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RESUMO:

Ha uma estética do protagonismo de sujeitos comuns na televisédo brasileira contemporéanea.
Langcados ao espetaculo midiatico, as experiéncias, juizos, vivéncias ou problemas desses “comuns”
instaura novos modelos de programagdo, que esgarcam o conceito dos géneros factuais,
embaralhando-os com formas ficcionais.

Para caracterizar esses espetaculos de realidade, busca-se reconhecer as matrizes histéricas da
estética do protagonismo de sujeitos comuns em formas como o folhetim e o fait divers, géneros
que, latu sensu, inscrevem-se, respectivamente, no universo ficcional e no campo do factual.

Além disso, nota-se que os proprios principios produtivos dos géneros factuais levam a reflexdo
sobre a semelhanga dos critérios de sele¢cdo e da forma como sao veiculados os assuntos que se
noticiam ou que compdem a tematica das obras ficcionais da televisao.

Por fim, considerando posturas que qualificam os géneros de maneira mais ampla, como uma
competéncia cultural de reconhecimento, o que se apresenta € uma proposta para a classificagdo do
espetaculo de realidade, novo género ora inserido na categoria informativa ora no entretenimento,
mas de condig¢do hibrida nos aspectos concomitantemente factuais e ficcionais dos formatos através
dos quais se veicula: declaragbes de opinido; depoimentos de experiéncia pessoal e os reality
shows propriamente ditos.

Palavras-chave: géneros midiaticos, televisao, espetaculos de realidade.
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DO FICCIONAL AO FACTUAL: O DIALOGO DOS GENEROS QUE FORMATAM
O ESPETACULO DE REALIDADE

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

Podem ser definidos como personagens, porque apesar de se fazerem
presentes nos espagos midiaticos através de relatos originados na materialidade do
vivido, a maneira como atuam remete ao imagético da ficgdo. E como personagens
que sujeitos comuns sdo algados a celebridade, encontrando-se com modelos,
atores, cantores, apresentadores, jogadores de futebol (e suas respectivas
namoradas ou ex-namoradas) e uma lista infindavel que inclui jornalistas,
intelectuais, escritores... Todos, indiscriminadamente, langcados a fama pelo
principio midiatico da celebracdo de personalidades, por mais ordinarias que elas
possam parecer sob outros valores estético-éticos. Trata-se da sindrome do
protagonista.

Diante dessas personagens, ora na platéia ora no protagonismo das
produc¢des midiaticas, é preciso, entdo, mobilizar o estranhamento inicial em busca
de um modo de conhecimento capaz de articular as questdes a elas associadas,
pois sua presencga ja criou novos modelos de programacgao, esgargando o conceito
dos géneros factuais e embaralhando-os as formas ficcionais.

Por isso, a partir de alguns posicionamentos tedricos que vém levantando
questbes sobre a natureza dos fatos midiaticos, busca-se a estética do
protagonismo dos atuais géneros ‘de realidade’. hibridos que reivindicam a
‘verdade’ documentada pelas proprias audiéncias, mas trabalham na fronteira entre
ficcao e realidade, deslocando sujeitos comuns da posi¢céo habitual de recepgéo ao
ambito da produgao do espetaculo.

Isso porque, € sob alguns protocolos de organizagdo do espago midiatico

que se oferece ao sujeito comum a oportunidade de mover-se de sua posigao
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convencional — de receptor, sem roteiro, diregdo ou efeitos cénicos para guia-lo —
para as esferas da produc¢do; onde ele passa a agir na alteridade da representagéo,
assentado na ‘casa’ em que se da a cena espetacular, isto €, quando participante-
personagem de um espetaculo de realidade.

Aqui, o reconhecimento do novo género espetaculo de realidade faz uso da
tradugao da expressao inglesa reality show, porém com sentido mais abrangente do
que o usual. Isto &, o termo n&o se refere apenas aos programas de televisdo cujos
formatos sédo reconhecidos por esse titulo; mas estabelece uma relagédo com todo
produto, veiculado em qualquer dos suportes midiaticos, que tenha como
protagonistas da cena sujeitos comuns cuja vivéncia ou problemas sejam langados

ao espetaculo.

OS FORMATOS DA ESTETICA DO PROTAGONISMO

Acompanhando posturas que qualificam os géneros de maneira mais ampla
— como Martin-Barbero (1997 [1987], p. 299), que os reputa uma “mediagao
fundamental na relagdo entre as légicas do sistema produtivo e as do sistema de
consumo, entre a do formato e a dos modos de ler” —; para propor uma
classificagado dos formatos que se inserem nos espetaculos de realidade, busca-se
debater os géneros midiaticos:

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

b) na conexdo entre a forma como s&o culturalmente apresentados os
produtos da midia e os processos que selecionam a sua noticiabilidade, ou seja, no
préprio newsmaking jornalistico;

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

espacos dos espetaculos de realidade.
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Se os géneros ficcionais podem ser tomados como “matrizes culturais
universais, recicladas no decorrer do tempo”, como demarca Borelli (1996, p. 174),
as primeiras noticias de consciéncia do problema que mais tarde receberia o rétulo
de "género" sdo encontradas, segundo Moisés (1977, p. 31), na Republica, de
Platdo; enquanto que a primeira tentativa no sentido de sistematizar as "formas"
literarias deve ser creditada a Aristoteles, que distinguiu como géneros: “a epopéia, a
tragédia, a comédia, o ditirambo, a aulética e a citaristica”.

