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Regiane Caminni Pereira da Silva

Atuante das midias: o ator como linguagem na comunicagio mediada

RESUMO

Esta tese trata do problema da representagdo como linguagem de atuacdo nos géneros da
comunicacdo mediada. Tem como objetivo principal compreender a semiose da representacdo que
ndo se limita ao contexto artistico, mas que propde uma extensdo e expansdo a contextos
comunicativos. A investigacdo concentra-se nas producdes que configuram apresentadores,
telejornalistas, atores em publicidade e pessoas que sdo noticias como atuantes das midias, na
contemporaneidade brasileira, no periodo de 1999 a 2007, em géneros do entretenimento,
informativo e publicitario. Preocupa-se em distinguir atuantes produzidos para o mercado de midias
daqueles que sdo processados por relagdes com a cultura. Tem como ponto de partida a televisao
como medida de representagdo para outros meios, como o jornal impresso ¢ a midia exterior, no
sentido de que estas midias refletem a representacao televisual. Discute o ator, a fic¢do, a parddia e
a performance como linguagens modelizantes da cultura que configuram os atuantes das midias. A
problematica ¢ tratada sob a abordagem da semiotica da cultura, segundo os estudos do eixo Tartu-
Moscou. O procedimento metodologico para a investigagdo concentra-se nos processos de
recodificacdo, baseados nas idéias de Roman Jakobson e de modelizacao e textos culturais de Iuri
Létman e Boris Uspenskii. Como articulagdo tedrica, a percep¢do dos meios de comunicagdo como
ambiéncias, tem a abordagem sobre cultura de massas de Edgar Morin e o conceito de cultura das
midias de Lucia Santaella. Patrice Pavis, Marvin Carlson, Algirdas J. Greimas e Paul Zumthor sio
autores referenciais para a compreensao do ator e performer como linguagem. O desenvolvimento
do conceito de atuante das midias, como um hibrido de ator, performer, personagem, ou que pode
variar ora por um ora por outro, foi fundamental para perceber que, no universo de midias,
encontramos um atuante-produto e um atuante-processo. O primeiro pode levar a uma degeneracao
do conceito de ator em detrimento das finalidades do mercado. E o segundo pode ser capaz de
promover a semiose cultural, consagrar o ator como linguagem e ressaltar a importancia da
performance nos processos comunicativos e culturais.

Palavras-chave: atuagdo, representacdo, midias, semiose, ator, performance



Regiane Caminni Pereira da Silva

Media agent: the actor as language in media communication

ABSTRACT

This thesis addresses the issue of representation as a performative language agent in the media
communication genres. The main objective is to understand the semiosis of representation, not
limited to the artistic context, as well to propose an extension and expansion of the communicative
context. This study focuses on productions that configure performers, news casters, commercial and
advertising actors, and well-known media characters as media agents, in contemporary Brazilian
culture between 1999 and 2007, among the entertainment, news, and advertising genres. This work
distinguishes between media agents produced for the media market and those processed by cultural
relations. One of the primary assumptions of this work is that television is the privileged paradigm
that defines other media, such as printed news media and non-mainstream media in that these media
reflect the tele-visual paradigm. This work discusses the actor, fiction, parody and performance as
modelling languages of the culture that configures the media agents. The issue is discussed under
the approach of culture semiotics, according to studies from Tartu-Moscow School. The
methodological procedure of this investigation focuses on the process of recodification based on
the work Roman Jakobson and the modelling and cultural texts of Yuri Lotman and Boris
Uspenskii. In regards to the theoretical foundation, the perception of the media as ambience is
informed by Edgar Morin’s theory of mass culture as well as the culture of media described by
Lucia Santaella. Patrice Pavis, Marvin Carlson, Algirdas J. Greimas and Paul Zumthor are
referenced to understand the actor and performer as language. The concept of the media agent as a
hybrid of actor, performer and character, which can be positicioned in one or all three roles is
essential for perceiving that in the media universe, we can find a product-agent or a process-agent.
The first can degenerate the concept of actor, detrimental to the market demands. The second can be
capable of promoting the cultural semiosis as well as valorizing the actor as language, emphasizing
the importance of performance in communicative and cultural process.

Key-words: performative, representation, media, semiosis, actor, performance
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INTRODUCAO

O atuante das midias diz respeito a atuacdo de agentes da comunicacdo mediada.
Apresentadores de telejornais, de programas de entretenimento, atores que atuam em publicidade,
participantes de reality shows, pessoas que sao noticias na impressa sao alguns dos tipos de atuantes
abordados na pesquisa. Em face da amplitude dos meios de comunicagdo, selecionamos casos da
televisdo, da midia impressa e da midia exterior, nos géneros publicitarios, de entretenimentos e
informativos, que melhor pudessem explicar a problematica da tese. O recorte concentra-se no
contexto brasileiro, compreendendo os anos de 1999 a 2007.

Este trabalho surgiu de questdes apontadas no mestrado'. A pesquisa referente tratou da
investigacdo do ator televisual, especificamente dos tipos de atores que eram processados e
produzidos pela televisdo. Ao transitar por diferentes formatos de ficgdo e hibridos, notamos que a
presenca da atuag@o, em seu carater de representagdo, ndo se restringia ao ator, mas outros agentes
da comunicag¢do faziam uso das estruturas de linguagens que envolviam o ator.

Com as investigacdes da pesquisa, quatro aspectos foram observados no estudo sobre o ator
de TV. Tais constatacdes provocaram investigar a representacdo do atuante das midias no
doutorado. Primeiro, a presenca de atores e nao-atores em formatos de ficcdo, o que tirava a
exclusividade do ator para a interpretacdo da personagem. Segundo, a utilizagdo da performance
como recurso proprio de agentes comunicativos ao caracterizarem a encenagado ¢ interpretagao de
seus programas. Terceiro, o trabalho de edi¢do desenvolvido pela televisdo sobre o ator, o qual
conceituamos como ator editado e que servia de recurso para formatar outros atuantes. E quarto, o

transito da atuagdo entre midias, a partir da televisdo, que mostrava uma extensdo da

! Caminni Pereira da Silva, Regiane (2001). O ator televisual nos transitos do tecido cultural-mididtico. PUC-SP,
PEPG em Comunicagdo e Semidtica. Orientagdo: Prof.Dr. Renato Cohen. Defendida em 2002.



representatividade televisual em outros meios, assim como expandia o conceito de atuagdo. A
presenca da performance dos agentes comunicativos foi a alavanca que despertou a problematica da
tese sobre a representacdo nas midias. Isto porque, a principio, ela aparecia como forma de
caracterizar a representacao dos agentes.

Acreditamos que a representacdo na comunicacdo mediada, como linguagem de atuacao,
possa ser compreendida por meio das semioses que participam dos processos que configuram o
atuante das midias. Temos o ator como a principal linguagem que gerencia a configuragcdo ¢ a
funcdo do atuante, assim como provoca agdes performativas para que estes promovam a semiose na
cultura.

O ator abarca outras linguagens ligadas a representagdao que fazem parte da configuragao do
atuante. Elas estdo no ambito da articulagdo do universo do ator. O teatro, a encenacdo, a
performance, a ficcdo sdo algumas delas. Poderemos notar a presenca e parte da estrutura ou
funcionamento destas linguagens, na configuracdo e desempenho dos atuantes. Porém elas sdo
recodificadas para o contexto comunicativo em que se encontra o atuante das midias, como também
operam de acordo com o movimento de atuacao destes.

A televisdo, no universo de midias, passa a ser referéncia para a representacdo dos atuantes
em diferentes espagos dos meios de comunicacdo. Ela tanto interfere como determina formas de
representacdo. Poderemos ver a sua estrutura de linguagem presente em outros meios ao
configurarem a atuagdo de agentes comunicativos ou de pessoas que simplesmente portam-se como
noticia nas midias.

No que cabe a contextualizagdo do atuante das midias, propomos a cultura de midias como
ambiéncia mididtica. Ele surge deste tipo de cultura. Em primeira instancia, sua configuragdo esta
voltada para atender aos interesses das midias. O atuante funciona como um dispositivo operacional

para cumprir papéis. A idéia de ambiéncia sugere que as midias ndo sdo simplesmente meios que



processam ou transmitem informacgdes, porém um lugar propicio a diferentes tipos de interagoes.
Nelas encontraremos possibilidades de relacdes e movimentos que ndo se limitam aos meios de
comunicacdo, mas que interagem com outras esferas da cultura. E, neste aspecto, abre-se uma outra
vertente da representagao do atuante das midias, que ndo se restringe a atender aos interesses de
mercado dos meios, mas que estabelece relagdes com a cultura.

