridades do povo, posicionando-os em um mesmo

patamar, ainda que enquadrados por suas condicdes e experiéncias de classe.

Estes rituais que se repetem nos dizem como os elementos do contexto sécio-
cultural estdo presentes nas materialidades: na cotidianidade de uma certa graméatica do
fazer, do executar e do transmitir. O espago fisico e simbdlico do programa agrupa
mediadores, plateia e telespectador, e todos os corpos presentes no ambiente de
significacdo se propdem a partilhar algo de suas vidas cotidianas com eles entre si e
com o publico que estd em casa. Vemos que o corpo — tanto da apresentadora como dos
sujeitos que aparecem nos programas — € um lugar importante para onde devemos olhar
a configuracdo do popular na televisdo. As gestualidades, a oralidade, a espontaneidade
das gravacdes enquadram as cenas do Esquenta — e dos outros programas também — a

partir de um sentido de real. O registro televisivo, nestes programas, tenta captar as

“A minha balada s6 acaba/ Quando a cachaca termina, quando o dj vai embora/ Quando eu arrasto
uma mina/ E depois, xenhenhém”, em outro trecho diz: “Tem mulher boa, gente a toa coisa linda no
saldo/ Bota cinto e chapéu/ Essa moda ¢é arrochaneja/ Eu vou perguntar/ Levante a mao, quem quer
cerveja”’
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acdes por uma logica da proximidade da vida cotidiana dos telespectadores, por isso, 0s
corpos se dispdem, na maioria das vezes, a partir de performances que abusam dos
gestos, extravasam emocdes. O riso, o choro, a gargalhada, a timidez sao explorados

como um mecanismo de aproximacao do programa televisivo com os sujeitos.

Na edicdo do dia 04 de maio de 2014, os relatos da vida comum de Valeska
Popozuda sdo abordados para falar de uma vida dificil pela qual a cantora passou.
Enquadrada como exemplo de superacdo, a cantora de funk assume um lugar da mulher
brasileira que precisa trabalhar e cuidar da casa, mantendo um nucleo familiar nao-

convencional, no papel da mae solteira.

Regina Casé - Como era teu dia de frentista?

Valeska Popozuda - Pegava 6h da manhd, entdo
levantava 5h e pouca pra creche.

Valeska Popozuda - Saia 2 horas da tarde, voltava
pra casa, arrumava as coisas, lavava a roupa do
Pablo, passava... Depois, quando era 5 horas (sic),
voltava na creche e pegava o Pablo pra voltar pra
casa.

Regina Casé - Palmas pra ela que, como milhées de
mulheres brasileiras, quando tem filho tem que se
virar, jornada dupla, tripla, o trabalho de casa, da
rua...
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Neste momento, os assistentes de palco trazem para cena a reproducdo de uma
bomba de abastecimento de um posto de gasolina, que € disposta no centro da arena.
Valeska é convidada por Regina Casé a reproduzir uma fun¢ao que desempenhou na sua
vida, uma maneira de marcar este lugar do artista na vida comum, uma representacdo do
publico feito pelo programa. Assim, o publico de casa e ali presente pode se reconhecer,
de alguma maneira, na acdo da celebridade. A agdo, no centro do palco, ganha ares de
reconstituicdo, mas utilizando como ferramenta constitutiva o humor para marcar este
lugar de acesso as memorias vividas. Além disso, vemos que o Esquenta! também
convoca marcas dos talk shows, aqueles mais proximos as classes populares, ao lidar
com os relatos da vida cotidiana, problematizando estes assuntos em um debate, como

mostramos, na andlise do Brasil Legal, as referéncias ao programa Silvia Poppovic.

Na aproximagdo que busca o reconhecimento do publico naquelas historias, o
Esquenta! encontra na ascensdo social e no discurso da superagdo ferramentas para
dialogar com expectativas da audiéncia a partir do consumo. Da mesma forma que a
superacdo aparece nos discursos das celebridades, como o caso descrito acima, a

- P : 0
proximidade com o piblico comum tem forca na figura de Luane *°,

uma
webcelebridade que foi ao programa como convidada e hoje faz parte da 'familia'. Na
edicdo do dia 04/05, em que Luane analisa a maquiagem e a roupa usada por uma
pessoa do publico, ela usa a expressao 'despojada’ e revela que tem se preocupado com
o vocabulario. “7Td vendo, t6 usando as palavras”, diz Luane. Regina, em seguida, diz:
“Eu 16 vendo! A Luane pegou a biblioteca do Esquenta!’" inteira pra ler. Eu td adorando

isso, porque eu quero que vocé fale assim cada vez mais e com vocabulario melhor”.

0 Em dezembro de 2012, Luane Dias, moradora de Duque de Caxias, na Baixada Fluminense, postou um
video no Youtube com dicas sobre como se comportar no Facebook, como se maquiar, etc.
Popularizou-se na internet com o borddo “t4 feio, td escroto”, e, em marco de 2013, seus videos
atingiram mais de mil visualizacdes. Em abril de 2013, passou a integrar a equipe do Esquenta! como
comentarista de moda.

A Biblioteca do Esquenta funcionava como um quadro dentro do programa desde a sua estreia. Hoje
fora do roteiro, a proposta era que cada convidado doasse um livro com uma dedicatéria especial
explicando porque aquela obra era importante em sua vida. “O Esquenta! estd de olho na educacdo. E
para incentivar a leitura, o programa criou a “Biblioteca do Esquenta! No fim de cada temporada, a
biblioteca completa faz a alegria de leitores que t€ém pouco ou nenhum acesso aos livros.” Fonte:
<http://gshow.globo.com/programas/esquenta/O-Programa/noticia/2012/06/visite-o-acervo-da-
biblioteca-do-esquenta.html>. Acesso 03 set. 2014.

51
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Figura 22 - Aparicdes de Luane no Esquenta! - Reproducdo

Como representante do povo, Luane, segundo a apresentadora, parece precisar de
um vocabulario mais 'televisivo', que indique algum grau de instrugdo, para garantir um
respaldo na sua fala dentro daquele programa. Porque, na maioria das vezes, sua
apari¢cdo marca o lugar do corpo das jovens das favelas, com um gestual que traz a
referéncia deste lugar, mas, no programa, sua fala ganha sentidos de comédia, a
presenca do riso de si proprio como forma de refletir sobre os aspectos da vida cotidiana.
Sempre de 6culos escuros e cabelos armados, Luane foge do padrao das blogueiras de
moda pelo jeito escrachado de falar sobre moda e ela tem garantido no programa esse
lugar de fala de uma “voz especializada”, ainda que sua performance opere a partir do
escracho e da ironia. Ao longa das edi¢des, suas falas se resumem a relatos sobre a vida

cotidiana do povo, como na edi¢cdo de 01 de fevereiro de 2015:

Regina Casé Quando chove, carioca coloca bota de couro, casaco da Europa...
Luane Ld em casa, minha mde faz sopa... [todos riem]
Regina Casé Quer dizer, Chuviscou, faz logo uma sopa, é isso Luane?

O relato descrito acima nao s6 descreve habitos cotidianos, mas marca um lugar
de distingdo entre Regina e a jovem. Luane revela uma experiéncia que remete a
memoria, a cotidianidade do ambiente familiar, o discurso aparece para contrastar com a
descricdo de Regina para o héabito do carioca de se vestir em dias chuvosos, numa
relacdo com o padrdo europeu. Luane traz sua vivéncia enquanto membro da classe
popular, ainda que sua figura, relacionada ao universo da moda, tenha uma forte
marcacdo glamourizada. Ao analisar o figurino de um membro da plateia, na edi¢do do
dia 12 de abril de 2015, Luane se dirige como ‘“colega”, “amigo”, e suas dicas se

aproxima a um sentido de igualdade na relacdo entre plateia e publico.

Ainda assim, seu lugar fisico e simbdlico no programa é outro, ela ocupa um lugar

no sofa que fica no centro do cenério, e sua possibilidade participativa no programa é
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garantida pela propria Regina. O caso de Luane, como uma webcelebridade que surgiu
do povo, se constrdi a partir do lugar da juventude de classe baixa dentro do programa, e
a sua participacdo, em todo programa, parece marcar este lugar de distin¢do — como
alguém que esta se celebrizando, em processo de conquista por um espago no programa.
Ha, portanto, um lugar dibio para Luane, no Esquenta!, transitando entre a voz da
juventude das classes populares que conquistou espaco através da internet e a
webcelebridade que busca firmar-se no universo dos famosos. A dualidade, aqui, firma a
acdo do riso na figura de Luane, nas marcas expressivas caricatas do seu gestual e nas
falas que provocam a graga, nos remete a figura do palhaco que, ele mesmo, tem a

capacidade de fazer risivel situacdes problematicas da sociedade.

O ambiente de cidaddos brasileiros comuns, sejam eles artistas ou publico
presente, € criado neste jogo da familiaridade, presente na performance e trajetoria de
Regina Casé, e pulverizada na forma como ela se relaciona com os outros mediadores,
com receptores presentificados no programa através do corpo fisico, que ganham status
de mediador, e com os telespectadores que encontram também no relato comum um
sentido de inclusdo. A ideia de familia e de familiaridade esta presente a todo o tempo
no programa, ainda que exista uma hierarquizacdo nesta familia. Os convidados e
membros do elenco fixo sdo a verdadeira familia do programa, o publico € acionado a
participar desta familia a partir de uma convocacao discursiva. Nas acdes, o publico tem
espaco limitado no programa. A ideia familiar, muitas vezes, recorre a memoria e a
conversacgdo, fala-se de um passado intimo de cada sujeito presente no programa. Esta
estratégia cria o ambiente propicio para a informalidade e para a intimidade, como

vemos na edicdo do dia 18 de maio de 2014:

Regina Casé O DJ Dolores faz misica no computador. Todo mundo hoje em dia ouve
muisica no computador, mas nem sempre foi assim, ndo. Quem lembra o
que é um tape deck? (Com o objeto na mdo, Regina mostra as criangas
no palco) Criangas, vocés conhecem isso aqui? Esse dinossauro da
tecnologia

Com o tape deck na mdo, Regina Casé agora comega a explicar o funcionamento
do aparelho e, dirigindo-se para o publico na plateia, relata algumas situagdes que

aconteciam com o uso do equipamento e das fitas cassetes:

Regina Casé As vezes 'garrava' a fita aqui. Vocé ndo tem nogdo do que era. (a
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imagem mostra a fita e, no corte, exibe o cantor Arlindo Cruz
gesticulando com a cabeca, compartilhando as memorias).