Em que pese a multiplicagdo de géneros que a praxis artistica criou ao longo
do tempo (sobretudo formas de cunho ‘popular’), o divisor de aguas dessa questao
foi o Romantismo e sua estética libertaria: classificacbes e categorias estanques,
como o carater normativo da teoria dos géneros, entdo foram preteridas por uma
ordem mais liberal. Nas palavras de Moisés (1977, p. 34): “Caem por terra os
géneros, ou melhor, a distingdo classica dos géneros € substituida por uma
nogao de géneros ‘impuros’, mistos ou comunicantes” (o grifo € nosso).

Isso, segundo Haroldo de Campos (1999, p. 285) diz respeito a um fenbmeno
de ‘hibridismo dos géneros’ que “passa a se confundir também com o hibridismo
dos media, e a se alimentar dele”, pois, na ruptura dos géneros literarios: “A
linguagem descontinua e alternativa, caracteristica da acgéo, vai encontrar na
simultaneidade e no fragmentarismo do jornal seu desaguadouro natural”.

Martin-Barbero (1997 [1987], p. 171-183) localiza esse processo na
“revolugao tecnoldgica” oferecida pela rotativa (“salto das 1.100 paginas impressas
por hora para 18 mil”’) e nas mudangas introduzidas pela incorporagéao dos folhetins
aos jornais, deslocando a “comunicacao literaria” da formatagcdo em livro, para
adotar técnicas de composicado especificas da imprensa, submetendo-se, portanto,
a organizagdo da industria cultural. Como consequéncia disso, ele aponta o
surgimento de novos “dispositivos de enunciagao”, ou seja, um novo “modo de
escrever’, a meio caminho entre “informacéo e ficcado” e rearticulando a ambas.
Trata-se, a partir de entdo, de “uma escritura que nao é literaria nem jornalistica, e
sim a ‘confusdo’ das duas: a atualidade com a ficgao”, observa Martin-Barbero
(1997 [1987], p. 173 e p. 183);
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A partir de 1850, surgia o folhetim, em forma de longas narrativas publicadas
em episddios semanais, no rodapé de jornais vendidos a pregos baixos e com
grande tiragem. Nesta fase, um jornalismo competitivo e industrial organizava-se
para atender a demanda de um mercado crescente. Para Sodré (1978, p. 80): “o
folhetim nasce, portanto, atrelado a imprensa de grande tiragem, ao germe da
industria cultural”. Meyer apresenta uma definicdo caricatural do folhetim, de um
analista da época:

O senhor tome, por exemplo, uma mocinha infeliz e perseguida.
Acrescente um tirano sanguinario e brutal, um pajem sensivel e virtuoso,
um confidente dissimulado e pérfido. Quando tiver em maos esses
personagens, misture todos rapidamente em sete, oito, dez folhetins e
sirva quente. (...) E se o senhor puder colocar esse leitor entre uma
assinatura e outra, ameagando os pagadores atrasados de deixarem de
saber o que acontece com o herdi favorito, acontecera entdo o mais belo
sucesso da arte. (Louis Reybaud, apud Meyer, 1996, p. 49)

A férmula, portanto, estava pronta, faltando-lhe apenas, para compor a
receita utilizada nos espetaculos de realidade do presente, uma pitada de outra
matriz estética da hibridizacdo de géneros que compbs o jornalismo das formas
simples que acionavam as rotativas no momento do despertar da industria cultural:
o fait divers. Ingrediente que foi adicionado, conta Meyer (1996, p. 97), pelo Le Petit
Journal, de venda avulsa a um tostdo, “sem pretensdes politicas ou literarias”, que
em 1866 ganhou um suplemento dominical a cuja forma (ilustragdes em cores) o
seu criador, Millaud, aliou o conteudo, “unindo o folhetim ao que batizou de fait
divers, um noticiario romanceado de acontecimentos extraordinarios”, contando a
“realidade com enredo”.

Mais do que um dos recursos editoriais para chamar a atencao e divertir a
audiéncia (tipo de estratégia que sempre esteve presente na imprensa), o fait divers
€ o “‘inominavel”, aponta Roland Barthes (1971 [1964], p. 263-266), o introdutor do
termo. No fait divers séo cobertos diversos acontecimentos, contendo escandalos,
curiosidades e situacbes bizarras; ele envolve “fatos excepcionais ou

insignificantes, anénimos, de esséncia privativa”. Como “fragmentos de um
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romance”, o fait divers assemelha-se a uma short history que possui um modo
discursivo proprio: a “lingua do jornal.