Deste modo, encontramos duas direcdes elementares de atuantes das midias. Uma mais
voltada para um atuante que corresponde aos interesses do mercado de midias e outra para um
atuante, que mesmo situado neste contexto mercadologico, ¢ capaz de realizar mediacdes com o
universo da cultura, gerando produgdes cognitivas por meio da semiose de seu signo.

A representacdao da comunicagdo mediada ndao pode ser tratada somente como um problema
midiatico. O fato de haver presenca dindmica de linguagens ligadas a representacdo e formas
culturais nos processos que configuram o atuante e também as possibilidades de interagdo com a
cultura, alerta-nos a isto. Por meio da investigagao do objeto, constatamos que a atuagdo nao € so
um produto mididtico, pois o atuante realiza mediacdo com a cultura. Por estes motivos,
essencialmente, a representacdo nas midias ¢ um problema semiotico da cultura.

Por esta razdo, a tese ¢ abordada e desenvolvida pela semidtica da cultura, segundo os
estudos do eixo Tartu-Moscou. Os processos que envolvem as produgdes da representagdo, na
comunicacdo mediada, tém a participacdo de linguagens de outros sistemas semidticos, numa
tradugdo de seus codigos. A abordagem sistémica salienta a importancia da dindmica nas relagdes,
que podem esclarecer diversos tipos de atuagdes. Estas linguagens sdo discutidas como sistemas
modelizantes, porque sdo capazes de modelizar como de comunicar. Neste sentido, a atuagdo ¢
investigada como um processo modelizante.

Organizamos o desenvolvimento da tese em trés capitulos, de modo a abranger as questdes

que configuram o atuante das midias na representacdo da comunicagdo mediada. O interesse
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principal foi ressaltar a relacdo do atuante com linguagens que participam de processos da
representacao, no universo da atuagao.

No Capitulo Um apresentamos o problema e procuramos situar questdoes que ele abrange.
Assim, tracamos a relacdo, por meio do ato de representar, que configura o atuante entre a
midiatizagdo ¢ a mediagdo. Situamos o contexto em que ele surge por meio da cultura de midias,
que porta-se como ambiéncia. E fundamentamos a questao que envolve atuagdo e midias como um
problema semiotica da cultura.

O Capitulo Dois foca a televisao como medida de representagdo nas midias e esta voltado
para a atuacdo no mercado. A TV concentra e articula tipos diferentes de linguagens, tanto técnicas
como as pertencentes ao universo cultural. A televisdo brasileira expandiu a apresentagdo do ator, o
que abriu espago para que outros tipos de atuacdo se baseassem nos recursos que editam o ator
televisual. Ao mesmo tempo em que isto favorece uma exploragao de linguagem para atuantes,
torna-se também um recurso banal que monta a representacao de seus atuantes como produtos que
se descartam rapidamente.

Ja o Capitulo Trés preocupa-se com as linguagens modelizantes da cultura que configuram
os atuantes das midias. Ele estd voltado para os processos semidticos que articulam a atuagdo.
Essencialmente, a preocupacdo estd no atuante como processo da cultura. Hipoteses sobre a ficcdo,
a partir da personagem, sdo discutidas por meio dos mecanismos que configuram os atuantes. O
texto da cultura ¢ o sistema semidtico, por meio de seus arquivos de memdria, que funciona como
manancial para gerar novas produgdes e sentidos da atuagdo como um processo modelizante. O ator
e a performance sdo abordados como linguagens fundamentais que movimentam e promovem a

semiose cultural dos processos de atuagdo.
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Desta maneira, a tese propoe discutir a atuacao de agentes comunicativos nos ambientes dos
meios de comunicagdo, que se configuram conceitualmente como atuante das midias. Como propoe

também, por meio das investigacdes do objeto, a refletir sobre a dimensao do ator na cultura.
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CAPITULO 1

A REPRESENTACAO NA COMUNICACAO MEDIADA

1.1. Atuacio nas midias: entre a midiatizacao e a mediacao

Diferentes tipos de atuag¢des, nos meios de comunicacdo, levam-nos a perceber que a
discussdo empirica e tedrica sobre a representacdo, ndo se limita mais somente a contextos
artisticos. A necessidade de conceituar e distinguir variadas formas de atuagdes, no universo de
midias, ¢ um importante passo para compreender os processos € produgdes da representacdo que se
estendeu e expandiu a contextos comunicativos, em geral. Tal expansdo leva-nos a pensar na
importancia da representacdo na cultura, nos movimentos e produ¢des que ela promove entre
sistemas semidticos diferentes. Os atuantes que conduzem, realizam ou simbolizam tais atuagdes,
no cenario midiatico, cumprem um papel fundamental nesta expansdo, que parece ndo sO criar
representacdes especificas, neste universo, mas provocar a semiose cultural.

O atuante das midias € o objeto de estudo da representacdo na comunicacdo mediada. Ele ¢
fruto dos ambientes mididticos. Na maior parte das vezes, aparece como um elemento funcional
para a comunicagdo. Sua performance ou configuragao facilita o ato comunicativo com a audiéncia.
Em outros momentos, encontramos atuantes, que mesmo sendo produzidos por processos de
midiatizagdes, ndo se limitam a atender funcionalidades e objetivos dos meios. Eles ultrapassam as
fronteiras mercadologicas dos espacos mididticos. Suas atuacdes promovem mediagdes como
atividades interativas na busca de conexdes e didlogos possiveis entre midia e cultura.

Ao pensarmos em espagos e fronteiras, colocamos o problema da representacdo da

comunicacdo mediada na instdncia da cultura. A atuacdo de determinados atuante das midias
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convoca diferentes sistemas de signos da cultura para configurar sua representagdo. E o movimento
de expansao da atuacdo nas midias, que ird provocar encontros culturais, promovendo a semiose
que resultard em novos modos de representacdo. Estes sdo produzidos pelo reprocessamento de
estruturas de linguagens ligadas ao universo cultural da representacdo. Estamos, pois, diante de
manifestagoes semioticas da cultura.

A semiosferaz, conceito desenvolvido por Iuri Mikhailovich Lotman, teoricamente, ¢ o lugar
da cultura que dinamiza os encontros entre sistemas de espacos diferentes. Os sistemas da cultura
estdo submergidos em um continuum® semidtico, completamente ocupado por formagdes semioticas
de diversos tipos, que se dialogam em diversos niveis de organizacdo (Lotman, 1996: 22). Ela ¢
considerada um “grande sistema” (Ibid.: 24) que promove diferentes espécies de relacdes entre
sistemas de signos, cddigos e linguagens — “¢ o espaco semidtico fora do qual ¢ impossivel a
existéncia mesma de semiose” (Ibid.: 24). E dentro de tal espaco que é possivel a realizagdo de
processos comunicativos e de producdes de novas informagdes (Ibid.: 23).

A fronteira como filtro tradutério da semiosfera ¢ um mecanismo bilingiie que traduz
mensagens externas a linguagem interna da semiosfera e vice-versa (Ibid.: 26). Ela ¢ um mecanismo
necessario que nos auxilia na compreensao entre as fronteiras de midias e de cultura que resultam
em novas formas de representacdes do atuante das midias. Ou seja, no encontro das linguagens dos
sistemas mididticos com as dos sistemas culturais sdo gerados novos modos de atuagdes. Para
Létman (Ibid.: 26), a fronteira ndo ¢ um conceito artificial, mas uma importantissima posi¢do
funcional e estrutural que determina a esséncia do mecanismo semiotico dela mesma.

Tomando a importancia das linguagens relacionadas a representacdo, de sistemas diferentes

na cultura, o conceito de modelizagdo, como um dos mecanismos de novas produgdes da

2 As referéncias para o conceito de Iiri Lotman sio: La semiosfera I (1996), II (1998) e III (2000) e de Universe of the
mind (2000).

* A idéia de continuum esta em analogia com o conceito de biosfera, introduzido por V. I. Vernadski (L6étman, 1996:
22).
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semiosfera, ¢ fundamental para a articulacdo de nossa problematica. Ao configurar a representacao
do atuante das midias, linguagens se encadeiam umas nas outras como um processamento que
resulta em formagdes inusitadas. A funcao da modelizacao ¢ “conferir estrutura de linguagem a
sistemas de signos que nao dispdem de um modo organizado ou de uma codificagdo precisa para a
transmissao de mensagens” (Machado, 2003a: 163). Para Lotman (1978: 44) toda linguagem ¢ um
sistema modelizante, isto ¢, tem a capacidade de modelizar outras linguagens, gerando novos signos
e mesmo linguagens. Conferir estrutura de linguagem a sistemas de signos e o fato de a linguagem
ser um sistema modelizante, sdo premissas condutoras para compreender 0s processos que
configuram a representagdo dos atuantes das midias.