Arlindo Cruz Era uma agonia...

Regina Casé Eu ficava horas... ai pegava uma caneta esferografica (imagem corta
pra Pericles concordando), colocava nesse buraquinho na fita.

Arlindo Cruz limpava cabegote com cotonete ...

Regina Casé Uma vez o cachorro da minha amiga pegou uma fita e foi comendo,
comendo, comendo... ai comegou a passar mal e a fita entrava por
aqui (aponta para boca) e saia por aqui (aponta para baixo, mas o
enquadramento ndo permite ver exatamente para onde ela aponta,
mas entende-se que ela descreve um momento de defecacdo do
animal). Foi uma das cenas mais hildrias..

No Esquenta!, as experiéncias pessoais aparecem como nos programas de
auditério e nos talk shows. Entretanto, vemos uma condu¢do mais ampliada do debate,
conduzida pela performance de Regina Casé como entrevistadora, reforcada também a
partir dos seus aspectos materiais. No cenario, vemos dois sofds, uma das formas do talk
show, colocados em posi¢des opostas, vemos um espago que funciona como palco, local
onde sdo realizadas as performances artisticas, local também onde Regina conduz o
espetaculo. Ao redor deste centro, o publico se localiza ali, sentado em arquibancadas
dispostas em todo o contorno do circulo central, marca dos programas de auditério. O
cendrio permite uma dinamica de uso das cameras que geralmente captam aqueles que
estdo no centro em planos médio e primeiros planos — a plateia ao fundo desfocada, mas
de maneira que seja possivel ver suas reacdes em determinadas intervencdes, por

exemplo.

Ha uma certa proximidade com a dimensao espacial do circo, por exemplo, com o
picadeiro como o epicentro das agdes e das atengdes, e a plateia ao redor, circundando
todo picadeiro. No Esquenta!, vemos uma certa preferéncia, no corte de cameras, por
entradas em planos gerais, ora registradas em cameras posicionadas no nivel dos
entrevistados, ora utilizadas em gruas, que ddo uma dimensdo ampla do tamanho do
estidio — um resultado imagético que nos d4 a visdo do coletivo e que aparece, aqui,
como uma continuidade da dimensdo espacial que o Central da Periferia utilizava nas

gravacoes.



Figura 23 - Comparativo entre enquadramentos no Esquenta! e Central da Periferia

As experiéncias dos sujeitos, no contexto comunicativo do programa, sdo
relatadas a partir de opinides bastante pessoais. H4 uma clara tentativa de tematizar a
vida privada através da conversagdo, a partir dos relatos convidados. Neste sentido, a
abordagem da superagdo aparece para configurar as experiéncias relatadas pelos sujeitos.
Isso é refor¢ado no programa sugerindo que, comumente nas nossas vidas, as conversas,
ainda que em tom informal, podem trazer reflexdes sobre os processos sociais, as
dificuldades enfrentadas no mercado de trabalho e a luta pela ascensdo social. Desta
forma, o tom da superagdo € visto também na edi¢dao de 05 de abril de 2015, quando a
apresentadora Ana Maria Braga conta sua batalha para conseguir um emprego, em um
contexto ainda de bastante repressdao para as mulheres que tentavam entrar no mercado
de trabalho durante os anos 1960. Em um tom sereno e sem explorar muita emog¢ao, mas
pontuando sua experi€éncia como exemplo, Ana Maria Braga relatou que trabalhava
durante a madrugada como diagramadora de jornal para bancar os estudos no curso de

medicina, o que aproximou a apresentadora ao universo televisivo.

Ao mesmo tempo em que Casé induz os convidados a contarem os fatos da vida
privada e direciona sua enunciacdo para o espectador em casa, o publico ali presente
também partilha suas vivéncias, ainda que em momentos especificos e sempre mediados
pela apresentadora. Mesmo que o sentido da tribuna esteja materializado no cenério e na
proposta do programa, as regras das acdes da tribuna sdo demandadas por Casé. No
programa do dia 11 de maio de 2014, um dos convidados € o estilista André Lima, que
da dicas de 6culos escuros. As dicas, aparentemente, parecem ser para todo o publico,
mas a consultoria de moda resume-se a dois dos convidados do programa. Apesar de
direcionar as dicas para os convidados, a interferéncia de um membro da plateia indica

um lugar de contestagcdo da voz especializada do estilista:
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Regina Casé Vocés acharam que esse ficou bom no Mdrcio Vitor?
Membro da Olha, eu jd fui vendedor de oculos e achei que encostou na
plateia bochecha. Ele pode sorrir e o 6culos (sic) levantar.

A imagem corta para Marcio Vitor e ele reproduz o problema
descrito pelo garoto

André Lima Isso acontece comigo também, mas eu tenho uma dica. E s6 tirar os
oculos, rir e depois colocar os 6culos de volta.

A plateia reage com gritos que expressam uma concordancia com o
estilista

O publico presente no espaco no programa € convocado pela apresentadora de
diferentes maneiras, muitas delas, através de perguntas direcionadas para a plateia que
nio sdo respondidas, mas que constroem o sentido de inclusdo dos corpos
presentificados no ambiente de comunica¢do do programa. Em momentos como este,
vemos uma espécie de silenciamento das vozes do publico quando eles sdo acionados.
Diversas vezes, ndo ouvimos respostas a estas convocagdes e, neste sentido, o Esquenta!
apresenta o povo na televisao de maneira similar aos modos como sao enquadrados nos
principais programas de auditério, em que os corpos no programa siao explorados a
partir das expressdes faciais, gestos (como as palmas) e em expressdes sonoras (vaias,
reacoes de pesar pelo fim do programa, ou animacdo quando aparecem atragOes de
destaque nos palcos dos programas). No Esquenta!, um destes modos de entrada do
publico nas cenas estdo nos diversos quadros teméticos que foram pensados incluindo a

participacao do espectador.

Estes quadros se dividem ora pela presenca dos espectadores enquanto
participantes de jogos e provas, ora pelo interesse da apresentadora em ouvir as historias
do publico no desenvolvimento das conversas com os convidados e elenco fixo. O
quadro Calourdo, um espaco especifico para entrada de diferentes pessoas que realizam
performances com tematicas diferentes a cada edi¢do, faz uma clara referéncia aos
shows de calouros que marcaram a televisao brasileira em programas como Discoteca
do Chacrinha, Programa do Silvio Santos, Show de Calouros, etc. Os candidatos a
ganhar um kit do Esquenta!, com produtos personalizados com a marca do programa,
expdem suas habilidades com musica, danga, imitagdes, e sdo avaliados pela propria

plateia, que assume a posi¢ao de juri popular.
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A conversa geralmente se situa entre o relato das informacdes basicas sobre sua
vida (localidade de origem, profissdo, etc), mas, em casos especificos, como o trecho
descrito logo abaixo, ha uma tentativa de expandir a participacdo do publico para expor
histérias de vida interessantes. A cena relatada a seguir foi exibida no programa do dia

04 de janeiro de 2015:

Regina Casé A nossa terceira candidata atua no ramo do camardo. Ela mexe com
camardo e vem da praia de Charitas (RJ).

A candidata faz a sua performance no cendrio da praia, representando
como vende seus produtos

Regina Casé Laurinha como vocé comegou a vender camardo

Laurinha O pai dos meus filhos foi embora, me deixou com trés filhos pequenos e
meus vizinhos tudo (sic) vende camardo. Al falou: vamo vender camardo
pra nos. At eu falei: ndo, eu prefiro vender pra mim mesma. Af catei uns
cobres, uns ferro-velho, comecei com cinco quilos de camardo e hoje to
aqui no Esquenta!

Regina Casé Cé catou na rua...

Laurinha Cobre, ferro-velho...

Regina Casé E seu primeiro investimento foram cinco quilos de camardo? E de ld pra
cd...

Laurinha Jd sdo treze anos na luta.

Regina Casé Isso é tdo comum, quantas mulheres chefes de familia no Brasil que ndo
sdo s6 mdes, sdo avos, que cuidam dos seus filhos e que cuidam dos
netos”.

Péricles Entdo bate palma ai gente! Muito barulho! Viva a mulher brasileira’.

Regina Casé Laurinha do camardo é merecedora?

O publico escolhe Laurinha como melhor candidata e elenco musical canta
a musica “Camardo que dorme a onda leva”. A ambulante distribui
camardo para os convidados e a plateia.

A candidata Laurinha recebe destaque pelo publico espectador do estidio pela sua
histéria de vida. A comog¢do pela dificuldade da participante é ressaltada pelos
convidados do estddio, pela propria apresentadora, € a cena amplia-se quando a
candidata distribui o produto que vende nas areias das praias para os artistas e para o
publico que assiste ao programa no estidio. O titulo de merecedora, ainda que apareca
como uma pergunta, ja induz um caminho de escolha para o “juri popular”, que opta
pela vendedora ambulante. Este trecho reforca, ainda, a participagdo dos personagens
populares, com histérias interessantes e dramas particulares, bastante comuns nos
programas comandados por Regina Casé e que estdo presentes no Esquenta! desde a sua

primeira temporada.



216

Outro sentido de participagcdo do publico aparece pela forma como as historias do
publico servem de matéria-prima, ali no centro do palco, para a conversacao entre
apresentadora, convidados e plateia. O programa exibido no dia 01 de fevereiro de 2015
traz o quadro ‘Amor de verdao’, anunciado através de uma vinheta grafica, que surge
enquanto Regina explica como funciona a prova. Sem trilha sonora, somente efeitos
graficos, ela pretende marcar a existéncia do quadro sem interromper o andamento das

acoes no centro do quadro:

Regina - Amor de verdo dura mais que 4
dias de folia. E o Esquenta! vem pra provar
isso.