Assim, se é possivel reconhecer como matrizes histéricas da estética do
protagonismo formas como o folhetim e o fait divers, géneros que, latu sensu,
inscrevem-se, respectivamente, no universo ficcional e no campo do factual;
também é notavel a aproximagdo de sua dindmica de enunciagéo (‘popular’) e do
seu importante (e idéntico) papel na formacao de um publico ‘de massa’. Seguindo
a ‘receita’ dessas matrizes, a contemporaneidade — tempo de uma modernidade
urdida nos suportes tecnoldgicos da comunicagao — desloca nogdes e praticas do
espacgo privado para o virtual espago publico criado pela midia. Martin-Barbero
(1995, p. 71) afirma que a televisdo operou um “reencantamento massmediatico”,
em resposta a modernidade desencantada pelo triunfo da razdo, pois ela € um
‘lugar de visibilidade de mitos compartilhados”. E de simbolos, ele completa (1995,
p. 78): “E onde é que a gente vive a experiéncia de relagdo com esses idolos, com
essas estrelas, se ndo é na televisao?”

Por esse carater ritualistico, ele acredita que as pessoas se deixam seduzir
pela “dramatizacdo” que transcende as mas atuagdes, a pobreza estética ou os
valores reacionarios veiculados pela telenovela, pois ali se apresenta “um momento
poético, um calafrio” que Ihes permite “romper a inércia da vida, reencantar sua vida
cotidiana”, afirma Martin-Barbero (1995, p. 78).

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

Por outro lado, os proprios principios produtivos dos géneros factuais ‘sérios’

que se distinguem na midia, na terminologia de Wolf (1995, p. 175), os “valores-
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noticia” que compdem e definem a noticiabilidade dos acontecimentos pingados do
‘mundo real’; levam a reflexdo sobre a semelhancga dos critérios de selecédo e da
forma como s&o veiculados (isto é, os géneros sob os quais se apresentam) tanto
0s assuntos que se noticiam quanto os que sao tema das obras ficcionais herdeiras
do folhetim (como a telenovela).

Dentre esses critérios, a qualidade de visibilidade dos acontecimentos é
especificada por Rodrigues (1993) através dos registros de notabilidade dos fatos,
que lhes conferem o estatuto de acontecimentos jornalisticos. O registro do
excesso, “emergéncia escandalosa de marcas excessivas do funcionamento normal
dos corpos”, diz o autor (1993, p. 28), compreende “todas as figuras do cumulo e da
hybris’ grega, da desmedida”.

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

Cerimbnias de acesso ao mundo dos célebres, estes acontecimentos
ganham notabilidade na midia por serem protagonizados por sujeitos que excedem
a sua funcado normal — de receptores do espetaculo — alcando-se a sua producao
em provas de méritos fisicos, morais ou intelectuais, como nota Rodrigues (1993, p.
28), “a maneira dos rituais antigos de iniciagao, ora afirmando o direito a admissao
no circulo reservado dos herdis demiurgicos, ora fazendo valer o direito a
admiracgao e ao respeito dos outros”.

O regqistro da falha, que no dizer de Rodrigues (1993, p. 28) “procede por
defeito, por insuficiéncia no funcionamento normal e regular dos corpos”, guarda
relagdo direta com as inumeras pegadinhas, em geral protagonizadas por criangas

ou animais em situagdes que transitam entre a humilhacao, a degradagéo e a

! Hybris, como registra o verbete do dicionario literario de Moisés (1974, p. 278), “designa o
sentimento de exagerada autoconfianga, orgulho ou paixdo, que incita os heréis da tragédia grega a
se revoltarem contra as ordens divinas”.
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crueldade, que, a guisa de acontecimentos cémicos, os telespectadores enviam as
emissoras de televisdo, para que se transformem em espetaculos de realidade.

Também apontam para falhas, desta vez das instituigbes, o jornal, a revista,
o radio ou a televisdo, quando dao voz aos andnimos vitimizados por defeitos no
funcionamento de escolas, do transito, de penitenciarias, de reparticdes publicas,
no tipo de jornalismo recorrente nos dias de hoje, que ilustra seu noticiario, ad
nauseum, com fontes populares, como se fato algum possa ser verossimil se nao
vier acompanhado do depoimento de pessoas do povo. E quanto mais humilde o
depoente, melhor: mais grave sera a falha denunciada, maior sera o dolo do Poder,
acusado através de seus multiplos aparelhos — estatais ou institucionais.

A inverséo, terceiro registro de notabilidade do acontecimento apontado por
Rodrigues (1993, p. 28), compreende “todas as figuras da parddia que o destino,
que o heimarmene® grego nos reserva’. A natureza mesma do espetaculo de
realidade constitui uma inversdo no funcionamento da midia, pois que a produgao
do que nela é exibido estaria, normalmente, reservada aos profissionais do
jornalismo ou do entretenimento e ndo a audiéncia, estrelas construidas pela
visibilidade que obtém, sem que sejam considerados seu talento ou competéncia
profissional.

Dai, uma outra categoria de acontecimentos que este autor observa na
atualidade: os “acontecimentos segundos” ou “meta-acontecimentos” que em si
contém toda a fonte, toda a urgéncia, toda a relevancia, uma vez que, regidos pelas
regras da enunciagao, eles se constituem no simulacro dos registros de excesso,
falha e inversao, inventariados pelo autor. Estes sao a verdadeira matéria-prima de
todo o espetaculo de realidade, porque emergem “na ordem da visibilidade
simbdlica da representacao cénica” e “acontecem ao serem enunciados e pelo fato
de serem enunciados”, ainda segundo Rodrigues (1993, p. 29-30).