E a modelizagdo, entre linguagens das midias e da cultura, que configura as atuagdes da
comunicacdo mediada. O atuante das midias ¢, antes de tudo, uma conseqiiéncia mercadologica dos
meios de comunicacao, porém podemos distinguir dois tipos basicos de atuantes. O primeiro esta
para o atuante como produto que cumpre um interesse ¢ uma funcionalidade do mercado de midias.
E o segundo ¢ um atuante como processo, que vem do mesmo universo que o atuante-produto, mas
causa rupturas porque ultrapassa as fronteiras mididticas, promovendo a semiose cultural.

O fato ¢ que a midiatizacdo, como transformacao pelos meios e midias, proliferou muitos
tipos de atuantes, mas ela ndo deteve o controle de sua producdo funcional. A representagcdo estéd
além dos processos de midias, ela ¢ um legado da cultura — ¢ o que pretendemos comprovar. Mas
para isso, como ponto de partida, ¢ necessario retomar a possivel origem do desenvolvimento do
atuante das midias, como também rever significados da representagao.

Foi com o surgimento dos meios de comunica¢do de massas, no século XX, principalmente
do radio e da televisdo, que a representagdo deixou de ser dominio do ator. A principio, nestes

meios, ela estava vinculada a dramaturgia, porém, ao longo dos anos, com a criagdo de géneros e
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formatos nao-ficcionais e hibridos, passou a fazer parte fundamental na composicdo de outras
atuacgoes.

Como sabemos, a palavra representacao possui varios significados. De palavra a conceito
esta presente em diversas areas do conhecimento. Aqui, ela faz jus a atuacao — ao ato de representar.
Se um dos principais significados de representacdo estd em desempenhar funcao de ator (Ferreira,
2004: 1738), desde a época gloriosa do radio, locutores, por exemplo, ja faziam uso do recurso de
representar dos atores ao utilizarem criativamente a voz, em conjunto com outros elementos do
meio que compunham a encenacao. O desempenho da voz recebia interpretacao performativa para
transmissao de mensagens.

Ja a TV foi o meio que favoreceu ricamente a proliferacdo de tipos diferentes de atuantes. A
condicdo principal para tal estd no fato de ela expor pessoas e mensagens na tela como se
estivessem numa vitrine. Isto ¢, ela oferece espago para o exibicionismo — elemento basico para a
fama e, conseqiientemente, garante a “venda” de suas produgdes, tdo importante neste meio. Além
disto, ha outros fatores ou aspectos que contribuem para produzir diversas representagdes como: a
variedade de géneros e formatos desenvolvidos nos anos de existéncia da televisdo, que abriu
oportunidades para diferentes tipos de atuagdo; o espago das telenovelas para ndo-atores atuarem
como tais; os recursos para edicdo de imagens e sons, ou seja, a possibilidade de compor ou criar
tecnicamente a atuagdo de alguém; a exploracdo da performance de determinadas pessoas ao
configurar suas atuacdes; a rede que a televisdo estabelece com outras midias, o que favorece mais
facilmente o transito de um atuante televisual para outros meios.

Nas midias, em geral, encontramos diferentes tipos de atuagdes em géneros de
entretenimento, informativo e publicitario. Apresentacdes de programas sdo conduzidas por meio de
performances peculiares de determinadas pessoas. Jornais criam representagdes por meio da atuagdo

de celebridades e de pessoas desconhecidas, que sdo noticias num determinado momento. Pecas e
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campanhas publicitarias sao desenvolvidas através de performances ou de uma montagem visual e
cinética da atuacdo de pessoas conhecidas nas midias ou nao. Pessoas, no papel de agentes
comunicativos, acabam funcionando como uma marca ou motivo que sustentam representacdes
especificas.

Diante disto, ndo podemos mais considerar o ato de representar como exclusividade do ator.
A representagdo dos agentes comunicativos passou a ser recurso fundamental para as midias.
Mensagens consagram-se por meio dela, afinal, ela oferece mecanismos que garantem a efetividade
da comunicagao.

Questionamos, entdo, 0 que seria representar para o universo midiatico? Primeiramente,
tenhamos a representacdo como forma necessaria para comunicar — para efetivar mensagens por
meio da atuacdo de alguém. Introduzir a discussdo, no sentido que a palavra representar traz no seu
uso comum, ao referir-se a atuagdes, encaminha e esclarece o pensamento para compreendé-la
como fendmeno cultural. Um de seus significados etimologicos refere-se a imagem, retrato,
representacdo ao vivo. As idéias de imagem e retrato remetem a uma forma que se estabelece, que
se cria ou se monta para portar e expressar significado(s). Configurar a atuagdo de alguém ¢
atribuir-lhe um significado, o qual dé sentido a comunicagao.

Como sindnimos de representagdo temos exibi¢do e exposi¢do. O que fazem as midias ao
mostrarem seus atuantes? Elas os apresentam expositivamente nas paginas dos jornais, das revistas,
nas quais, muitas vezes, os textos verbais perdem-se, ficando excessos de exposicdo da imagem do
atuante. Existe um jogo que assegura a informac¢do ao exibi-lo: o seu retrato ¢ mostrado numa
exposi¢do que monta seqiiéncias para envolver o publico, de modo a embalar este como se estivesse
assistindo a uma historia. Isto porque representacdo ¢ realizagdo de uma cena que representa,
reproduz ou simboliza um fato ou objeto — ¢ exibigdo em cena. Portanto podemos notar que a

palavra representacdo esta ligada a cena — a um espago onde o acontecimento ou a informagao ¢
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organizado como um enredo e no qual ¢ necessario que haja uma “personagem” para conduzir,
desenvolver e, mais propriamente para as midias, para simbolizar uma cena.

Outras acepgdes da palavra representar estdo na idéia de ser a imagem ou reproducao de
algo ou de alguém (Ibid.: 1738). Grande parte dos telejornais ¢ sustentada pela imagem de seus
apresentadores. Uma das funcdes de representar € tornar presente. A publicidade e o jornalismo, ao
editar a atuagdo de uma pessoa, atribuem-lhe uma representacao. O objetivo € que estes recursos —
edicdo e representagdo — causem sensacao de presentidade ao receptor, como se a atuagao estivesse
sendo exibida em tempo presente. Representar pode também servir para significar algo para alguém
(Ibid.: 1738). Determinados agentes comunicativos sao reconhecidos de imediato € cumprem a
funcdo das mensagens porque se tornaram um signo publico — eles possuem um significado no
universo de midias.

Ja nas idéias que promovem a a¢do da palavra representar (Ibid.: 1739) teriamos: levar a
cena, exibir, encenar; desempenhar o papel ou a funcao; desempenhar fungdes de ator; expor uma
queixa; figurar como simbolo; aparecer sobre outra forma. Podemos notar que as midias utilizam
estas acdes ao configurar a atuacdo de seus agentes comunicativos. Os mecanisSmos
operacionalizantes da representacdo passam a ser recursos da drea de comunica¢do ao produzirem
suas mensagens.

Programas de entretenimento, conduzidos por apresentadores, mesmo telejornais mais
sensacionalistas, como diagramagdes de jornais impressos estabelecem um espago para a encenagao
de seus assuntos. Pessoas que participam como convidados ou noticias sdo configurados por meio
de representa¢do, como um ator em cena. Muitas vezes, encenam a propria vida. A comunicacio
exibe a mensagem, sendo assim, ela cria uma linguagem de atuacdo para seus agentes, sejam eles
apresentadores, atores ou meros participantes do publico. Quem desempenha um papel ou uma

funcdo, com certeza faz uso de representacdo, como se fosse um ator para tal. Fazemos isso
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normalmente, no nosso dia-a-dia, dependendo do contexto em que estivermos. Pessoas que atuam,
sejam no género em que for, ao desempenharem uma funcao, dotada de exibicionismo, representam
um papel para os meios de comunicagao.

Quando um participante do publico, que ¢ andnimo nas midias, expde um problema, uma
situagdo ou um fato, seu ou de outro, para determinado meio, naquele momento, ele representa o
papel dele mesmo, mas num objetivo especifico. O fato de participar dos palcos midiaticos, mesmo
que momentaneamente, confere ao participante a condicao de atuante das midias.

No caso de figurar como simbolo, a publicidade ¢ um exemplo, pois costuma fazer uso de
pessoas célebres para anunciar produtos de consumo. Estas pessoas, geralmente, sdo simbolos em
outras areas. Nos anuncios, elas se figuram através de sua propria representacdo. Isso passa a ser
elemento chave para configurar a atuagao no antncio publicitario.