Entra a vinheta e ela continua falando. Nao
ha trilha sonora na vinheta.

AM[CIRE
DEAVIERIAC,

Regina - Quero saber de vocés quem tem | s
uma histéria pra contar... (A cimera na
grua vai atrds do casal)

Regina - Ih, o clima esquentou ali... Olha
aquele beijo Vem pra cd que eu quero
conversar com vocés




Regina - Como é que comegcou o namoro de
vocés?

Tiago - A gente tava combinando o
carnaval de 2012 com alguns amigos, todo
mundo solteiro. E um amigo nosso, Felipe,
mandou uma mensagem falando de uma
amiga que tava querendo ir também. Ela
vai te adicionar no Facebook ai pra
conversar

Juliana - A7 eu adicionei o Tiago, ai eu vi o
Tiago... cé me desculpa...

Os convidados riem da fala da garota

Tiago — A gente comecou a namorar no
carnaval mesmo. Ai eu tive que pedir em
casa. No outro ano, no meio do carnaval,
no meio do bloco, sai igual um doido
procurando uma alianga. Achei um hippie
vendendo umas de cobre

2

Regina — “A ld”, é do hippie do Farol da
Barra. E ai cé cantou uma musica pra ela?

—
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O rapaz canta a miisica acompanhado da
banda do Esquenta. Marcio Vitor canta
junto com ele. A musica da banda
Timbalada traz versos como “A minha
historia de amor comegou/ Era carnaval,
era Salvador/ Amor a primeira vista, eu
sei/ Ao olhar vocé, me apaixonei”

A

Tiago — A gente cansou em abril do ano
passado... (Sobe som do video de
casamento)

Regina — Nossa, que legal! Muito barulho
pra esse casal.

Regina — Marcio Vitor, por favor, faca as
honras para os pombinhos. (Cantor
apresenta a musica Lepo Lepo e o casal
continua no palco, dancando ao som da
musica)

Percebemos que os personagens escolhidos revelam suas intimidades que tem
relacdo com os temas abordados sobre o verdo. Diante deste trecho, vemos como o
Esquenta! constr6i uma tematizacdo da vida de maneira especifica, ao abordar temas
relacionados ao trabalho, as histérias de vida, sem recorrer a estratégias de abordagem
da vida privada a partir de uma logica psicologizante, dos dramas e dificuldades
cotidianas que sdo apresentadas em programas como Casos de Familia, o extinto
Programa Marcia, que exploram o apresentador como um mediador-conciliador, que

opera uma relacdo determinante na vida privada das classes populares. A chave que
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parece guiar o Esquenta!, na interacdo com o publico, € evidenciar suas histérias de vida
como interessantes tanto quanto aquelas relatadas pelas celebridades presentes no

programa.

Neste sentido, vemos também outros modos de constru¢do da presenca do povo
no Esquenta!, que € convocado por Regina Casé diversas vezes. Se ha a intencdo de
construir um sentido de familiaridade e proximidade, muitas destas estratégias sdo
direcionadas para o publico — tanto o publico presente quanto o publico telespectador —
a partir do conceito de ‘familia Esquenta!’”. Sao os artistas que adquirem posto de

~9Y

membro do “cla” do programa. Na edi¢cdo do dia 08 de fevereiro de 2015, Regina envia
lembrangas a cantora Ivete Sangalo e ressalta: ““Um beijo pra Ivete, que a gente ama. A
familia Esquenta! t& morrendo de saudade de vocé€”. Entretanto, o sentido de familia
construido pelo programa € ampliado com a inclusdo do publico, e esta constru¢do pode
ser vista na interacdo entre Regina Casé e os espectadores presentes na gravacdao do

programa, como nos exemplos abaixo:

Regina Casé Eu jd amo a plateia do Esquenta!, mas quando tem escola de samba eu
amo mais. Gosto de conversar com vocés.

A apresentadora conversa rapidamente com diversas pessoas, perguntando
a localidade que elas moram, quando o microfone chega na mao de Sandra

Sandra Eu tenho uma ligagdo com o Esquental...
Regina Casé Vocé jd veio aqui no Esquenta!?
Sandra Tive depressdo e ficava todo domingo na telinha esperando. Vocé levava

pessoas com historias de vida e aquilo foi melhorando, melhorando e hoje
pra mim estar aqui falando com vocé... (Sandra se emociona e o publico
aplaude)

Regina Casé O, querida! Vem pra cd pra eu lhe dar um beijo... Adorei isso! A Sandra
acabou de me chamar de tarja preta.

Aqui, neste exemplo, vemos como Esquenta! se insere na vida das pessoas € essa
experiéncia € relatada pela espectadora, que prefere ndo apelar para um didlogo
carregado de emocgao e tristeza, ao contrario, fala com bom humor do periodo em que
esteve em depressao e coloca-se como exemplo diante de adversidades. H4 uma relagdo,
aqui, muito forte com o que Martin-Barbero (2008) chama de cotidianidade familiar, a
capacidade que a televisdo tem de funcionar como uma ferramenta de acesso ao mundo
do espeticulo na relagdo com a rotina da recep¢do. O exemplo € apenas um de varios

momentos do programa em que o Esquenta! interpela a familia a partir de um eixo



220

calcado na proximidade, numa relagcdo direta que transforma o publico em interlocutor
do programa. A interpelagdo se constroi a partir de elementos do imaginario simbolico e
passa por um processo de negociacdo dos valores ligados ao cotidiano familiar, as

formas de socializag¢do dos sujeitos no ambiente doméstico.

Isso ndo significa que o Esquenta! se destaque por interpelar seu telespectador
convocando seus processos de socialibilizacdo — a partir de convocagdes diretas a
respeito da rotina e das condi¢des de vida das classes populares. Esta l6gica aparece em
diversos géneros televisivos, operada de diferentes formas — os programas policiais, por
exemplo, acessam o cotidiano familiar através do discurso da violéncia e da seguranca
publica a partir de enquadramentos que implicam em valores morais, por exemplo.
Esquenta!, neste sentido, parece subverter esta logica ao lidar com a cotidianidade
familiar no limiar entre o relato cotidiano, o humor e a celebracdo da vida ordinaria. No
exemplo descrito acima, vemos como Regina prefere ndo apelar para a dramaticidade e
desvia a atencdo da histdria através de uma frase engracada, que gera o riso no publico e
ndo caia exploracdo dos problemas de satide da personagem. O sofrimento condiciona a
sua participag¢ao no quadro para lhe garantir divertimento. Mais uma vez, Casé refor¢a o
seu lugar de distin¢do a partir do relato do publico. Nesta edi¢do, logo apds o relato

descrito acima, uma outra espectadora da plateia pede a palavra a Regina:

Membro da Eu falei pra minha mde que se eu conseguisse vir pro Esquenta!, ela me

plateia prometeu que o almogo de domingo ia sair antes do Esquenta! comegar,
porque minha mde s comega a fazer as coisas em casa depois que acaba
o programa

Regina Casé Qual o nome da sua mde?

Membro da Maria Aparecida...

plateia

Regina Casé (se dirigindo para a camera) Maria Aparecida, faz no sdbado, deixa a

comida pronta, pée na geladeira. Faz uma lasanha que é fdcil, um
empaddo, Maria Aparecida

Assim, o conceito de familia é construido no Esquenta! no sentido de incluir
famosos e andnimos — presentificados ou ndo no programa — e percebe-se que as
estratégias textuais que convocam o reconhecimento afetivo através do produto
televisivo se apropriam das rotinas cotidianas que envolvem o ato de assistir televisdo.
Aqui € importante ressaltar os lugares de fala distintos para esses sujeitos — mesmo que
juntos, no programa, como uma familia, h4 claramente uma hierarquizagdo. Os

membros da plateia, acionados por Casé, sdo interpelados a reconhecer o sentido da
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familia Esquenta! e da casa do Esquenta!, que engloba as residéncias espalhadas pelo
Brasil. Na edicdo do dia 18 de maio de 2014, a estratégia é a mesma, quando Regina diz,
olhando diretamente para camera, como se conversasse especificamente com os

telespectadores:

Regina Casé - Uma hora
dessas no Esquenta!, vocé jd
acabou de comer, né?

Regina Casé - Larga essa
louga pra lavar depois.
Arreda os moveis, enrola o
tapete, se tiver tapete

Antes de terminar a fala,
Regina ¢ interrompida pelas
risadas dos convidados e do
publico, e logo a imagem € ||
cortada

Regina Casé - Td rindo, né?

Regina Casé - Td rindo de
que, Luane?

Em plano geral, Regina olha
para os convidados que riem | |
do que ela fala

Até que ela direciona uma
pergunta a Luane, ainda no
mesmo plano geral

Luane- E porque pobre tem
mania de ter cachorro e ndo
pode ter tapete. Porque tem
bronquite, tem essas coisas...

Depois de enquadrar Luane
em plano médio, a garota
responde a apresentadora e
todos riem do seu
comentario.

Regina Casé - Vem cd, entdo
chegou a hora de riscar o
porcelanato. Eu quero todo
mundo dangando...




222

O trecho acima, mais uma vez, marca uma distingdo entre Regina Casé e o
“pobre”, e posiciona o sujeito telespectador em uma moldura social, como se o
programa idealizasse o seu telespectador como aquele que lava os pratos no domingo.
Estamos lidando, portanto, com referéncias que convocam os modos especificos das
classes populares, os habitos cotidianos dos telespectadores materializados na graméatica
televisiva, na forma que a televisao tem de construir um contexto onde estas referencias
enunciativas facam sentido. Seja através de enunciacdo mais indireta sobre a vida das
classes populares, seja por enunciados que convocam os ‘“pobres”, o programa cria o
tom discursivo, posicionando o seu sujeito como pertencente as classes populares. No
Esquenta!, se as atividades domésticas sdo acionadas para construir um sentido do
popular a partir da experiéncia das classes populares e dos valores de familiaridade,

coletividade.