Exatamente como os acontecimentos do cotidiano de um grupo de jovens
anbnimos, reunidos em uma casa para serem filmados pela Rede Globo, que faz

desta transmissdo um programa exibido para todo o pais, sob o titulo Big Brother

% O destino, em grego.
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Brasil: ali, rigorosamente ndo acontece nada, no entanto € noticia que inclusive
repercute em outros meios, na linguagem auto-referencial da comunicagédo massiva
ou, recorrendo a Debord (1997 [1967], p. 20), no “discurso ininterrupto que a ordem
atual faz a respeito de si mesma, seu mondlogo laudatério”.

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

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

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

Gomes (2003, p. 48-49) enfatiza que ponto principal do que dizem esses
autores € a percepgado dos modos pelos quais a esfera da emisséo “ja ativa, ela
mesma, as competéncias culturais dos receptores”, permitindo, portanto, entender o
processo comunicativo “ndo a partir das mensagens, mas a partir da interagéo”.
Nessa acepcgdo, os géneros podem ser pensados ndo apenas como uma tatica de
producdo, de escritura, mas também como estratégia de leitura, uma elaboragéo

cultural que supde uma reflexao sobre: “as condi¢cbes de uso da comunicagédo, os
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contextos, as intengbes dos falantes, as circunstancias nas quais o sentido é
produzido, sem privilegiar um dos pélos, mas a partir de uma analise do processo

comunicativo”. Finalmente, ela apresenta a sua conceituagao:

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

O debate académico, em busca do mapeamento e de definigdo atualizada
dos géneros e formatos utilizados nos diversos tipos de suportes comunicacionais,
vem valendo-se de recursos como: a) localizar as particularidades de estruturas e
formas discursivas, b) verificar as diferencas de condicbes de producdo; e c)
considerar as fungdes dos sujeitos articuladas as praticas de enunciagdo e de
producao.

Alinhando-se ao aos esforgcos tedricos para classificar o que vem sendo
conhecido por hibridizacédo de géneros e ressaltando as posi¢oes assumidas pelo
Centro de Analise do Discurso (Charaudeau, Lochard e Soulages, dentre outros),
Utard (2003, p. 65 e p. 76) indica “uma nova formacgao discursiva”, constituindo-se e
instituindo-se através do embaralhamento das praticas de linguagem vigentes,
como o jornalismo, a publicidade e o entretenimento, que da lugar a transformacgao
ou criagao de novos géneros discursivos, cujos atores podem ser os tradicionais
produtores de conteudos (jornalista, anunciante, apresentador, etc.) ou outros
‘mediadores”. Nesse sentido, ele rejeita concepgdes instrumentais que véem os
géneros mais como artificios para chamar a atengcédo dos receptores do que como

contratos que ligam dois protagonistas em um processo de troca.

O receptor desenvolve uma atividade inferencial a partir dos indices
textuais, peritextuais e paratextuais, deixados mais ou menos
voluntariamente pelo emissor, e determina assim o pertencimento genérico
do texto. Pode haver, entdo, discordancia entre o género destinado e o
género recebido: o reality show como espetaculo ou como reflexo do real,
por exemplo. Sem entrar em detalhes das diferengas entre essas
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teorizagbes, pode-se considerar que elas esclarecem diferentemente a
questdo do embaralhamento ou da mistura de géneros. Dentro da
perspectiva contratual, ele é o resultado de um jogo da combinagdo de
pardmetros que constituem um género: o objetivo e o conteludo e/ou as
propriedades formais do enunciado.

Por outro lado, para Eugénio Bucci (2004, p. 129), a natureza da “industria
cultural” é incompativel com a busca da “verdade factual”, pelo menos “tal qual ela
foi sonhada e projetada pelos ideais do primeiro jornalismo surgido no calor das
revolugdes burguesas”. Sua idéia de hibridizacdo de géneros torna-se clara na
analise do programa Linha Direta, da Rede Globo: de um lado, de carater
jornalistico, por ser uma narrativa de fatos empiricamente verificados como reais
(além disso, apresentado por um jornalista, o que |he confere maior credibilidade);
e, de outro lado, utilizando recursos ficcionais, como os atores interpretando as
reconstituicdes dos crimes. Tal composi¢cado provoca em Bucci (2004, p. 130) uma

série de perguntas:

Pois entdo: aquilo funciona como uma forma de ficcdo que se apodia em
acontecimentos reais (assimilados e simbolizados em processos criminais)
ou aquilo é uma reportagem que, para ganhar mais poder de
convencimento e mais "empatia" com o publico faz concessbes apenas
narrativas as formas ficcionais? Linha Direta diz a verdade na linguagem
da tragédia de circo ou € um novo formato de entretenimento no qual a
verdade factual é apenas um tempero? Linha Direta € uma variante dos
reality shows (que hoje assolam a televisdo no mundo inteiro) com o
objetivo de ajudar a policia a achar suspeitos e foragidos ou é uma nova
modalidade de entretenimento na qual os suspeitos € condenados da vida
real, de carne e 0sso, que podem ser até denunciados anonimamente pelo
telespectador, entram como um estimulante para apimentar o
divertimento? A resposta é hibrida, como o préprio programa, que é de
tudo isso.