O intuito de recorrer, primeiramente, a etimologia serviu para retomar € repensar 0s
significados mais conhecidos da palavra, fora do circuito tedérico da comunicacdo e do conceitual
artistico. De modo que as acepg¢des ajudem a pensar o problema além da representacdo na esfera
artistica, mas como um fendmeno cultural, na comunica¢do, o que nos leva a refletir como se
apresentam, processam e sao produzidas as representagdes nas midias. Nelas ha uma necessidade de
ter-se uma espécie de “ator”, em seus géneros, para enunciar suas mensagens. As representacoes
das quais estamos tratando ndo estdo vinculadas, diretamente, a dramaturgia4. Podemos perceber
que as atuacdes de agentes comunicativos remetem, de alguma forma, a estrutura do ator em suas
operacionalizagdes para se configurarem.

E, justamente, ai que deparamos com a importancia do ator como linguagem modelizante ao
conferir representacdo ao atuante das midias. Os sistemas modelizantes, como sistemas relacionais,

sdo constituidos por elementos e regras combinatdrias, no sentido de criar uma estruturalidade que

* Tais representacdes podem anunciar elementos dramaticos como o conflito, o enredo e¢ ou elementos que as
estruturam. Esses elementos estdo presentes em pegas publicitarias ¢ na narragdo de noticias jornalisticas. Mas ndo
apresentam uma estrutura tipica de um texto dramatico.
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se define como uma fonte ou um modelo (Machado, 2003a: 165). O ator ¢ legado consagrado pela
cultura, ele funciona como uma fonte para discutir e operar produgdes que necessitem de uma
linguagem de atuacdo para configurarem suas representagdes. A estruturalidade do ator ¢ um
“dinamismo modelizante que garante a organizagao” da representacdo da comunicacao mediada
como uma linguagem de atuagdo (Ibid.: 158).

Se de um lado as acepgdes de representar e representagdao colaboram no encaminhamento do
desenvolvimento de nossas argumentagdes, de outro estdo nas teorias do teatro, como arte da
representacao, abordagens e conceitos que fomentam culturalmente a representagao nas midias.

Segundo Marvin Carlson (1995: 489), a abordagem semidtica para o teatro ampliou-se a
partir dos anos de 1980, sendo que a maior parte dos estudiosos remete ao termo semiologia. O que
nos importa sdo as contribuicdes de alguns pesquisadores que discutem semioticamente, o sentido
da representagdo teatral, de modo a colaborar com as nossas articulagdes entre teatro e meios de
comunicacao.

A primeira condi¢do que estabelece uma relagdo entre as representacdes teatral e midiatica é
o fato de elas estarem envolvidas com processos e propositos para produgdes comunicativas. Anne

Ubersfeld (2005: 09) afirma que:

A representagdo teatral é um conjunto (ou sistema) de signos de natureza diversa
que depende, se ndo totalmente, pelo menos parcialmente, de um processo de
comunicagdo, uma vez que comporta uma série complexa de emissores (numa
ligacdo estreita entre si), uma série de mensagens (em ligacdo estreita e complexa
entre si, de acordo com codigos extremamente precisos), um receptor multiplo,

mas situado num mesmo lugar.
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Na propria esfera teatral ha articulagdes para operar e construir esta arte numa consciéncia
que nado se restringe a uma preocupagao em produzir somente o artistico. Ou seja, a representacao
teatral ndo ¢ s6 uma producao artistica. Para sé-la ¢ preciso calca-la num processo comunicativo.
Isso porque o teatro ¢ uma arte que depende da comunicagdo com o publico. Essencialmente, a
representacao serve para comunicar. Nesse comunicar, ela pode seduzir embalar, encantar, repudiar,
hipnotizar, pode levar a catarse (Aristoteles, s/d), enfim, ela efetiva a comunicacao para atender aos
objetivos de quem a produz. E um dos principais motivos das midias de fazerem uso da
representacao ¢, justamente, este.

A representagdo ou a situagdo representacional trata do receptor no processo de
comunicacdo como “o sujeito de um fazer, o artifice de uma praxis que ¢ constantemente
desenvolvida apenas com a praxis do palco” (Ubersfeld apud Carlson, 1995: 493)°. O publico
desvenda os signos da representagdo. As midias se utilizam muito deste mecanismo para atingir a
audiéncia. Elas criam uma situagdo representacional e ai ¢ o agente comunicativo quem estabelece a
liga com o publico. E ele quem medeia a mensagem entre midias e publico. O agente tanto ¢ signo,
como porta varios signos ao consagrar a comunicagdo por meio de seu ato de representar.

Podemos, assim, perceber, que o proprio sistema teatral tem tratado a representacdo de uma
forma mais abrangente, numa relacdo, assumidamente comunicativa, 0 que vem a servir as
investigacdes em outras areas. O texto dramaturgico “ndo ¢ mais o centro fixo do universo teatral,
como se acreditou por muito tempo” (Pavis, 1999: 339). Este dado abriu um leque para a
exploracdo do que viria a ser representar, principalmente a partir do século XX. A lingua inglesa faz
distincdo entre drama e teatro. Drama esta ligado ao texto escrito e teatro ao processo de

representacdo (Carlson, 1995: 10). Tanto que as obras que tratam a representagao no teatro de uma

5 Esta nota refere-se & L "école du spectateur, de Anne Ubersfeld, Paris, 1982: 303.

Marvin Carlson (1995: 489-523) apresenta um panorama bem significativo e fundamentado, a partir dos anos de 1980,
sobre as pesquisas semioticas no teatro, o qual se apodia boa parte de nossa fundamentagdo para as articulagdes entre
teatro e midias, em Teorias do teatro: estudo historico-critico, dos gregos a atualidade.
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forma mais ampla, nesta lingua, titulam-na como performance6. Podemos, assim, considerar o teatro
como o sistema semidtico apropriado para discutir-se conceitual e operativamente a representacao
como um fendmeno da cultura.

Um cuidado que devemos ter € que representagdo nem sempre € sinénimo de espetaculo,
como ja afirmava Antonin Artaud: “com tudo o que essa denominacdo acarreta de pejorativo,
efémero e exterior” (Artaud apud Pavis, 1999: 339). E claro que, nas midias, por vezes ou até na
grande maioria, a representacdo ¢ espetdculo, mas ha casos que ndo se qualificam como tal. Eles
marcam o tempo de uma atuagdo na cultura ou, simplesmente, a presenca num meio de
comunicacao, porque vao além de uma funcionalidade espetacular.

A representacdo, no universo midiatico, precisa ser tratada também com uma consciéncia
merecida a dimensdo de seu processo estético e comunicativo, pois representar nao ¢

necessariamente € nem sempre espetacularizar. Representar como diz Pavis (1999: 340):

... é tornar temporal e auditivamente presente o que ndo estava,; é apelar ao tempo
de enunciagdo para mostrar algo. A representagdo ndo ¢, portanto, ou ndo
exclusivamente o espetdaculo;, ¢é tornar presente a auséncia, apresentd-la
novamente a nossa memoria, aos nossos ouvidos, a nossa temporalidade (e ndo

somente aos nossos olhos).

Um dos propoésitos dos meios de comunicagdo € mostrar-se, fazer ouvir-se, € tornar presente

3

e “real” a noticia, o fato, a mensagem da publicidade, ¢ tornar “verossimil” o programa de

® Podemos conferir este dado, por meio das referéncias tedricas, no capitulo “O século XX a partir de 1980” (Ibid.: 489-
523).
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entretenimento. Nisso eles recorrem a representacao de um agente, o qual se apdia na estrutura de
linguagem da atuacdo. Como no teatro, em que “a representagdo s existe no presente comum ao
ator, ao espago cénico e ao espectador” (Ibid.: 339), os meios utilizam-se dela para garantir um
presente comum entre o atuante, o ambiente midiatico e o publico. A representagdao passa a ser um
recurso em potencial para dar presentidade as mensagens e o atuante das midias € um corpo
construido pelos processos comunicativos para atingir tal meta. Numa terminologia de Herbert Blau
(Blau apud Carlson, 1995: 498)", “a representacdo dota de um corpo visivel aquilo que nio estava l4
e, no processo, deixa somente um fantasma, um “atrito” de sua origem”.

Sob o viés da hermenéutica, segundo Pavis (1999: 192), “a representagdo nao €, pois, um
sistema ou um conjunto de sistemas cénicos fechados; ela ‘transborda” para o mundo exterior, apela
ao mesmo tempo ao sentido e a significagao da cena”. Ou seja, a representacao ¢ um sistema aberto
de signos, portanto, ela ¢ favoravel a estabelecer relagdes tanto no proprio ambiente em que atua
quanto no mundo externo ao seu espago de atuagao.