Esta relacao identitaria cria um campo produtivo para a publicidade de produtos e
bens duraveis, como celulares smartphones, geladeiras e televisdes, que surgem como
uma estratégia comercial importante dentro do programa para reforcar as formas de
consumo da sociedade brasileira e posicionar o Esquenta! como lugar desta
cotidianidade. O héabito de consumo das telenovelas da TV Globo é abordado
constantemente no programa. Na edi¢do de 04 de janeiro de 2015, o ator Marcello
Melo Jr, que viveu o professor de educacdo fisica Ivan na novela Babilonia vai ao
programa para, além de participar da “festa”, falar sobre seu personagem gay. Neste

episddio, a novela Babilonia ainda ndo tinha estreado.

Em outra edi¢do, a novela pautou o tema da edi¢do, como vemos no dia 18 de
maio de 2014. Na ocasido, o tema tecnologia percorreu todo o programa por conta do
lancamento da novela Geragao Brasil (2014), que abordava o universo das tecnologias

moveis.

Regina Casé Pode parecer que o programa de hoje é sobre o futuro, mas ndo! O
Esquenta hoje é sobre o presente. Quem ia imaginar alguns anos atrds que
geral ia ter celular. Brasileiro jd gosta de tecnologia. Vocés sabiam que o
Brasil é o quarto pais do mundo em niimero de celulares? Ndo é
impressionante? Tudo bem, vocés todos tém e usam bastante, inclusive na

hora do programa.
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Durante a edi¢do, Regina conversa com os atores Humberto Carrao e Chandelly
Braz, que fazem um par romantico na novela, e relatam sobre as gravacoes. A novela,,
que aborda a tecnologia em seu enredo, foi usada como mote para construir o tema da
edicao do Esquenta!. O episdédio em questao foi exibido uma semana apds o lancamento
da novela, percebe-se claramente a estratégia de auto-referencialidade da emissora no
programa, divulgando, em outro produto da emissora, a mais nova novela da grade.
Entretanto, ndo € qualquer tipo de auto-referéncia da Globo, como vemos no Video
Show. Ha uma tentativa de aproximar o contexto da novela para o cotidiano dos
telespectadores: o bate-papo com os atores segue com uma entrevista com criangas que
desenvolveram aplicativos de celular. Regina vai até a plateia falando “eu vou dar um

exemplo incrivel, querem ver”.

Este lugar dos brasileiros e dos Brasis construidos no programa, a partir da relacao
do programa com os sujeitos presentificados, é refor¢cado por sentidos da coletividade, e
muito disso aparece desde a primeira temporada, em 2011. Os lacos comunitarios das
escolas de sambas sdao enquadrados a partir da relacdo dos grupos com comunidades e
periferias do Rio de Janeiro e de Sdao Paulo. A coletividade aparece apropriada pelo
Esquenta! por um reconhecimento identitario, através da forca entre o local e o
cotidiano nas expressoes e fendmenos da cultura popular. Com a ideia de que alguns
elementos da cultura popular sdo tradicionais, Esquenta! funciona como local
institucionalizado pela televisdao para reforcar esses valores da ordem da tradi¢do, por
exemplo. O samba, os desfiles das escolas de samba, as festas populares, o almoco de
domingo, sdo referéncias trazidas no programa como elementos que sdo passados

geracao a geracao.

H4 uma tentativa, ao mesmo tempo, de resgatar o que seria da ordem da tradicao,
atualizando também estes elementos ao exibir as apropriagdes contemporaneas da
cultura popular. Este sentido da coletividade aparece nas convocagdes que a
apresentadora faz de ali é o ponto de encontro onde convergem estes diversos elementos:
“Como eu sempre digo, o Esquenta! € uma praca, uma praca de encontros, de troca.
Hoje, aqui nessa praca, a gente vai encontrar muita gente diferente e bacana”. Na edi¢do
de 01 de fevereiro de 2015, a apresentadora explica um pouco das homenagens que as
religides de matriz africana fazem no dia 02 de fevereiro, saudando Yemanja, divindade

conhecida como rainha do mar:
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Regina Casé Hoje é dia primeiro de fevereiro, amanhd é dia 2. Amanhd a Bahia estd em
festa, né painho?

Marcio Vitor Isso, dois de fevereiro, dia de Yemanjd. O Rio Vermelho lotado de gente, a
cidade cheia de perfume. E uma festa muito linda.

Regina Casé Amanhd é dia de Yemanjd, a rainha do mar. Mesmo que vocé tenha outra
religido, qualquer religiGo que vocé tenha, se vocé tiver na Bahia, ndo
pode vacilar. Porque é um momento tdo importante da cultura, da cultura
africana que nos herdamos, tudo isso que deu de maravilha pra gente, o
samba... Hd dois anos eu ndo posso ir, mas amanhd, se deus quiser, eu
vou. E uma pessoa que eu nunca combinei de encontrar, eu sempre
encontrei com essa pessoa. Como eu ndo vou hd dois anos, eu t6 com
medo de ndo encontrar com ela, porque ndo tenho o telefone, ndo tenho
nada. Entdo vou aproveitar o Esquenta! pra dizer. Tem uma mulher
maravilhosa, negra, alta, com a cabegca branca, se chama Regina de
Omolu. Quero te ver, t0 com saudade, tem dois anos que ndo te vejo, e hd
mais de 10 anos que a gente se encontra, vocé é uma rainha da Bahia.
Adoro conversar com vocé e aprender com vocé. Entdo amanhd, bem
cedinho, eu t6 ld Regina de Omolu. E pra essa minha amiga da fila do
presente, eu vou dedicar essa musica tdo linda

Elenco musical e convidados cantam ‘Dois de Fevereiro’ e ‘Suite do
Pescador’, composi¢cdes de Dorival Caymmi

O programa consolida um lugar de fala apropriando-se também de temas
relevantes da sociedade brasileira sao apropriados pela linguagem do programa, e esta
férmula especifica de lidar com temas do interesse publico sd@o acionadas nas estratégias
do programa como espaco da informacdo. H4, aqui, uma caracteristica autoral na
trajetéria dos programas de Regina Casé, um modo especifico de lidar com a
informacao através da conversacdo leve e descontraida e/ou assumindo o papel
defensivo de causas minoritarias que, principalmente, revelam relagdes de preconceito e
desigualdade social. Na edicdo do dia 04 de janeiro de 2015, a presenca do ator
Marcello Melo Jr. traz a tona a visibilidade dos atores negros na televisdo.
Reproduzimos, aqui, o discurso da apresentadora, apos situar o publico sobre a trajetéria

de ascensdao do ator, ao conquistar papéis na televisao que ndo exclusivamente

marginalizados:

Regina Casé Sabe o que acontece? A gente no Brasil finge que isso ndo acontece, mas
no Brasil vocé chega no lugar normalmente, pode ser festa, o que for..
Mesmo em escola de samba. E um lugar de preto que tem alguns brancos
simpatizantes, ou o contrdrio, é um ambiente... por exemplo, meu genro é
preto, meu filho é preto, eu entro num restaurante, e td o restaurante
inteiro branco, e o Jodo é grande e vocé vé aquele Jodo sozinho, preto, ali
no meio do restaurante” (risos)

Durante a exposi¢do da atriz, o jogo de imagens ora se posiciona mostrando a
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Casé, que fala com veeméncia para a camera, expondo o seu discurso para os
telespectadores, intercaladas com cortes que exibem o publico atento ao que ela fala. Os
inserts do publico parecem reforcar a presengca do negro também na plateia do
Esquenta!, ja que vemos na sequencia diversos espectadores negros enquadrados nas

imagens. Neste momento, Luane interrompe a apresentadora para dar a sua opinido:

Regina Casé Fala, Luane!

Luane Dias E engracado assim.. Hoje eu vou em festas mais da Zona Sul, as meninas
sdo todas iguais, todo mundo loirinha... Ai eu 10, td muito cheio, ai as
minhas amigas sempre me acham. Ai eu pergunto “como é que vocés me
acharam”. Ai elas “pelo cabelo, s6 vocé tem esse cabelo”, s6 eu sou dessa
cor. Eu sou a vinica preta. No comeco eu ficava meio com vergonha assim,
ficava todo mundo olhando, parecendo que tu ndo tem dinheiro pra td
naquele lugar, ndo tem grana pra pagar a conta

Regina Casé Ninguém aguenta mais falar disso, que é uma bobeira, mas quando entra
nesse assunto, as pessoas falam assim: ‘pd, Regina fala de favela,
fortalece a favela, ela mora na Zona Sul.. Se be que quem mora no
Vidigal mora na Zona Sul (risos). Se uma pessoa da Zona Sul ndo pode
fortalecer, respeitar e admirar alguém que mora na favela é como... se pra
eu ndo ser homofobica, eu tenho que ser gay. Pra eu ndo ser anti-semita, e
ndo ir contra ela porque ela é judia, eu tenho que ser judia? (num plano
fechado) Vamo pensar um pouco sobre isso, é ou ndo é? Todo mundo ndo
quer vala negra, todo mundo quer educagdo, quer ter os filhos, quer
seguranga, quer ver tia ir pro trabalho e voltar em seguranca, os meninos
estudando... Ninguém acha bom isso. Quem vai dizer que é bom?
(aplausos) Uma coisa é respeitar e admirar a cultura que é produzida ld, e
a dignidade e o respeito que as pessoas conseguem ter apesar duma vida
indigna, onde a sociedade ndo tem respeito por elas, elas se darem ao
respeito... Isso pra mim é um ponto de amor, de respeito, de admiracdo. E
€ o que o Esquenta! faz e vai continuar fazendo.