Na sua interpretagcado, essa resposta combina uma questao ética que nao se
localiza meramente entre mentira e verdade, pois “o reporter que apresenta o
programa nao estda, rigorosamente, mentindo”, e “o ator que interpreta um
assassino ou sua vitima, com fundo musical e cores em alto contraste, também nao
estd mentindo em seu realismo de delegacia” (de fato, estd inserido na

conceituacao de verossimilhanga cénica). Tampouco os casos s&o factualmente
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questionaveis, no conjunto, porém, Bucci (2004, p. 131-132) considera que o
programa “constitui uma falsificacdo”, porque traveste “a ordem democratica em
ordem policial” e em razado das energias sociais das quais se nutre, nesse sentido
efetivando uma espécie de “terrorismo simbdlico” “Linha Direta corresponde as
demandas do publico, que trafegam no registro do desejo e ndo no registro da
opinido, da vontade ou da razio”.

Gomes (2004, p. 90), analisando o Jornal do SBT, também faz referéncia a
fusdo da reportagem com o entretenimento, registrando uma ‘“hibridizagao
jornalismo/show”, isto é, um tipo de jornalismo com enfoque em “curiosidades e fait
divers”. Na sua percepcao, os critérios de noticiabilidade do telejornal resumem-se
no “carater curioso e inusitado da vida humana”, o que configura um formato

caracteristico:

Todas as editorias aparecem reorganizadas como entretenimento e
curiosidades, com dois enfoques majoritarios: o cotidiano das grandes
personalidades do mundo — governantes e celebridades - e o inusitado na
vida de pessoas comuns. Assim €& possivel entender a cobertura de politica
ou de economia, sempre sob o enfoque personalizado dos homens de
poder, e a cobertura de cultura e esporte como o que de mais curioso
aconteceu no mundo.

Atendo-se aos reality shows, Duarte (2007)° chama a atenc&o para o fato de
que o mercado televisivo se efetiva em discursos e linguagens sobre os quais a
‘midiatizacdo” — ou seja: “a convergéncia entre televisdo, canais abertos e por
assinatura, internet e telefone, atualizada hoje por programas como os reality
shows” — vem operando uma reconfiguragdo que atua, em ritmo cada vez mais
acelerado, tanto sobre as praticas discursivas e sociais como sobre a propria
gramatica televisiva.

Dessa “gramatica” ela ressalta a “oferta de realidade ao espectador”,
deixando claro que programas como os reality shows ndo operam com o real, o
mundo natural ou factual, mas sim com a realidade intrinseca ao seu modo de

enunciacao, isto é, “a partir dos efeitos de sentido que produz no que concerne a

% Gravacdo da palestra “Reflexdo sobre os reality shows”, proferida pela autora em 29.09.2007, cujo arquivo encontra-se
disponivel no endereco:http://www.unicap.br/gtpsmid/artigos/elizabeth.pdf
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sua funcdo autoreferenciadora ou ficcional em relagcdo a realidade”. Finalmente,
Duarte (2007) pergunta: “e o que acontece com os reality shows?”, para concluir
que tais programas oscilam entre dois planos de realidade: tém referéncias no
mundo exterior, mas sao também ficgéo.

Segundo Corner (2002, p. 255-268), o Big Brother poderia ser alinhado aos
programas do tipo game show, mas, em fungao de alguns dos seus “ingredientes”;
também seria apropriado classifica-lo na categoria dos talk shows, especialmente
se consideradas as suas “novas variagcdes de revelagao e confronto”. Ele, no
entanto, opta por trabalhar com a categoria “documentario” (no sentido de
representagcado do real na tela), por conta da caracteristica de “TV de realidade” do
programa, que se propde a “observar o que sdo modalidades verdadeiras de
comportamentos”. Mas alerta que o documentario € uma espécie de projeto da
modernidade, que desenvolveu “um verdadeiro zelo etnografico na representagao
das diferentes formas de vida”. Porém, as atuais “realidades populares”, na sua
‘mistura de vigilancia e exibicdo” com a atuag&do dos participantes interferindo no
que era somente uma linha narrativa continua, vém se prestando a reorientar e
repaginar o formato documentario.

Ligada aos cultural studies contemporaneos, Annette Hill (2007) prefere
referir-se a um certo relaxamento nas regras do que vem a ser o factual. Para ela
(2007, p. 3), “falar em ‘televisao factual’ ja € uma maneira de fazer referéncia a uma
variedade de géneros, subgéneros e formatos hibridos, porque o termo ‘factual’ de
imediato remete a conteudos nao-ficcionais”, geralmente nao estabelecendo, por si,
uma classificagao.

Por isso, se os relatos aqui resumidos prestam conta, ainda que brevemente,
do atual estado da questdo relacionada aos géneros midiaticos, eles sao
recuperados como balizas para a reflexdo que se busca estabelecer em torno das
novas formas de expressdo que vém sendo estabelecidas por grades cada vez
mais compostas por programas “de realidade”, protagonizados por sujeitos comuns.