O aspecto pragmatico do signo para a representacdo teatral, segundo Carlson (1995: 490),
encontra-se articulado, em termos semioticos na obra de Achim Eschbach — Pragmasemiotik and
theater (Semidtica pragmatica do teatro), de 1979. Eschbach considera a a¢do a base da semidtica
no teatro, desde que o processo de recepg¢ao esteja atrelado a ela. O que nos interessa ¢ que para esta
preocupacao, ele recorre a nocao de signo de Peirce, no terceiro elemento da significacdo do signo —
o interpretante. Na triade signo — objeto — interpretante, o objeto € aquilo que determina o signo,
este representa o objeto ou ¢ a mediagcdo entre objeto e interpretante e o interpretante ¢ o “efeito
interpretativo que o signo produz em uma mente real ou meramente potencial” (Santaella, 2002:
23). Para Eschbach a recepg¢ao esta diretamente implicita na defini¢do peirceana do signo: “algo que

estd para alguém por alguma coisa, em determinado aspecto ou capacidade” (Carlson, 1995: 490).

7 Esta nota refere-se a “Ideology and performance” em Theatre Journal, de Herbert Blau, v.35, n.4. Dez, 1983: 449.
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Isto para ele “abre o teatro para uma infinita significagdo — semelhante a infinita semiose de Peirce”
(Ibid.: 490). Neste posicionamento, ele colabora na sustentacao da idéia que vimos trazendo para as
midias de que a representacdo articula-se a audiéncia, no sentido de que o atuante configura-se
funcional ou criativamente para garantir a comunicagdo da mensagem.

Com estes apontamentos e questoes trazidas, principalmente, por Ubersfeld, Pavis, Blau e
Eschbach veremos que o teatro, como sistema semiotico da cultura, ¢ linguagem matriz da atuagao,
potencialmente modelizante para pensar e discutir representacdo. Ele traz a infinitude, como a
propria semiose do signo ao proporcionar € gerar outras linguagens de atuacao além de sua esfera.
Semioticamente, em termos estruturais, estd 14 o teatro, presente e produzindo linguagens e
formatos de atuacdes nas midias.

No encadeamento de processos que envolvem linguagens de diferentes esferas da cultura,
atuar nas midias pode ser pensado também em termos de “simula¢des” — um conceito que ascendeu
na teoria da representacao a partir dos anos de 1990, segundo Carlson (Cf. 1995: 498). O conceito
de Jean Baudrilhard refere-se aos signos sociais que se vinculam “a realidade em proveito de um
mundo teatralizado da ‘hiper-realidade’, dominado por imagens e espetaculos, por um jogo livre de
signos em que a realidade se define como ‘aquilo que ¢ possivel fornecer uma reproducao

299

equivalente’”®. Simular atende a uma funcionalidade para representar no mundo dos meios de
comunicagdo, pois como afirma Carlson (Ibid.: 499) “a crescente importancia das simulagdes, na
midia e em outros lugares, resultou numa teatralizacdo da realidade mais extrema e abrangente do
que a anteriormente sugerida por teéricos sociais como Goffman”.

As midias, no contexto da comunica¢do para grandes massas e industria cultural, criaram

terminologias para representagdes conseqlientes desta cultura. Porém os termos star-system,

¥ Esta nota de Marvin Carlson (Ibid.: 499) refere-se a Jean Baudrilhard em Simulations. Tradugdo inglesa de Paul Foss
et allii. New York, 1983: 146.
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olimpiano e celebridade’, além de serem especificos deste contexto, ndo ddo conta de explicar a
complexidade da representagdo na comunicagdao mediada, atualmente.

Dada a amplitude da cultura de midias, as tipologias de atuacdes vao para além destes trés
termos. Assim como ¢ delicado discutir a comunicagdo hoje, por visdes separatistas entre massas,
industria cultural e produgdes intelectuais ou artisticas. Claro que ha poélos culturais separados para
publicos especificos. Porém o que domina, hoje, ¢ uma rede com tipos peculiares de intersecgoes
entre esses campos. Quando propomos discutir a representacao enquanto linguagem de atuagao nas
midias, ndo nos concentramos numa discussdo de comunica¢ao de massas, mas, implicitadamente,
partimos dela. Foi com ela que a representacdo, para atuagdes em géneros diferentes, proliferou.
Antes de tudo, para criar espetacularizacdo e, assim, aumentar a audiéncia. O retorno disto
mercadologicamente para os meios, fez com que a representagdo se tornasse presente em variados
formatos midiaticos.

O proposito desta tese ¢ discutir o problema da representacao a partir da midia que estendeu
e expandiu esta linguagem para as configuracdes de diferentes atuantes. A televisdo foi o ambiente
favoravel para expandir a representacdo para outros atuantes além do ator, por comportar diversos
géneros e formatos e por atingir grandes massas, principalmente. Sua linguagem esta presente nas
producgdes comunicativas de outras midias. Por isso a exploragdo da pesquisa centra-se nela em rede
com outros meios, de forma a atingir a amplitude do objeto — os agentes comunicativos como
atuantes das midias. Assim, concentramos, essencialmente, a discussdo, na televisdo, jornal

impresso e midia exterior, entre géneros de entretenimentos, informativos e publicitérios.

? Star-system: a estrela ou gald surgido com a industria cinematografica hollywoodiana. Idéia de ator como mercadoria
para vender filmes.

Olimpiano: termo de Henry Raymond, explorado por Edgar Morin (2000) em Cultura de massas no século XX, para
discutir o papel de famosos nos meios de comunicagdo. Raymond aplica o termo para o jogo-espetaculo entre os
olimpianos ativos e os espectadores passivos destes, em lugarejos de férias como Paliurno (Clube Mediterranée). O jogo
¢ feito a imagem de vida cinematografica, onde os veranistas espectadores assistem aqueles que estdo no “Olimpo”
(Ibid.: 74).

Celebridade: termo mais atual usado para designar pessoas famosas nas midias. Assemelha-se a olimpiano.
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Poderiamos discutir as representagdes na cultura de sistemas on-line e digitais, mas isso ¢
trabalho para uma outra pesquisa. Aqui, ficam como apontamentos e mostras da dimensdo da
linguagem da televisdo ao estar presente em outros meios — como esta midia, pelo poder de
exibicionismo, continua influenciando novos veiculos e formatos da comunicagao.

Semioticamente, para tratarmos do problema da representacao na comunica¢ao mediada, nao
podemos nos restringir a classificar tipos, pois isto ndo esclarece o sentido de produzir atuagdes
especificas nas midias. E necessario desenvolver um conceito abrangente que explique as
operacionalizagdes semidticas para produzir tais atuagdes. Atuante das midias ¢ o conceito a ser
desenvolvido, tendo em vista o processo de modelizagdo semiotica que as esferas da cultura de
meios ajudaram a desenvolver.

Discutir a representagao da comunicagdao mediada, como linguagem de atuacao, ¢ de grande
relevancia para as areas das Artes Cénicas e da Comunicacdo, ja que estas sdo dois polos que
abrigam e processam sistemas de outras esferas em suas producdes. Nas Artes Cénicas, a atuagao ¢
consagrada como linguagem pela cultura pelo seu tempo de existéncia, desde a Antigiiidade, por
experiéncias e obras que construiram uma histéria propria desta area. Na Comunicagdo, as
referéncias para a estrutura de uma linguagem de atuagdo sempre migraram, tradutoriamente, de
outras instancias, a comegar do teatro. Com os meios de difusdo, modelos de atuacdo transitam de
um meio eletrdnico para outro. Do cinema para televisdo, do radio para a televisdo, da televisao
para o cinema e, agora, para a Internet. O diferencial da Comunicagdo em relagdo as Artes Cénicas
¢ que esta primeira acabou criando uma linguagem de atuacdo para fins especificos, expandido a
representacdo para variados contextos comunicativos, além dos artisticos. Contudo a base estrutural
de sua linguagem estd nas estruturas elementares das linguagens de atuagdes das artes cénicas,

principalmente do teatro e da performance, garantidas pelas praticas cultural-artisticas.
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1.2. A cultura de midias como ambiéncia midiatica

Quando propomos discutir a representacdo na comunicagao mediada, por meio do atuante
das midias, estamos interessados nas producdes de linguagens que os configuram. Para isso ¢
preciso localizar e refletir o contexto em que ele atua. Do ponto de vista da nossa abordagem, o
contexto estrutura-se como ambiéncia. Esta idéia pode ajudar-nos a compreender diferentes
producdes de atuagdes, causadas pelos movimentos mididticos e culturais.