Na sequéncia, vemos, entdo, como o discurso apresentado € legitimado nao s6
pela voz de Regina, mas por Ronaldo Lemos, advogado, professor e pesquisador, que
participa de diversas edi¢des do programa. O lugar de fala dele, ali, posiciona o discurso
do conhecimento, da informacao, e reforca o debate levantado pela atriz. Ou seja, ndo se
trata apenas de uma opinido personalista concentrada na figura de Regina Casé, que se
tornou conhecida pela divulgacdo dos fendmenos das culturas populares e do debate
sobre as desigualdades sociais no pais, mas o especialista que ocupa, dentro do
programa, o lugar da seriedade jornalistica, trazendo para o centro do programa uma
apropriacdo de um debate publico reposicionado pela l6gica especifica de um programa

de entretenimento:

Ronaldo Lemos De vez em quando, eu ougo isso, e as pessoas estdo completamente
erradas, elas estdo completamente equivocadas. Até me assusta ter essa
percepgdo, porque na verdade o Esquenta! é sobre a mistura e € isso que
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eu acho importante. Pra mim, é tdo claro isso, desde que eu vi o
Esquenta! nascer, virar um programa e ver ele se tornar o que ele é hoje,
pra mim ficou absolutamente claro que o Esquenta! é sobre cruzar as
barreiras, misturar as pessoas, estabelecer pontes e didlogos. Quem é que
pode ser contra isso? Quem td vivendo esse discurso da exclusdo, td
vivendo em outro pais

Regina Casé E o meu sonho pro Esquenta! e pro Brasil, pro mundo, é que seja que nem
aqui, que vocé ndo consiga encontrar nem na mesa do restaurante (entra
insert da plateia, ideia de diversidade) duas pessoas iguais e da mesma
cor. Porque o que a gente tem ed melhor pra fazer na vida é celebrar a
diferenga, é festejar a diferenca! Ndo t6 guentando, eu vou ter que chamar
o Péricles, chamar o Leandro e o Arlindo pra cantar uma miisica do
Arlindo (Arlindo diz “demord!”) que é muito linda, que ndo preciso nem
dizer qual é, uma miisica que eu amo”

Arlindo Cruz canta musica de sua autoria, “Favela”.

Na edi¢do do dia 22 de marco de 2015, as questdes relacionadas aos géneros
sexuais sao refor¢adas pelo programa com a presenca de Mc Xuxu, cantora de funk que
comegou no rap, em Minas Gerais, e enveredou pelo ritmo musical carioca, assumindo
seu papel como travesti. Posicionando o discurso do programa na defesa dos direitos
LGBT, um tema em voga no Brasil nos ultimos anos, e relacionando com a apari¢ao
cada vez mais frequente de casais gays na teledramaturgia brasileira, vemos como o
assunto € tratado com naturalidade e posiciona o programa no combate ao preconceito
de género. Mc Xuxu é convocada para o palco do Esquenta! a partir das referéncias de

Regina:

Ronaldo Lemos Ela é uma travesti que estd arrasando no funk. Jd alcangou mais de um
milhdo de visualizacées na internet. E muita coisa, gente! Ainda mais se a
gente levar em conta que no Brasil tem muito preconceito. Se ela
conseguiu um milhdo so de gente que ndo tem preconceito, jd é muita
coisa... A gente td aqui brincando e rindo, mas no dia-a-dia isso é muito
puxado. Vocé ser zuado desde pequenininho o tempo todo, né mole ndo
gente... é dificil pra caramba. E qual o lema do Esquenta!? X6 preconceito
(o publico fala junto). O que o fato da Mc Xuxu ser assim muda na sua
vida? Quem fica muito nervoso com isso é porque tem algum problema.
Agora chega de mimimi, vamos ouvir o Bonde das Travestis.

Neste sentido, pensar as possibilidades histéricas que constroem hoje o Esquenta!
nos leva a determinados elementos que aparecem ao longo dos programas analisados,
situados no Nicleo Guel Arraes. Apesar do sentido de diversidade cultural que o
Esquenta! tenta dar conta, hd uma forca majoritaria do eixo Rio-Sdo Paulo e das suas
representacdes culturais, o que aponta para a centralidade do que produzido no pais.
Essa € uma relacdo de forca que configura o hegemonico, por exemplo, e, seguindo este

pensamento, ainda que o Esquenta! tente ampliar a visibilidade das manifestacdes
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populares, a maneira com que lida com popular centralizado nestes pdlos da producao

cultural reforcam um processo de desigualdade regional na televisao.

Mesmo quando sdo apresentadas atragdes de outras localidades, ou os temas
abordados falam de tendéncias e elementos culturais de outras regides do pais, o espaco
dado a essas atracdes — se comparado com o todo do programa — é menor. A cultura
popular da Bahia, por exemplo, tem maior presenca nos episddios exibidos durante o
verao exatamente porque o programa se apropria dos elementos hegemdnicos da cultura
baiana — tanto das tradi¢des populares como a industria da axé music. Ao lidar com a
amplitude de artistas do pais, o programa da aos musicos renomados a funcdo de
representantes daquela localidade, como € o caso de Gaby Amarantos, Psirico, Avides

do Forr6é.

A nocdo de identidade nacional representada no programa reforca um certo padrdo
do gosto dos brasileiros, como se 0 consumo de uma ampla maioria se limitasse aos
produtos e fendmenos culturais que se apresentam ali. HA uma constru¢do do sujeito
telespectador claramente vinculado as classes populares, o que possibilita a constru¢ao
de um discurso que se apropria das condi¢des especificas do cotidiano das classes
populares. Entretanto, em certos momentos, a proposta da diversidade cultural é
homogeneizada por artificios do mercado da publicidade, da industria televisiva que
opera ali na divulgacao dos seus produtos, do universo das celebridades e a relacdo que

se constroi com a vida privada.

Por este caminho, vemos em Regina Casé uma espécie corporificacdo do popular
na televis@o, com trejeitos e uma maneira de falar que pretende uma aproximagao com o
publico. Por mais que pareca ser proxima ou que assuma a defesa das desigualdades
sociais, ndo sdo as realidades vividas pela atriz que estdo em jogo, € a do outro. Sua
performance se constr6i como uma representacdo do popular, as marcas da cultura
popular inscrevem o seu modo de se comunicar e permite a manuten¢ao do vinculo da
apresentadora com as classes populares. Ainda assim, € possivel ver como esta
performance aponta para um processo de disputa, dentro do campo televisivo, sobre as
convengdes do corpo, dos discursos politicos, as convencdes que colocam 0 povo como

uma massa amorfa vulneravel apenas as reacoes.
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Esquenta! ndo € um programa que se revela inovador por romper com convengdes,
ele as ressignifica e reconstréi novos modos de operacdo dos elementos da cultura
popular. Por exemplo, quando Casé pergunta: “Alguém sabe o que faz um filésofo?
Quem sabe pra que serve um antropdlogo?”, ha, sim, uma intencdo educativa de trazer
aquele conteido para as discussdes, mas se configuram a partir da estratégia da
informalidade, do humor, do deboche, do distanciamento em relacdo ao seu interlocutor.
Como vimos, € um elemento historico em seus programas.

3

Esse elemento aparece como um ‘“‘interesse no popular-periférico”, a partir da
reducdo da desigualdade social no pais e a ampliagdo da chamada “classe C”, ou seja
sujeitos dos “setores de assalariados [..] com maior capacidade de consumo e uma certa
estabilidade financeira, contingentes expressivos da populagdo urbana do pais passou
nos ultimos anos a gastar consideravelmente mais” (TROTTA, 2013, p. 32). Ao mesmo
tempo, é preciso levar em conta que o popular ndo é homogéneo. Os conjuntos de
valores nos elementos da cultura popular-massiva “apresentam diferencas conceituais
profundas, relacionados a modelos de vida, pensamentos sobre o mundo e codigos
sociais radicalmente distintos” (TROTTA, 2013, p. 34). Neste sentido, analisar o
popular significa levar em conta os processos de clivagem — as maneiras contraditOrias
como os produtos da cultura de massa foram se apropriando da cultura popular e a

forma como a proépria cultura popular foi dando sentido aos fendmenos da cultura de

massa.
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4. PERCURSO FINAL: QUE POPULAR E ESSE NOS PROGRAMAS DE
REGINA CASE?

Este capitulo conclusivo se propde a responder aos objetivos do nosso trabalho, o
de investigar a relagdo entre matrizes populares e televisdo, no ambito dos cinco
programas de Regina Casé, percebendo como, em cada um destes produtos, diversos
elementos configuram o popular de uma maneira especifica, acionando, assim, diversas
experiéncias vividas pelo sujeito telespectador. Buscando, com isso, articular as diversas

temporalidades para entender as transformagdes histéricas do popular na TV Globo.

Podemos observar, diante das contribui¢cdes de autores como Martin-Barbero, que
o popular se constr6i numa logica de representagdes socioculturais. Os recursos
simbolicos da televisdo, para Martin-Barbero, sdo filtrados pelas classes populares, elas
“reorganizam o que vem da cultura hegemonica, e o integram e fundem com o que vem
de sua memoria histérica” (MARTIN-BARBERO, 2008, p. 112). Os géneros televisivos,
para o autor, operam no horizonte das promessas implicadas nas escolhas técnicas e nas
formas estéticas dos programas, e no horizonte de expectativas e reconhecimento no seu

consumo cultural enquanto pratica social.

Em Programa Legal (1991), os discursos da produgcdao lidavam com
representacdes das realidades brasileiras, a partir de uma tentativa de se aproximar de
uma linguagem documental. Entretanto, a mera entrada do programa nos
enquadramentos “programa de indio” revelou uma operacdo do popular que lida com o
humor para subverter uma seriedade encontrada nos produtos televisivos que
pretendiam abordar as realidades brasileiras. Uma época marcada, ao mesmo tempo,
pelo desejo de consolidar uma linguagem mais pop para os produtos televisivos, pelo
qual a busca pela informagdo leve e descontraida aparece com um trago de um processo

de ruptura que comeca ainda com Armagcdo Ilimitada e TV Pirata, por exemplo.

O enquadramento dado ao “programa de indio”, principal referéncia em
Programa Legal, mostra uma hierarquizacdo das experiéncias cotidianas, o “indio”
como lugar do outro, alheio e distante, subalterno. Esta hierarquiza¢do aparece na forma

como o programa tenta construir um humor distinto dos outros humoristicos, sustentado
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pela proposta de explorar a performance dos apresentadores no ambiente do registro. A
ideia de se aproximar do documentério tenta firmar essa distingdo, mas a operacao

mostra como a matriz cultural do humor na televisdo domina a construcao do programa.