Assim, sem que se possa vislumbrar a perspectiva de algum consenso na

definigdo géneros, apresenta-se uma proposta para pensar sobre os formatos do
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novo género midiatico espetaculo de realidade, perpassando os géneros e seus
formatos instituidos, as categorias e os veiculos, e sendo considerados como
resultantes de variadas hibridizagcdes entre caracteristicas “factuais” e “ficcionais”,
aqui tomados essencialmente como produgdes que contam com o protagonismo de
sujeitos emergentes das audiéncias.

Assim, género espetaculo de realidade e seus formatos s&o inseridos na
categoria entretenimento e na condigdo hibrida, cuja caracteristica comum é
inverter o cabedal de documentacgéao e legitimagao inerente a categoria informativa
— a presenga de dados devidamente atribuidos a instituicdes ou pessoas
autorizadas, de documentos e de depoimentos confrontados e contextualizados —
para um tipo de documentagdo apenas embasada na fonte, o sujeito comum, que

de fonte em alguns formatos passa a verdadeiro protagonista de outros.

CATEGORIA GENERO FORMATOS CONDICAO
ENTRETENIMENTO ESPETACULO DE REALIDADE * DECLARAGAO DE OPINIAO HiBRIDA
(PROTAGONIZADO POR | (CARTAS DE LEITORES, ENQUETES INTERATIVAS, (ASPECTOS FACTUAIS E
SUJEITOS COMUNS) FONTES ‘POPULARES’) FICCIONAIS)

* DEPOIMENTO DE EXPERIENCIA PESSOAL
(DEPOIMENTOS, DOCUDRAMAS, DIARIOS [BLOGS])
* JOGO DE REALIDADE

(REALITY SHOW)

Quadro 1

1) Formato de declaragéo de opinido: Aqui se destacam as cartas de leitores
aos jornais, mas também muitas outras situagdes de participagdo opinativa de
receptores na producdo midiatica, como os telefonemas atendendo a enquetes
promovidas por todos os veiculos ou quaisquer outras formas de participacdo que
envolvam mais o aspecto de apreciagcado “racional” do que a narragao “emocional”
de vivéncias pessoais (que € contemplado no préximo formato a ser caracterizado).
Incluem-se neste formato também aquelas participacdes em que “populares” sao
igualados a fontes de noticias e reportagens, sem que tenham qualquer
especialidade que justifique tal status, a ndo ser demonstrar o carater “interativo” do
produto midiatico, portanto inscrevendo-se mais como “palpites” do que como

opinides abalizadas. Se na categoria analitico-interpretativa é valorizada a
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"expertise", a palavra do “especialista” que legitima o discurso midiatico, e na
categoria opinativa é o cabedal argumentativo do emissor que sustenta a forga do
texto, quando dados, documentos e depoimentos estdo a servico da forgca da
retorica discursiva; no formato de declaracdo de opinido tais caracteristicas
hibridizam-se.

Também nesse formato podem ser incluidos outros exemplos (e outros
meios/veiculos), como os programas de radio e de televisdo que assistem a
reivindicagdes de cidadania (de ruas nao asfaltadas ao acesso a saude), bem como
as muitas sessodes de jornais que diversificam a fungdo que era reservada somente
as cartas, com apelos como “o seu problema é nosso problema”, do Diario Gaucho.
Ha ainda uma avalanche de enquetes, como as “pesquisas interativas” do radio e

da televisao.

2) Formato de depoimento de experiéncia pessoal: Sob esta caracterizagao
sdo incluidos os depoimentos propriamente ditos, como os classificou Melo (1994,
p. 34): um "género” integrado ao “jornalismo diversional”, que juntamente com as
“histdrias de interesse humano” estariam “naquela categoria de textos que, fincados
no real, procuram dar uma aparéncia romanesca aos fatos e personagens captados
pelo repérter”. Definicdo que, considerada a presenga do relato de um sujeito
comum como emissor, insere o depoimento em um processo autoral compartilhado
(e hibrido): o texto & do jornalista, mas o enredo é da personagem, ela a
protagonista do acontecimento.

Um outro “atravessamento” que pode ser verificado no depoimento de
experiéncia pessoal é o de veiculo, pois nesse formato podem ser incluidos tanto
os relatos tradicionalmente publicados em revistas “femininas” quanto aqueles
apresentados em blogs e paginas pessoais da internet. De acordo com Bruno
(2005, p. 55-56):

Dos reality shows televisivos aos weblogs e fotologs pessoais, notamos
ndo apenas uma reordenagdo da esfera publica pelas tecnologias
comunicacionais, mas uma crescente penetracdo da esfera privada na
cena publica midiatica. E a vida privada ai encenada nao € aquela das
celebridades, ja conhecida do gosto publico, mas aquela do individuo
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comum. Este € chamado a ocupar o outro lado da tela, a passar de
consumidor de imagens a ator de sua propria vida e de seu proprio
cotidiano, naquilo mesmo que ele tem de mais corriqueiro e ordinario. E
como se o principio de visibilidade, que ja se sobrepOs ao principio de
realidade no &mbito mais amplo da cena publica, se estendesse as vidas e
existéncias privadas, que passam a requerer a visibilidade como uma
espécie de direito ou condigao almejada de legitimagéo e reconhecimento.