Como dito, anteriormente, a producao do atuante das midias adveio da comunicagdo de
massas. Mas o que leva a configurar a representacao do atuante ¢ mais do que o fato de pertencer a
um contexto de massas. Mesmo que ele seja produzido para fins deste meio, sua condi¢do signica
ultrapassa as fronteiras deste espaco. Certamente, ele tem um vinculo muito grande com a cultura
de massas, calcada nos meios de comunicagdo, porém particularidades da acdo performancial de
alguns atuantes conectam e, conseqiientemente, estabelecem relagdes com outras especificidades da
cultura, sob o viés semidtico.

Assim, compreender o que os meios, como ambiéncias, podem proporcionar a configuracao
dos atuantes, ¢ fundamental para a nossa investigacdo. Para tal, ¢ necessario recuperar e repensar
alguns pontos da cultura de massas e de midias, que condigam ou, pelo menos, possam oferecer-nos
indaga¢des que promovam a discussdo sobre os processos da linguagem, na criagdo de mensagens,
nas midias. Esses pontos podem explicar a no¢do do que consideramos como ambiéncia midiatica.

Ao introduzir a discussdo de seu pensamento em Cultura de massas no século XX: o espirito
do tempo — I neurose, Edgar Morin (2000: 09) ja havia salientado ao fato de que, com a difusdo
massiva dos meios de comunicacdo, a partir da segunda metade do século XX, nds tinhamos

entrando numa época em que se havia tornado bastante claro que a cultura se colocava em termos
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problematicos. Justamente, pelo seu poder de difusdo, os meios interferem, influenciam e
alimentam-se de outros patamares da cultura e € nas intersec¢des dos encontros causados pelos seus
movimentos, que surgem manifestacdes de variados fenomenos culturais.

Para Morin (Ibid.: 15) a cultura de massas “constitui um corpo de simbolos, mitos e imagens
concernentes a vida pratica e a vida imaginaria, um sistema de projecdes ¢ de identificagdes
especificas”. O atuante das midias ¢ uma espécie de ator ou performer que representa ativamente
estas caracteristicas'’ na cultura de midias. O autor desenvolveu as idéias sobre olimpianos e
vedetizigdo para discutir atuagdes na comunicagdo de massas. Os olimpianos seriam as vedetes da
grande imprensa: astros de cinema, campedes, principes, reis, playboys, artistas célebres (Ibid.:
105). A vedetizagao como processo da imprensa para criar o consumo de vedetes estd calcada sobre
o modelo de estrelas de cinema (Ibid.: 32).

Este tipo de cultura, para o autor (Ibid.: 16), acrescenta-se a outros tipos de cultura:
nacional, humanista, religiosa, como entra em concorréncia com estas. A cultura de massas se
integra numa realidade policultural. Faz-se conter, controlar, censurar pelo Estado e Igreja, por
exemplo, e, simultaneamente, tende a corroer e desagregar outras culturas, como embeber-se delas.
Ou seja, ela ndo ¢ absolutamente autdnoma. “Ela ¢ cosmopolita por vocacdo e planetaria por
extensao”.

Quando a comunica¢do de massas vai produzir ou formatar seus agentes comunicativos, ela
recorre a elementos consagrados pelo tempo e espaco da cultura. Se estes forem ativados,
semioticamente, no processo de producdo, eles agirdo, de fato, como um cddigo da cultura. Caso
contrario, sera somente uma casca, um elemento de formula para o produto. Estas sdo
possibilidades que os meios de massa podem provocar ou promover por depender de contetidos de

outros tipos de cultura para produzir os seus.

1 L embramos que a nossa preocupago nio esti em discutir o agente comunicativo por uma abordagem sociologica ou
antropologica. O nosso objetivo € investiga-lo como produgdo de linguagem, do ponto de vista da semidtica da cultura.
Porém o olhar da analise de Edgar Morin aponta para questdes semioticas da cultura.
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Morin estabelece dois aspectos da cultura de massas, os quais podemos considera-los como
apontamentos para um problema semidtico da cultura, gerado por ela. Primeiro ele nos diz que esta
cultura nos coloca problemas mal formalizados e mal emersos, em que este termo massas nao pode
ele mesmo designar essa cultura que emerge com fronteiras ainda fluidas, ligadas profundamente as
técnicas e a industria (Ibid.: 20). E segundo que ¢ preciso conceber a cultura de massas como um
dos cruzamentos do complexo de cultura (Ibid.: 21).

Nesse sentido, ndo podemos desprezar a comunica¢io de massas. E dela que surge o
problema da representacdo nas midias, e ¢ ela quem abre espacos para outros tipos de manifestacdes
de linguagens na cultura dos meios de comunicagdes. Com este pensamento, nao estamos dando
énfase as suas producdes industriais, mas chamamos a atencao sobre aquilo que ela pode, enquanto
espaco de comunicagdo, promover na cultura, do ponto de vista semidtico. Morin nos adverte,
quando discute a relagdo da “producao-criagdo” no seu “modelo burocratico-industrial” (Ibid.: 24-
29), de que “a criagdo cultural ndo pode ser totalmente integrada num sistema de producao
industrial” (Ibid.: 26). Nesse momento, ¢ preciso de algo mais do que uma producdo tecnicista, ¢
necessdria a invencao e ai a produc¢do industrial ndo chega abafar a criagao.

Mauro Wolf (2005: IX) considera os meios de comunicagdo de massa como um setor
industrial de méxima relevancia. A cultura estabelecida por estes meios cria um ‘“‘universo
simbdlico que ¢ objeto de consumo em grande escala” como também ¢ um “sistema de mediacao
cultural”. O atuante das midias pertence ao universo simbolico destes meios. Ele tanto pode estar
envolvido por processos de midiatizacdo, que o produzem com finalidades do mercado, como por
processos de mediacdo, que por meio de conexdes e didlogos com a cultura, pode promover

produgdes cognitivas.
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Se temos, assim, tanto um atuante-produto como um atuante-processo, 0 contexto que os
configura esta além de uma cultura de massas, mas insere-se no rol de uma cultura de midias'', que
aponta os meios como ambiéncia. Um lugar de produgdes midiaticas de mensagens especificas, que
por conta de seu transito entre meios € busca de contetidos para suas produgdes, abrem espagos para
relacdes inusitadas com a cultura.

O conceito de “cultura das midias”, da semioticista Lucia Santaella, colabora,
consideravelmente, no percurso que tracamos para compreender o lugar que explica o surgimento
da problematica da representacdo, na comunicagao mediada, por meio do atuante das midias. Para
tal selecionamos pontos e aspectos do conceito'? que possam levar a articulacdo da idéia de que os
meios sdo ambientes comunicacionais.

Contudo, antes ¢ preciso esclarecer que o conceito de 1992 foi retomado pela autora em
2003. Santaella diz que em 1992 ainda “ndo tinha clareza perfeita do significado exato que estava
dando para a expressao ‘cultura das midias’. Sabia que se tratava de formas culturais com uma
logica distinta da cultura de massas, mas ndo podia ainda precisar a sua natureza com exatidao”
(Santaella, 2003b: 24). Com a publicagdo de Cultura e artes do pos-humano: da cultura das midias
a cibercultura (Idem, 2003a), ela afirma ter mais precisdo do que tenha entendido por “cultura das
midias”. Esta ndo se confunde nem com a cultura de massas e nem com a cultura virtual, mas é sim
uma cultura intermediaria entre ambas. Para a autora, “a cultura virtual ndo brotou diretamente da
cultura de massas, mas foi sendo semeada por processos de produgdo, distribuicdo e consumo
comunicacionais” — a “cultura das midias” (Idem, 2003b: 24).

O nosso objeto até se projeta a uma cultura virtual, afinal, a atuagdo se faz presente ao

manifestar-se como necessidade natural de representacdo a qualquer tipo de cultura. Mas

" Preferimos usar a expressdo “cultura de midias™ ao invés de “cultura das midias” porque o objeto da tese articula
relagcdes semiodticas com a cultura e ndo somente com os processos de midias.

2.0 estudo do conceito foi baseado nas publicagdes do livro Cultura das midias (Santaella, 1996), na qual sua primeira
publicagdo foi 1992, e na publicacdo do artigo Da cultura das midias a cibercultura: o advento do pos-humano (Revista
Famecos. Porto Alegre, n°. 22. Dez, 2003).
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acreditamos que ¢ na cultura de midias que nasce a potencialidade do atuante das midias. Para isso
concentramo-nos, para o desenvolvimento de nossas articulagdes, na defini¢do, nos processos
comunicativos ¢ mididticos e nos movimentos de “rede entre e dentro das midias” proporcionadas
por este conceito.