Por conta do humor, a maneira como as classes subalternas sdo convocadas no
programa reforcam um residuo visto em experiéncias como Chico Anysio Show, Os
Trapalhoes, que lidam com estere6tipos regionais e com estratégias do rir de si mesmo.
Entretanto, o registro in loco, com a presenca dos atores-apresentadores, exibe um
momento de ruptura, ao olhar para a entrada do povo comum no programa. As
experiéncias do video independente, com a presenca de reporteres-personagens,
referéncias encontradas em produtos como Netos do Amaral e a producao da TV Viva
para o trabalho de Guel Arraes no Programa Legal (FECHINE, 2007), tentam disputar
um espacgo para a voz do povo comum na televisdo, de maneira distinta as entradas do
povo nos programas policiais da década de 1990. E o humor quem vai operacionalizar
este traco de ruptura, ao optar por registrar os “programas de indio” pelo risivel e pelo
embaralhamento com a matriz ficcional, afastando-se de sentidos que explorem a

violéncia social vivida pelo o povo.

Quanto a forma, Programa Legal caracteriza-se por uma linguagem que se
pretendia inovadora, relacionada ao contexto da década de 1990, em que a
modernizacdo dos equipamentos de gravacdo e edi¢do possibilitaram uma
experimentacdo maior no ambito da televisdo aberta brasileira. H4 um traco da cultura
pop na construcdo do programa que se configura como um elemento de distin¢do do
produto e também de qualidade da emissora. O Programa Legal recorria, na constru¢ao
dos seus quadros, diferentes efeitos proporcionados pela edi¢do ndo-linear, como
letterings em movimento, “janelas”, tela dividida, “cortinas”, ‘“deformacdo” e
duplicacdo de imagens, entre outros (FECHINE, 2003, p. 7). A linguagem mais jovem
do Programa Legal, vista na sua forma, ressignificava um elemento que marca o
documentério na televisao, a entrada do sujeito in loco para tratar de temas de natureza
mais antropolégica, transformando a incursdo em um registro bem-humorado. Esta
estratégia que distingue o programa mostra como as experiéncias do video independente,
enquanto ruptura dentro do cenario do audiovisual brasileiro, possibilitaram a entrada
destes mecanismos na televisdo aberta, num periodo politico marcado pelo fim da

censura e pelo periodo de redemocratizacdo do pais.
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Na época do Programa Legal, a performance trabalhada em cima do humor no
limiar entre o real e a fic¢do pode ser vista num processo mais amplo de ruptura com as
convengdes do uso do corpo da televisdo, por exemplo. Um processo que tensiona a
relacdo do registro televisual com o sujeito filmado, e que convoca formas diversas de
consumo por parte dos telespectadores aos conteidos audiovisuais. As convengdes que
posicionam o corpo no programa informativo e o corpo num produto teledramatirgico
sao disputadas no Programa Legal a partir dos repérteres/personagens que

experienciam o cotidiano das classes populares pelo enquadramento comico.

Aqui, reconhecemos a tentativa de construcdo identitaria da TV Globo através do
Programa Legal, e que, dentro da trajetéria da emissora, pode ser visto como um
elemento dominante. A remissao a identidade nacional, que perdura desde os anos 1970,
nos remete a Martin-Barbero (2002), sobre encontrarmos, na televisdo, histdrias do
mundo em equivaléncia com imagens signicas. “E essa equivaléncia que o telespectador
consome. Sobre o pano de fundo da publicidade, sobre esse permanente ritual em que as
tensdes e os conflitos se afinam e desaparecem, [...] das vicissitudes do nosso mundo”.
(MARTfN BARBERO, 2002, p. 98). Dessa forma, a televisdo opera a partir de um
processo de intenso reconhecimento, € na sua linguagem que as identidades se

processam.

Neste sentido, Brasil Legal aprofunda a experiéncia do Programa Legal, e a
experiéncia com a linguagem documental aparece como residual neste produto. Vemos
que o indicio de continuidade, com o registro in loco, constr6i a proposta de
problematizar, no programa, o lugar do cidadio comum. A visibilidade do homem
ordinario se inscreve através da oralidade — da conversacdo que revela histérias e
dramas cotidianos, que remete a luta didria marcada pela desigualdade social. Entretanto,
esta construcdo se di a partir de uma légica do privado, relacionando-se com
experiéncias televisivas marcadas pelo acesso a vida privada, como os programas de
variedades e os programas femininos que surgem a partir da década de 1970. A entrada
nos dramas privados dos personagens de Brasil Legal reforca uma tentativa do
programa de construir um lugar de destaque para o cidaddo comum, num sentido de que
suas formas de trabalho, familia, consumo cultural aproximem o programa do

telespectador das classes populares.
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O programa mostrou ser um primeiro movimento, dentro da trajetéria de Regina
Casé, que aborda as histdrias privadas dos personagens, reforcando os sentidos de
superacgao, de conquistas, personagens construidos como verdadeiros her6is do povo. Os
feitos dos entrevistados de Casé evidenciavam, para a televisdo, as desigualdades
sociais e as especificidades das classes populares diante deste contexto. O tratamento
aos assuntos relacionados as periferias, comunidades locais e expressdes das classes
populares se consolidaram como uma espécie de tonica da trajetéria de Regina Casé. Ou
seja, o horizonte de expectativas vai se alimentando das experiéncias televisivas da atriz

e, ao longo dos programas, vemos como essa ‘“marca popular” de Casé se consolida.

As histdrias de superacdo e os dilemas dos sujeitos comuns sdao enquadrados pelo
programa por uma logica da celebrizacio do ordinario. A partir das anélises,
percebemos que esse processo celebrativo em torno da vida privada se relaciona com a
matriz do talk show, enquanto género calcado na conversacdo. Referimo-nos a
programas como Hebe Camargo e Silvia Poppovic, que lidam com a conversacdo a
partir de aspectos triviais do cotidiano, diferente dos talk shows que traziam o humor
politico requintado, como J6 Soares. Mas a forma como o talk show € ressignificado em
Brasil Legal, transpondo o espaco da conversa para as ruas, tenta romper com a
celebrizacdo a partir do requinte dos estidios de televisdo e explorar os sujeitos na sua
relacdo com o espago urbano. Ao mesmo tempo em que a vida privada aparece, no
programa, a partir da légica dominante da exploracdo da emocdo e dos dramas
cotidianos, reconhece-se a consolidacdo de uma performance descontraida e espontanea

de Regina Casé para refor¢ar um sentido carismatico.

O programa tenta dar visibilidade as histérias relatadas de maneira essencialmente
melodramatica e heroica, como vimos no exemplo do Tom do Cajueiro. As histdrias
relatadas pelos personagens evidenciam suas proprias formas de resisténcia, mas o
Brasil Legal parece converté-las a servico de um enquadramento que posiciona estes
personagens no lugar do outro alheio ao universo cultural do Brasil. Se nas reportagens
e criticas, o programa era posicionado como um produto inovador pela proposta como
abordava os cidaddos comuns, o cendrio televisivo desta época revela algumas
estratégias comuns de acesso as classes populares por parte de programas como

Programa de Silvia Poppovic, Programa da Marcia, Casos de Familia.
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A cumplicidade que a apresentadora cria com seus entrevistados, nos diversos
programas, favorece uma ades@o e estabelece uma recorréncia do que se pode esperar
destes produtos. Muvuca, por exemplo, ndo ressignifica os outros programas, porque
tenta recriar um ambiente familiar para a conversacdo informal, caseira, cotidiana.
Entretanto, aciona nos espacos do castelinho do Humaita referéncias ao consumo da
industria cultural que convocam os telespectadores a visitarem o mundo de um
programa de televisdo e os bastidores das vidas privadas das celebridades. Nao que a
ideia mitoldgica presente nos famosos seja uma novidade com o Muvuca, mas ele nos
mostra como o popular-massivo lida ndo s6 com os elementos que configuram uma
certa tradicionalidade ou uma inventividade tipica das classes populares. Revela,
portanto, como o hegemonico opera na conformag¢dao de um produto que se pretende

mediar a relac@o entre o mundo vivido e o mundo imaginado pelas classes populares.

O trato com a celebridades do Muvuca lida com uma indistin¢do entre o ator € o
personagem, e o registro da vida privada do programa que se constr6i no improviso
tenta criar um dispositivo especifico de aproximacdo e fascinio pelas celebridades.
Vemos como eles comem, dancam, se divertem, como eles conversam no banheiro e a
maneira como lidam com assuntos triviais como fazer compras e ter uma festa de
aniversario-surpresa. A forma vigilante como Muvuca aborda a vida das celebridades
ndo se prolonga nos programas posteriores a ele, mas a maneira intima, que indica uma
relacdo de amizade entre Regina Casé e seus convidados, revela os critérios de escolha
pessoal de Casé com a presencga deles nos programas, e, portanto, marca o personalismo

que seus produtos adquirem a partir do Muvuca.

Muvuca pode ser visto, em boa parte, como descontinuidade, tomando as
experiéncias de Programa Legal e Brasil Legal, por conta da supressdo do registro in
loco. Em boa parte, porque, ainda que a concentragdo das agdes dentro do ambiente
doméstico possa ser vista como um trago de ruptura, a forma como essa entrada nos
momentos privados opera, a partir de uma relagdo com as celebridades, revela uma
diferenca diante dos programas anteriores, que vai ser cristalizada com Central da
Periferia e, principalmente, com o Esquenta!. Neste sentido, vemos que a humanizacdo
da celebridade, a partir das entrevistas dos convidados e da performance da

apresentadora, refor¢ca o préoprio lugar de celebridade de Casé. Todos os célebres se
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mostram, no espaco da intimidade, porque estio num lugar familiar para eles. Nao ¢é

qualquer casa, € a casa de Regina Casé.

Neste sentido, a presenca das celebridades elimina o sentido de celebrizacdo do
homem comum que tentava consolidar-se desde Programa Legal e Brasil Legal. O
espaco doméstico aberto aos célebres limita a entrada das classes subalternas apenas
pelas condicdes dos sujeitos enquanto trabalhadores, na relagdo com as atividades da
casa. A empregada doméstica, o carteiro, o vendedor, as operadoras do sex phone, tanto
outros personagens que aparecem para marcar o lugar distinto das celebridades. Os
relatos das entrevistas operacionalizam a trivialidade e reforcam os sentidos inusitados
de certas situacdes do cotidiano brasileiro, como a biuissola comprada para o presente de
Malu Mader, ou os dilemas das operadores do telesexo ao lidar com o desejo através do
telefone. Se, em Brasil Legal, as classes subalternas eram celebrizadas pelo viés
ordinario, um processo de continuidade a partir de Programa Legal, em Muvuca, vemos
que a hierarquiza¢do do povo como “outro”, fora do universo celebrizado da televisao,

refor¢a o popular a partir das l16gicas dominantes da industria cultural.