Essa “vida privada encenada”, que ainda nao se caracteriza como reality
show por nao se enquadrar nas regras desse formato (abaixo descritas), mas como
depoimento de determinada experiéncia pessoal, em geral circunscrita a uma
participagdo, também tem sido veiculada pela televisdo, nos programas que
segundo Aronchi de Souza (2004, p. 139-140) tém o grotesco e o bizarro como
‘ingredientes”, “levando a TV os mais variados desastres e conturbagdes: pessoas
com doengas graves, deformagdes no corpo, brigas de familia, crimes, abusos

”

policiais...” Os exemplos citados sdo os programas apresentados por Marcia
Goldschmidt, Carlos Massa (Ratinho) e o quadro “Rainha por um dia”, do programa
de Silvio Santos, que delegava ao auditério a escolha da historia mais triste, para

que sua protagonista fosse ‘coroada’.

3) Formato jogos de realidade: Aqui imperam absolutos os reality shows
televisivos, com modelo e regras proprias, que podem ser assim resumidos:

a) Sujeitos comuns (até aqui posicionados como receptores) respondem a
chamada de determinada emissora de televisdo, que esta produzindo um reality
show. Inscrevem-se, em geral, enviando gravagdes em video, onde se oferecem
para participar do programa, exibindo as razbes pelas quais merecem ser
selecionados. A produgao do programa escolhe o grupo que sera isolado do mundo
exterior, por um periodo de tempo determinado, confinado em cenarios como
casas, barcos ou ilhas desertas. Este sera o palco onde os participantes passarao a
atuar, permanentemente diante de cameras. Fragmentos do cotidiano dos

participantes séo exibidos diariamente pela emissora. No caso do Big Brother Brasil
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(BBB), ha canais (pay per view) que transmitem full time os acontecimentos (cenas)

do programa. O sitio da emissora® informa as regras do jogo:

O prémio de R$ 1 milhdo do Big Brother Brasil é disputado por 14
participantes — sete homens e sete mulheres — que ficam confinados na
casa, completamente isolados do mundo exterior, e tém todos os seus
passos vigiados por cameras, 24 horas. Os jogadores, que conseguem
chegar a final, permanecem cerca de 78 dias no confinamento. Através dos
monitores instalados dentro da casa, os concorrentes mantém contato
apenas com o apresentador Pedro Bial. Os BBs também podem receber a
visita de convidados como artistas e apresentadores da Rede Globo.
Durante esse tempo, o grupo esta proibido de fazer ligagdes telefénicas,
manter correspondéncia (por carta ou e-mail), assistir a televisdo, ouvir
radio ou ler jornais e revistas. Em certas ocasides da disputa, a produgéo
do Big Brother Brasil pode permitir que os participantes assistam a
programas de televisdo (como o capitulo de uma novela ou um video),
telefonem para a familia ou saiam da casa para determinadas atividades.
O fim do confinamento esta previsto para o dia 25 de margo, data que
pode sofrer alteracdo, quando os trés finalistas que permanecem na casa
disputam a grande final.

Aos nao-selecionados, resta voltar ao anonimato ou a exposicdo de seus
videos no programa Nem Big, nem Brother, do canal a cabo Multishow. E de Kehl
(2004, p. 145) a observagao sobre uma edicdo desse programa, exibido em

novembro de 2003:

A padronizagdo das imagens, da linguagem e das propostas me fez pensar
que ali estava uma importante amostragem do Brasil. (...) Era o Brasil das
prestacdes da casa propria, das salas exiguas mobiliadas com crediario
das Casas Bahia, das colchas de chenile almofadas de cetim (...) O Brasil
da “classe C” (..) O apresentador procurava inserir comentarios
engragados entre os videos, mas o efeito do conjunto foi melancdlico. Nao
pela monotonia dos cenarios prét-a-porter onde os candidatos escolheram
se apresentar; nem pela feiura, normal dos corpos e dos rostos que
revelavam barriguinhas, celulites, pernas finas ou grossas demais, biceps
frouxos, pés de galinha, papadas, cabelos "ruins". Afinal, eram corpos tao
banais quanto o meu e o seu, leitor. Triste era o esforco vao de
glamourizar as salinhas do conjugado, fazer o quarto modesto parecer uma
alcova dos prazeres. Tristes eram as tentativas de imitar os corpos
siliconados e malhados que se espera dos supostos vencedores da
selegcdo do BBB - que agora tenho certeza de que nao é cultural nem ética,
€ puramente genética. Os excluidos de Nem Big, Nem Brother revelam, na

4http://bbb.gIobo.com/BBBB/Noticias/O,,MUL24471 3-9451,00-DE+OLHO+CONHECA+AS+REGRAS+DO+JOGO.html,
acesso em 02.01.2008.
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sua crua imperfeicdo, o padrao estético em que se espelha o Brasil
colonizado pela televisdo

b) O competidor do jogo de realidade protagoniza a si mesmo, mas espera-
se que a atuagdo no confinamento seja condizente com a ‘verdadeira maneira de
ser’ de cada um. O resultado € um hibrido entre ‘vida real’ (genuina) e ‘atuacéo’, na
ambiguidade do desempenho simultdneo do préprio papel como pessoa (genuino)
e como personagem de um espetaculo (‘atuacédo’). Andacht (2003, p. 65),
analisando os programas Big Brother Brasil e o uruguaio Gran Hermano (GH),
concluiu: “Com base no que fazem e (menos) no que dizem na casa, € possivel
imaginar um personagem completo e interpretar uma continuidade narrativa onde
esta apenas sugerida”.