A “cultura das midias” diz respeito a convivéncia das midias e ndo a convergéncia como na
cultura digital. Essencialmente, ¢ uma cultura dos meios, dos veiculos de comunicagdo. O jornal, a
revista, a televisao, o radio, a Internet e mesmo a publicidade, tomados como veiculos, sdo meios de
comunicacdo, nos quais circulam producdes de mensagens. Tal circulagdo ocorre através dos
mecanismos de producao, distribuicdo e consumo destas.

A “cultura das midias” se diferencia da cultura de massas por seu carater de escolha e
consumo individualizado. Atinge a um grande niimero de pessoas, mas sua audiéncia ¢ segmentada
e seletiva, devido a multiplicagdo de mensagens e fontes. Isto j& € um ponto que pode explicar os
diversos tipos de atuantes que surgem nesta cultura. Dependendo do veiculo e da(s) fonte(s), onde
este se baseia para produzir suas mensagens, configurara um tipo especifico de atuante para uma
determinada finalidade.

Os processos comunicativos da “cultura das midias” ocorrem por meio dos movimentos
“entre midias” (Cf. Santaella, 1996: 34-40) ¢ “dentro das midias” (Cf. Ibid.: 40-42), estabelecendo,
cada um destes, uma rede, as quais criam e sustentam produgdes de mensagens. Estas podem
manifestar-se como fendmenos comunicativos proprios desta cultura, o que ¢ o caso do nosso
objeto.

A “rede dentro das midias” diz respeito a diversidade de expressdes que se manifestam num
meio de comunicagdo por constituir-se de linguagens variadas assim como de géneros e formatos.
Para Santaella, a televisdo ¢ a midia que traduz a “diversidade funcional e pluralidade de dimensdes

internas de cada midia” (Ibid.: 41). Segunda a autora, ela tem um carater antropofagico, isso porque
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“absorve e devora todas as outras midias e formas de cultura, desde as mais artesanais, folcloricas e
prosaicas até as formas mais eruditas: do cinema, jornal, documentario até o circo, teatro etc” (Ibid.:
41).

A televisao foi o lugar que nos chamou a atencdo quanto as configuracdes de atuacodes.
Agentes comunicativos que, ndo necessariamente, eram atores faziam uso de representacao em suas
atuacdes. Pudemos notar que diferentes linguagens, advindas de outras instancias, além da
televisdo, vinham fazer parte, adequando-se, tradutoriamente, a linguagem da TV, na configuragao
dos atuantes. Como também havia um movimento de estruturas de atuagdes, que transitavam de um
género ou formato a outro para compor o atuante das midias.

O movimento de “rede entre as midias” traduz as caracteristicas de complementaridades e
intercambios entre os meios, essencialmente. Segundo Santaella, informagdes de uma midia se
completa em outra. A noticia apresentada, no telejornal noturno, leva o espectador a buscar o jornal
impresso do dia seguinte, na expectativa de nele encontrar maior detalhamento analitico e
interpretativo (Ibid.: 38). Atualmente, podemos notar uma mobilidade, praticamente simultanea das
informagdes de um meio para o outro com a Internet. As caracteristicas de mobilidade,
mutabilidade e comutacao caracterizam a efemeridade dos contetidos da “cultura das midias”, no
sentido de que as informagdes que circulam entre as redes sdo funcionais, servindo-se de conteudos
para alimentar os meios.

A “rede entre as midias” favoreceu a expansdo da atuagdo, a partir do engendramento de
linguagens da televisdo, tanto na dimensdo fisica das midias como conceitual da representacao.
Atuantes transitam com uma mesma representacdo entre midias diferentes, assim como, outros
meios, que ndo a TV, recorrem a atuacdes de agentes para mediar seus conteidos. Mesmo quando
as atuacdes sdo funcionais para atender interesses de mercado, elas carregam uma estrutura de

representacdo nas suas configuragdes que se descarta como informacao j& vista, mas garante uma
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“formula” para outras atuagdes. Do ponto de vista semidtico, isto € um apontamento para pensar-se
numa linguagem de representacao especifica das midias.

E na caracteristica de comutagio que os processos e produgdes de linguagens se pronunciam
dinamicamente, podendo levar a processos de atuagdes que nao se limitam a formulas funcionais
midiaticas. A permuta entre linguagens e cddigos da cultura, condizentes a representagdo, gera um
reprocessamento destes, no universo de midias, que da continuidade a for¢a da representacdo como
legado vivo da cultura.

A proliferacao midiatica, como processo de midiatizagdo, oferece mecanismos de produgao
ao mercado, mas enquanto espago de midias ao produzir mensagens, abre oportunidades para
processos de mediacdo. A atuagao nem sempre ¢ midiatizagdo, mas por conta da performance de
seus produtores, pode tornar-se um signo em potencial. Santaella (2003b: 25) afirma que a
mediacao ndo vem das midias, mas dos signos, linguagens e pensamentos, que elas veiculam.

A cultura de midias aponta duas vertentes: uma no sentido massivo de uma produgao
industrial com finalidades mercadoldgicas e outra que pode promover processos na cultura. Por
isso, nela, os meios ndo se limitam a condicdo de veiculos de comunicagdo, mas passam a ser
ambientes comunicacionais. Por este prisma, ¢ fundamental articular a hipotese da cultura de
midias, como ambiéncia midiatica, a idéia de Marshall McLuhan (1999: 21-37) de que “o meio ¢ a
mensagem”. E, desta maneira, ndo podemos desprezar um estudo efetivo dos meios. Este estudo
ndo deve tratar somente dos conteidos dos meios, mas sim de todo o ambiente cultural, no qual eles
funcionam (Idem, 1998: 284).

O meio ¢ quem determina a forma da mensagem, dando sentido a sua expressao. No caso do
atuante das midias ¢ a ambiéncia midiatica quem determinard o modo como a representacdo se
configurard, portanto, sdo os meios como ambientes que podem explicar a semiose da representacao

na comunicacdo mediada. Segundo Irene Machado (2004: 07-08), o meio € mensagem porque ¢ um
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dispositivo, pois “dispde de mecanismos para gerar informagdes que podem ou ndo tornarem
signos”. Para ela, este ¢ um pensamento importante para a semidtica da cultura, porque “se a
tecnologia gera signos, do ponto de vista da cultura gerenciada pelos meios, a tecnosfera ¢
manancial significativo na constitui¢ao da semiosfera — o dominio da semiose, da producdo e da
interacio dos sistemas de signos na cultura”"’.

A presenca das mensagens, nos meios, ¢ fator primordial para ndo pensarmos neles somente
como veiculos — suportes ou canais que sustentam ou promovem comunicagdes. A principio, a
funcdo deles ¢ esta, certamente. Mas quando percebemos que, por meio das mensagens, ocorrem
neles processos comunicativos, nos quais se faz ativamente presentes formas de cultura,
pressupomos que diferentes linguagens e sistemas signicos participam das configuragdes de tais
mensagens. Os processos que envolvem linguagens, codigos e sistemas signicos da cultura faz com
que as midias estruturem-se como ambiéncia — um lugar propicio a gerar novas produgdes ¢ a
transformar a informagao em signo.

Desta maneira, podemos dizer que as midias operam semioticamente. Como afirma
Machado (Ibid.: 02): “ao acionar o ponto de vista semidtico encontramos em vez de meios, midias
e, nelas, ambientes comunicacionais e, conseqiientemente, processos cognitivos de grande
complexidade”. As midias tanto podem operar produgdes de mensagens de uma forma mais
tecnicista, para atender objetivos mercadoldgicos como podem promover, por meio de seus
mediadores, novas criagdes ou reinvencdes culturais. Para ambos os casos fazem-se presente um
trabalho semidtico. No primeiro ha uma ordem signica mais técnica, digamos “publicitaria”, assim,
mais funcional. E no segundo ha um processo proprio da cultura, acionado pela arbitrariedade do

signo, que evoca outros codigos da cultura para participar dos processos mididticos que, deste

13 A autora propde no artigo Ah, se ndo fosse McLuhan!... examinar a possibilidade de uma semiotica das midias a partir
da revisdo critica do pensamento Marshall McLuhan. Para ela, ao adotar o ponto de vista semidtico, encontramos as
midias como ambientes comunicacionais. Propde para a compreensdo dos ambientes uma revisdo das idéias de
extensdo, traducdo e hibridizacdo (Machado, 2004).
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modo, deixam de ser exclusivamente midiaticos e passam a ser processos de mediagdes. E a
condicdo de ambiente que favorece a diversidade das produgdes.