Vemos a marca dos talk shows ainda presente na forma que o Muvuca se constroi,
a partir da relacdo intima e caristmatica entre apresentadora e convidados. O carisma e a
descontragdo operam, no Muvuca, através das marcas do humor, elemento residual que
tem papel importante na consolida¢do do estilo dos programas de Casé na TV Globo.
Além do papel de amiga e conselheira, Casé explora a tematizacdo da vida privada pelo
humor debochado e escrachado, caracteristica que vemos se consolidar desde os
programas anteriores. No que tange a sua forma, Muvuca pde em pratica uma
experimentacdo em torna da ideia de confinamento e acompanhamento da vida privada,
uma marca de ruptura que vai se consolidar com o surgimento dos realities shows no

Brasil, a partir dos anos 2000.

Essa maneira intima de se relacionar com os membros do universo artistico ganha
outro sentido em Central da Periferia, ao assumir um foco nas periferias brasileiras,
aproveitando um contexto especifico de crescimento das classes C e D. A intimidade, na
performance de Regina Casé, se amplia para uma constru¢cdo como defensora e difusora
das classes periféricas, das expressdes culturais especificas destas localidades,

possibilitando uma visibilidade a bandas e grupos populares que d4 ao programa um
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carater de singularidade, diante da producgdo televisiva brasileira, no que diz respeito a

abordagem das periferias.

Este movimento na televisdo tem um fator politico envolvido com o seu valor
estético, o que significa que as expressdes das classes populares operam ao exibir suas
formas de resisténcia. Ou seja, como a construcdo de uma vulgaridade de uma estética
popular a0 mesmo tempo que posiciona politicamente uma relagdo de classes sociais na
operacdo da légica dominante, revela o valor de resisténcia que estas experiéncias
carregam (MARTfN—BARBERO, 2008, p. 203). Ao mesmo tempo, o dominante
atravessa o discurso sobre as classes populares a todo tempo, principalmente com a
presenca de artistas ja consagrados na industria cultural funcionando, ali no programa,

como exemplos de superacao e de ascensdo social.

A experiéncia dos sujeitos, que a televisdo convoca, opera a partir das ldgicas da
desigualdade social, sdo as classes populares que se reconhecem nos produtos culturais
da cultura de massa, através das estratégias que retomam algumas formas delas mesmas
verem o mundo, de senti-lo e de expressa-lo. Por isso, reconhecemos, nos programas de
Regina Casé na Rede Globo, como eles se constroem pelo funcionamento do popular no
massivo, um processo de intensa hibridizacdo e reelaboracdo das formas e linguagens
dos produtos de massa, que configuram a juncdo de elementos locais, nacionais e
estrangeiros, costurados pelos elementos da ordem do folclore e da cultura popular. Esta
dimensdo de reconhecimento das classes nas materialidades do programa constroi esta
relacdo imbricada que os géneros televisivos acionam, uma retro-alimentagcdo entre as
esferas da producdo e da recepcdo. Isso porque, se o telespectador se reconhece,
reconhece suas praticas sociais e suas sociabilidades no programa, os produtos
televisivos também constroem o telespectador, posicionam este sujeito em um universo

de expectativas.

Reconhecemos como elemento dominante, em Central da Periferia, a forma
como as marcas do género programa de auditério s@o acionadas pelo programa. A
presenca de uma plateia que configura a multidao, que reage de maneira unissona aos
comandos da “mestra de cerimo6nia” nos indica um traco continuo, ainda em atividade,
de como os diversos programas de auditdrio, ao longo da histéria, trazem o povo para

televisdo. Outro ponto que aparece com bastante forca em Central da Periferia é a
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performance de Regina Casé: neste programa especifico, hd um reforco ainda maior
numa gestualidade extravagante, aberrante, que € reforcada também com o uso das
roupas brilhantes e decotadas, exibindo as formas do corpo de apresentadora. O corpo
de Casé é explorado como parte constitutiva da cena, e os elementos que compdem sua
performance “‘popular” reforcam o sentido de proximidade com o cotidiano das

periferias.

Os programas analisados parecem convocar estas formas de reconhecimento do
povo a partir de matrizes populares dos sujeitos: a comicidade, a emog¢ao, o drama, o
consumo musical e cultural dos produtos de massa, a conversacao informal. A presenca
dos grupos musicais, originarios das comunidades retratadas, revelam o processo
histérico com que a televisd@o se apropriou da musica enquanto consumo cultural, a
partir do programa de auditério. O consumo musical na televisdo aparece, ainda nos
anos 1960, com os primeiros festivais e tinham uma ligagdo com a juventude, prezavam
por uma constru¢do identitaria através da mdusica. Em Central da Periferia, essa
operacdo ¢é ressignificada para dar visibilidade aos produtos musicais das periferias e

mostram uma certa ruptura do programa ao divulgar os artistas e grupos periféricos.

O programa sustenta-se na estratégia de construir-se como Unico, no cenario
televisivo. Entretanto, reconhecemos que a forma como Central da Periferia enquadra a
presenca desses grupos populares se di a partir dos dramas cotidianos, das condi¢des
especificas das classes subalternas em reinventar mecanismos de difusdo musical dentro
das comunidades, uma forma dominante de constituir o popular na televisdo. A
trajetoria de Regina Casé reconhecida pelo trato com as periferias se fortalece com o
produto a partir da l6gica do espetaculo popular. Ainda que as reportagens, dentro do
programa, mostrem uma tentativa de explorar os cotidianos das localidades, o
espetaculo musical faz referéncia a uma matriz importante na cultura brasileira, o

divertimento, o entretenimento popular.

Este elemento matricial se destaca por uma capacidade que esses produtos t€ém de
lidar com as especificidades das classes populares. A celebracdo, a festa, a animagdo
constroem um sentido de que é possivel o brasileiro se divertir e falar sério, ou falar
sério se divertindo. Aqui, a perspectiva bakhtiniana (BAKHTIN, 1987) nos ajuda a

enxergar como a celebracao festiva, um mecanismo de extravasamento, funciona como
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meio de expressdo para atingir uma ampla maioria a partir de performances menos
sérias. O espontaneo e o risivel configuram esse jeito descontraido de ver o mundo,
diminuindo e despolitizando diferencas sociais e culturais importantes da sociedade

brasileira.

Esse sentido festivo se fortalece com a consolidacdo do Esquenta! e as
construgdes feitas pelo programa no acesso as experi€ncias populares se da pelo tom
carnavalesco, mas tenta trazer para este contexto comunicativo da festa enunciados da
opinido publica, como se os assuntos sérios fizessem parte da vida cotidiana e devessem
ser encarados por uma espécie de carnavalizacdo da consciéncia. As violéncias
recorrentes aos membros das classes populares sdo retratadas pelo programa, mas
enquadradas pela maneira como estes grupos populares subvertem as logicas
dominantes da sociedade capitalista, a desigualdade social e o imperialismo cultural
predominantes, a partir das expressoes culturais. O samba, que tem um papel importante
de acesso a memoria histdrica do publico, funciona como subterfligio para os problemas

sociais.

A maneira como os elementos da cultura popular sdo acionados dentro do
Esquenta! parecem remeter a todos os programas, nas suas especificidades, convocando
a ideia de que este € o produto que engloba as diversas experimentagdes do Nucleo Guel
Arraes em parceria com Regina Casé. A ideia de tribuna popular tenta construir um
sentido de que o programa une todas as camadas da sociedade brasileira. Entretanto,
pudemos perceber que ha uma hierarquizagdo dos sujeitos presentificados no programa,
que aparece desde o Programa Legal, com a ideia do ‘programa de indio”. O outro, no
Esquenta!, refere-se ao publico da plateia, que ndo tem 0 mesmo espaco no programa
que os convidados que se sentam no sofa. Os relatos da plateia funcionam como uma
estratégia dupla de, a0 mesmo tempo, legitimar as experiéncias do povo num programa
que tenta se dirigir as classes subalternas, e também roteirizar as acdes de acordo com

os temas propostos em cada edicao.

O valor distintivo das celebridades, que € visto com bastante destaque no Muvuca,
€ construido no Esquenta! para refocar um sentido de familia — reforcamos aqui, a partir
das analises, que a familia Esquenta! é formada pelos convidados de Regina Casé, e ela

mesma ocupa lugar diferenciado dentro desta familia. A ideia de proximidade com o
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ambiente familiar € trabalhada no Esquenta! desde a primeira temporada, com a
reprodu¢do de uma roda de samba e, por este caminho, vemos que a proposta de realizar
entrevistas numa roda de samba aparece também em Programa Legal, em Brasil Legal
e no Muvuca. Os habitos cotidianos do brasileiro sdo materializados no Esquenta! nao
s6 com a roda de samba, mas também com quadros que trazem gastronomia, que falam
dos pratos tipicos das diferentes regides do Brasil, ou mesmo com a reproducio de
atividades profissionais, como o caso que descrevemos no capitulo analitico em que a
cantora Valesca Popozuda mostra o trabalho de frentista. A reprodug¢do dos habitos
cotidianos, por exemplo, foi uma marca bastante explorada no Muvuca, que enquadrava

essas acoes pela 16gica do confinamento.

A tematizacdo da vida cotidiana pode ser vista no Esquenta! como um elemento
de construcdo da conversacdo, que reforca a teméatica de cada edi¢do, e pontua a
presenca tanto dos convidados-celebridades como do publico da plateia. A partir do
Esquenta!, tomando como referéncia os programas anteriores, percebemos como o
programa consolidou conveng¢des na maneira como lida com a vida privada e,
principalmente, com o cotidiano das classes populares. Considerar, atualmente, o
Esquenta! como um programa pacificado na grade da TV Globo significa reconhecer
como a abordagem especifica dos programas de Casé desde Programa Legal em relagdo
as classes populares se configura com as estratégias de um nucleo de direcdo que se

pretende experimental e inovador.