c) O convivio entre os participantes no confinamento normalmente leva a um
enredo pontuado por brigas, parcerias e relacionamentos de natureza afetivo-
sexual entre os (em geral, jovens) participantes. Enfim, ha um tipo de interagdo que
promove cenas, envolvendo erotismo, risos, lagrimas, gritos e estratégias de agéao.
O que imprime aos programas uma estética de representagdo calcada no real-
naturalismo (escola que queria a ficcdo como um ‘retrato da realidade’), idéntica a

utilizada nos processos narrativos das telenovelas. De acordo com Castro (2004):

[Sobre o Big Brother se pode dizer que] renovou o formato das telenovelas,
apresentando um formato de programa onde se misturava ficcdo e
realidade. A ficgdo é apresentada através da edi¢do de imagens, fundo
musical, formacgéo de casais e final feliz. A realidade é mostrada através da
apresentacdo de reportagens sobre a vida dos participantes, de suas
familias e povo e também através de entrevistas. Segundo os produtores
do programa em Portugal, GH pode ser olhado como uma “telenovela da
vida real”, porque ndo apresenta roteiro nem os concorrentes desenvolvem
papéis que ndo seja a representacao de si mesmos.

d) os programas contam com outras atuagdes, dentre elas a do
apresentador, que desempenha fungcbes que se assemelham a de um diretor de
espetaculo ficcional, interferindo e por vezes conduzindo as tramas que
caracterizam outra qualidade hibrida dos reality shows a identifica-los com os

folhetins eletronicos.
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e) os telespectadores (ainda sujeitos comuns) também participam dos
programas, intervindo no desenrolar das “tramas” (escolhendo quem sai do show,
como no Big Brother) e passando ao nivel do formato declaragdo de opinido,
quando de receptores eles sdo algados a condigdo de interacédo que se da por
telefonemas atendidos por uma maquina que os mantém no anonimato, mas em
uma posicdo que a semelhanca dos espetaculos dos circos de gladiadores
romanos oferece-lhes o poder de decisdo sobre o destinos dos participantes do

jogo.

Se a valorizagdo das velhas historias de interesse humano que hoje
constituem um novo género — o espetaculo de realidade — consolidou-se como
estética a partir do nascimento da industria cultural, com folhetim e o fait divers, é
justamente nos novos ‘recursos interativos’ da midia da atualidade e na quebra de
fronteiras dos géneros que hoje se hibridizam ou embaralham nos formatos ‘de
realidade’ que elas sao revisitadas. As diferencas nas convencdes do “ficcional” e
do “ndo-ficcional” reduzem-se, literalmente, a recursos cujo objetivo é “capturar” as
audiéncias, ainda que seja tornando-as protagonistas midiaticas.

Ao ‘tempo real’, que teve no radio as suas primeiras manifestagdes, ligava-
se o ‘contato real’, através das vozes efetivamente recebidas nos aparelhos dos
ouvintes no momento de sua emissdo. Mas, foi a transmissdo sincronizada de
imagens e sons, proporcionada pela tecnologia da televiséo, introduzindo modos de
enunciagao, incluindo a proximidade visual de acontecimentos e pessoas, que
ativou novas competéncias de interagdo entre os emissores e os receptores das
producdes que definitivamente ingressavam na era do espetaculo.

E o espetaculo, sob a logica de sedugdo, de visibilidade maxima, de
voyeurismo e de intimidade presumida do consumo, passou a ocupar espagos que
anteriormente eram reservados a privacidade, afirmando-se como mediagéao entre
as esferas publica e privada. A exacerbacao dessa logica, facilitada pelas novas
formas de interacdo oferecidas por artefatos tecnoldgicos (telefones celulares,
internet e camaras de video, por exemplo, muitas vezes sintetizadas em um

aparelho ou conectadas simultaneamente), solicitou cada vez mais a participacao
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do sujeito comum: sem a sua adesao nao haveria consumo, nao haveria o
espetaculo que se pretende vida.

Assim, os formatos “de realidade” parecem tornar-se a resposta ao que Melo
(1994, p. 175) declarava estar restrito aos parcos recursos das cartas de leitores,
enquanto ndo emergissem “solugdes tecnoldgicas e politicas” que viabilizassem a
participagédo do publico nas “experiéncias jornalisticas”. Ai estao elas, “esgargando”
conceitos como objetividade e realidade, na jung¢ao de técnicas e atuagdes oriundas
da ficcdo aos relatos midiaticos.

E o modo pessoal, familiar, fraterno, emocional de abordagem aos
receptores espraia-se por todos os meios e veiculos da midia, consolidando-se
esteticamente em torno do conceito de ‘interacdo’. E um modo de producdo que
interpela os sujeitos comuns como participantes do ‘show da vida’, convocando-os,
entretanto, como consumidores. Dessa forma, fragilizam-se as distingbes entre
realidade e ficcdo, a factualidade passa ser relacionada a presenca de sujeitos

comuns e novos atores sdo incorporados ao espetaculo da midia.
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