Muito do valor popular construido nos programas se deve a performance de
Regina Casé, a maneira como introduz em sua figura nos programas os mais diversos
elementos e signos da cultura popular-massiva, na forma de falar e nos gestos que criam
a proximidade com o telespectador. E esta performance que parece acionar a interacio
com telespectador, construidos como membros das classes populares. Esta convocagao
aparece nos relatos expostos pelo auditério e o préprio sentido de coletividade que
aparece no Esquenta!. Neste sentido, podemos dizer que a performance popular de
Regina opera no trato com as identidades, em criar esta relacdo de reconhecimento e de

alteridade.

A localizacdo destes programas no Nucleo Guel Arraes, da Rede Globo, atribui

um sentido de qualidade diante das outras formas de expressao dos gé€neros televisivos,
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a partir de uma légica que posiciona o popular nestes programas como “diferenciado”.
O aspecto valorativo é empregado pelo tratamento especifico dado ao popular a partir
da tematizacdo da vida privada. Sdo elementos que, no Nucleo Guel Arraes, conformam
um estilo, ou uma gramatica especifica de lidar com as classes populares — e de acionar
elementos da cultura nacional a partir de outros produtos produzidos sob esta “marca” —
desde adaptacdes da literatura brasileira, criacdo de programas de humor, filmes que

foram adaptados para a televisao, etc..

Em cada programa, essa operacionaliza¢do da vida ordinaria das classes populares
se deu de uma maneira especifica, mas ha uma tentativa, a partir dos materialidades do
programa, de posicionad-los como espacos de resisténcia. Entretanto, a perspectiva
histérica aplicada nesta pesquisa, preocupada em entender a maneira como o popular se
constréi em cada programa, permitiu visualizarmos como os procedimentos culturais
que envolvem os géneros televisivos estdo imbricados nas logicas mercadoldgicas e,

portanto, evidenciam os pontos de tensdo, de clivagem.

A abordagem historicizada para pensar a possibilidade de constru¢ao do
Esquenta!, a partir das experiéncias anteriores de Regina Casé na TV Globo,
possibilitou encontrarmos nas diferentes temporalidades a maneira como o popular, na
emissora, foi transformado. Configura-se como dominante, a partir da andlise dos
programas, uma representacdo do popular como sendo um elemento configurador de
uma ‘“brasilidade”: as formas expressivas da cultura brasileira, que nos fazem
reconhecer-nos enquanto brasileiros, enquadradas pelo tom da novidade, por
enquadramento do exotico revelado pelo programa, ao mesmo tempo revelando um
sentido comunitario. Vemos que os programas de Regina Casé operam marcas
constitutivas do que poderiamos chamar de género programa popular, a partir da
constru¢do simbolica do seu telespectador enquanto membro das classes subalternas.
Entretanto, esta construcao acontece a partir de uma linguagem que se pretende, a cada
programa, inovadora e experimental, e muitos desses aspectos distintivos vistos no
Nucleo Guel Arraes sdo construidos a partir de marcas dos diferentes géneros

televisivos, acionados pelos programas.

Como relatamos na introdu¢do deste trabalho, optamos por um capitulo

conclusivo que funcionasse, a0 mesmo tempo, como espaco para pensar historicamente
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as transformacdes do popular nestes programas, e como momento reflexivo sobre as
propostas tedricas, apostas metodoldgicas e dificuldades encontradas durante o percurso.
No nosso segundo capitulo, tomamos os estudos culturais como lugar de ancoragem e
este caminho tedrico se mostrou proficuo para a problematiza¢ao do conceito de popular
para analise de produtos televisivos. Vista como uma arena de consentimento e
resisténcia, a cultura popular nos atravessa. Ela constr6i nossas memdrias, conforma
nossas identidades e nossas praticas sociais. Por isso, as transformagdes na cultura
popular indicam processos de disputas de subjetividades, e, portanto, as experiéncias e

os produtos da cultura popular se redefinem.

A ideia do popular-massivo na cultura contemporanea, convocada pelos estudos
culturais, nos ajudou a entender a relacao de tensao eterna e de disputa por hegemonia,
que configura o consumo televisivo e nos coloca diante dos momentos de cristalizacdo e
as tentativas de ruptura nos materiais da cultura de massa. Esta possibilidade analitica
através da constru¢do do popular como lugar da tensdo nos mostrou uma relagdo dos
corpos/sujeitos com as sociabilidades. Dentro deste primeiro movimento tedrico, o
conceito de género televisivo como categorial cultural (MARTfN—BARBERO, 2008;
GOMES, 2011a) funcionou como um guia metodologico para a construcao de angulos
de anélise. Este recurso possibilitou que, em vez de problematizarmos o género de cada
programa, as questdes de géneros nos levassem para a forma como os produtos

constroem o popular de maneira especifica.

As articulagdes do conceito de género com os operadores analiticos contexto
comunicativo e performance surgiram por uma propria demanda do trabalho de anélise.
Estes operadores lidam diretamente com a maneira como 0s sujeitos se inscrevem
simbolicamente nas formas materiais do programa, relacionando marcas expressivas e
discursivas com o contexto dos produtos. Acreditamos que os dois conceitos, aliados a
perspectiva de género como categoria cultural, sustentam nosso percurso analitico na
tentativa de mostrar as transformacdes do popular nos programas do corpus empirico.
Eles funcionaram, de maneira bastante proveitosa, para olhar a constru¢do do espago
comunicativo do programa, a maneira como os corpos dos sujeitos sdo performatizados
dentro dele, além de indicar como o contexto dos programas se inserem na relacdo com

o popular em cada um deles.
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No capitulo Historicidades do popular na televisdo brasileira, recorremos ao
conceito de estrutura de sentimento como suporte, a partir das diversas temporalidades
que configuram os produtos situados em um modo de vida especifico, para percorrer os
elementos historicos constitutivos do popular na televisao brasileira. Para além de uma
mera contextualizacdo a priori, deslocada da andlise dos textos, a ideia de uma
perspectiva historicizada encontrou, com estrutura de sentimento, um aporte para
observar como os elementos dominantes, residuais € emergentes configuram o popular
nos produtos brasileiros. Nossa tentativa, com este capitulo, foi mostrar como podemos
enxergar o processo de construcdo de convencdes e rupturas, continuidades e
descontinuidades do popular na televisdo brasileira para, entdo, ver como os diversos
tempos historicos sdo acionados nos programas do nosso corpus. Acreditamos que
houve um esforco bem-sucedido quanto a este mapeamento, entretanto, reconhecemos
que diversos momentos da historia da televisdo e da brasileira ndo foram contemplados,

por conta da dimensao do nosso trabalho.

A opc¢do, no nosso capitulo analitico, ao fazer um processo investigativo a partir
da cronologia dos programas, era evidenciar a totalidade do processo comunicativo,
dando conta dos elementos historicos e das suas transitoriedades. Mais uma vez, o
conceito de estrutura de sentimento € proficuo, neste caso, porque a ideia das diversas
temporalidades percorre todo o trabalho. A anélise em ordem cronoldgica possibilitou,
também, reconhecer as transformagdes levando em conta as experiéncias televisivas
anteriores como configuradoras do programa Esquenta!. Nossa principal dificuldade, no
capitulo analitico, foi com a composi¢do do corpus empirico, diante da dificuldade de
acesso aos materiais exibidos pela emissora, o que dificultou analisar mais a fundo

como algumas estratégias de cada programa sao repetidas, testadas ou suprimidas.

Acreditamos que esta dissertagdo colabora no sentido de reforcar o popular a
partir dos estudos culturais, além de tentar mostrar de que forma os tensionamentos e
disputas entre dos programas televisivos, na sua relagdo com as praticas sociais € com
as classes populares, sdo importantes para que entender como o popular se transforma
na televisdo brasileira. A partir das problematizacdes, corroboramos com Martin-
Barbero (2008), ao tomar os géneros televisivos como espago-chave para olhar porque
as classes populares “investem desejos e extraem prazer’ de uma cultura que nega o

povo enquanto sujeito, ao mesmo tempo em que demanda cultural da classe popular é
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transformada em demanda de consumo de massa.

Esta perspectiva nos direciona, portanto, para os momentos de afirmacdo e de
negacao do popular no massivo, “isto €, indagar os mecanismos, as operacoes através
das quais a memodria popular entre em cumplicidade com o imaginario de massa”
(MARTfN—BARBERO, 2008, p. 120), possibilitando entender como o massivo recupera
e se apoia sobre a cultura popular. Ao mesmo tempo, ¢ importante considerar que o
massivo pode ser visto também como uma mediacdo histérica do popular, o que
significa ndo s6 olhar para os seus conteidos e as maneiras pelas quais os programas se
apropriam das expressdes populares, como também as expectativas e os sistemas que
conformam o gosto popular, a maneira como o massivo estrategicamente molda esses
esquemas de valoragdo.

E preciso considerar que, no popular massivo, vemos claramente como essa
ambiguidade é marcada pelas disputas em torno da hegemonia. As transformagdes do
popular nos programas de Regina Casé mostram uma ideia de Brasil democratico e um
estilo de vida essencialmente brasileiro, na maneira como abordam os temas das classes
populares. Temos a impressdo de que todas as experiéncias expressas das classes
subalternas possuem um traco de igualdade com nossas vidas, impressdo criada pela
propria linguagem dos programas. Ha uma tentativa de construir essa ambiéncia comum
a todos os brasileiros a partir de uma perspectiva do comum que também € heterogéneo.
E perspectiva do popular que nos indica os enquadramentos do popular através do
hegemoOnico, que o entende pela logica de um “outro” distante, hierarquizado,
subalterno, muitas vezes despolitizando suas formas de resisténcia diante da dominagao
cultural. Acreditamos que o trabalho contribui, em certa medida, para a maneira como
percebemos a hegemonia em disputa na televisdo brasileira € como as classes

subalternas sao convocadas nesta relacao.
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