Diante da problematica de nossa tese, que envolve o atuante das midias como atuante-
produto e atuante-processo, temos que ficar atentos, pois a hipdtese de midia como ambiente pode
articular-se de duas maneiras. Na primeira, ela esta mais para um ambiente que ¢ criado, desenhado
ou configurado para que um agente possa atuar de acordo com os interesses midiaticos. Neste caso,
podemos considerar as midias como ambiente de encenacao organizado, propositalmente, para que
a representacdo do atuante ocorra. E o que mais acontece no universo de midias.

Na segunda hipotese, o ambiente mididtico ¢ organizado, ¢ dado, ¢ posto para o atuante,
assim como o do primeiro caso. Mas a potencialidade signica deste atuante nao se limita a atender
aos interesses midiaticos, ela vai além disto, porque a atuacao do atuante articula-se por meio de
relagdes com os codigos da cultura — ¢ um atuante inquieto. Ele recebe, aceita este ambiente e tira
proveito deste “lugar”, onde as coisas estdo l4& e ha convivéncia na diversidade. H& nichos
disponiveis nos ambientes de midias que possibilitam interatividade com outras formas culturais,
promovendo processos de tradugdes.

Desta maneira, as atuacdes ndo precisam, necessariamente, cumprir uma formula de
configura¢do. Elas podem reinventar a representacdo, dependendo de como articulam e interagem
com elementos disponiveis nos ambientes mididticos. Como afirma McLuhan (1998: 329), os
ambientes favorecem totalmente os processos de troca de conteudos. Isso dependera das percepgdes

NPT 14 ~ . .. ~
de atuantes e produtores midiaticos , de como eles poderdo conduzir criativamente suas producdes.

O~

A encenagdo, como organizacdo e arranjo do espaco de midias para a representacdo,

O~

ambiéncia. Segundo Patrice Pavis (1999: 339), considera-se que para analisar a encenagdo

necessario partir primeiro da representacdo, o que €, uma concepg¢do assumidamente teatral, a qual

14 . L .
Termo geral que estabelecemos para referirmo-nos aos profissionais responsdveis que conduzem e produzem as
mensagens nas midias, que ndo os atuantes das midias.
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se desenvolveu a partir da sistematizagdo da pratica da encenacdo. Neste contexto de meios de
comunicacdo, estamos fazendo o inverso, pois € o arranjo ¢ a funcdo encenativos das midias que
pedem um atuante que apresente ou conduza, para o momento pedido, sua representacio’.
Adotamos encenacao no sentido de haver um ambiente propicio que leve a cena, que disponha de
uma infra-estrutura necessaria para que alguém possa representar, de modo que impressione, iluda,
seduza ou envolva, de alguma forma, o outro. Estas condi¢cdes atendem aos objetivos
mercadologicos das midias, assim como a necessidade do proprio atuante de exibir-se em ambientes
de midias, como também de promover processos de atuagdes que ultrapassem estes fins.

O desenho que compde atuante e ambiéncia evoca o carater de encenacao, ndo no sentido
pejorativo de encenar, de “fazer encenagdo”, mas na sua real concepcao artistica, na qual encenar ¢
desenvolver a representacdo do espetdculo interativa e criativamente com o ambiente em que se
esta, porque existe um espago que possibilita ou organiza isto.

Os meios de comunicagdo ao organizarem ¢ montarem o local, interno ou externo, para um
apresentador ou reporter de telejornal, para um apresentador de programa de entretenimento ou para
qualquer outro agente numa propaganda publicitaria, seja na midia eletronica ou impressa, e ao
diagramarem imagem e texto de uma pessoa como noticia no jornal impresso, por exemplo,
estabelecem mais que um cendrio. Os produtores de midias definem um ambiente para o atuante
representar, de forma a atender e atingir aos interesses mididticos. No teatro, o ator, mesmo sendo
dirigido, exerce certo dominio para conduzir sua representacdo, o que influencia, certamente, o
desenho da encenacdo. Nas midias o que mais acontece, ¢ o desenho da encenagdo ser pré-
estabelecido, como recurso que conduz representagdes tipicas de atuantes. Roteiros, pautas e

edi¢cdes sdo ferramentas habituais para filmar pecas publicitarias, para produzir programas ou para

15 . . . . , ’ - . ,
Apesar de que podemos considerar esses dois conceitos intrinsecos. E uma questdo bem discutivel tanto na esfera
teatral como midiatica.
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diagramar noticias. Desta maneira, a encenagao nas midias antecede e define a representacdo dos
atuantes.

Se a mensagem ¢ fator determinante para pensar os meios como ambientes comunicacionais,
a linguagem ¢ peca chave para compreender as midias como ambiéncias. Ela corporifica-se nos
meios pela forma como transita neles. E, neste sentido, que a encenagdio é ambiéncia porque se
organiza nos meios como linguagem. Dai a importancia dos estudos semioticos pelo corpo da
linguagem, Machado (2004: 03) relembra que “MacLuhan descobriu que os meios de comunicagado
eram formas de entretenimento potencializadoras de linguagens e de formas de conhecimento”. A
representacao processa-se como linguagem de atuagdo nas midias, porque a atuagdo engendra-se
por processos de modelizagdes e recodificacoes. Deste modo, o meio como ambiente
comunicacional ¢ fundamental para corporificar a representagdo como uma linguagem de atuacao
das midias.

A cultura de midias ¢ abordada como ambiéncia midiatica, justamente, por comportar tanto
processos de midiatizagdo como de mediagdo. Ela d4 margem a outras produgdes no corpo da
cultura que ultrapassam fungdes mercadoldgicas. Nela ha brechas, espacos, caminhos que,
dependendo da agio performancial do agente'®, levam a movimentos que promovem a semiose na
cultura. Por isso, a representagdo da comunica¢do mediada, por meio do atuante das midias, € vista

como um problema semiotico da cultura.

1.3. A representacio da comunicacio mediada como um problema semidtico da cultura

Ao tratarmos da representacdo da comunicagdo mediada como um problema semidtico,

colocamos a propria representacdo como objeto de discussdo da cultura. E por meio da atuagdo de

16 - ~ : r 1 C g
Aqui chamamos a atengdo, pois tanto pode ser o atuante das midias como os produtores midiaticos.
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agentes comunicativos, por eles realizada ou conferida, que podemos investigar os movimentos €
producdes semidticas que se articulam com a cultura ao configurar a representacdo de atuantes das
midias.

Inicialmente, o que nos leva a pensar a representacdo da comunicacdo mediada como um
problema semiodtico da cultura ¢ o fato de percebermos que ha presenga dinamica de outras
linguagens e formas da cultura na configuracdo do atuante das midias. Notamos que a atuagao ¢
operada, realizada, processada ou desenhada por processos dialogicos e interativos com as formas
culturais. Linguagens da cultura participam das configuragdes das representagdes. Em face disto,
ndo podemos dizer que a atuacao ¢ s6 um produto mididtico, mas, principalmente, um problema de
semiotica da cultura, que produz novos sentidos de representacdo como linguagem de atuacgao.

A discussao desta abordagem centra-se na semidtica da cultura de extragdo russa. Sao os
estudos da Escola de Tartu-Moscou que envolvem os sistemas modelizantes, linguagens
secundarias'’ e codigos culturais que encaminham a problematica de nossa tese. Estes estudos
ajudam-nos a compreender a semiose da representacdo dos agentes comunicativos. Dois conceitos,
principalmente, conduzem a investigacdo de nossas hipdteses sobre a atuagdo nas midias: texto da
cultura e modelizag@o sobre as linguagens relacionadas com a representacao.

O texto na semidtica da cultura ¢ tratado como um mecanismo que conjuga varios sistemas.
Ele ¢ consagrado pelo tempo e espaco na cultura, pelas relacdes entre codigos e linguagens
estabelecidas por meio dela. Neste sentido, pressupde um carater codificado. Podemos dizer que os
textos culturais apresentam-se como corpos especificos de cultura, precedidos de linguagens e
capazes de gerar outras. A idéia de corpo coloca o texto em condi¢do de vida. O corpo mesmo

morto ¢ capaz de conceber outras espécies de vida. Para Turi Lotman (1996: 82), o texto funciona

"7 Os semioticistas russos tomaram a lingua como linguagem natural e as demais linguagens advindas da estruturalidade
desta como secundarias: teatro, literatura, religido, pintura.
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como um dispositivo que guarda variados cddigos, capazes de transformar mensagens recebidas e
gerar outras.

Num texto, o que “intervém ndo sdo as ‘coisas’, mas as relacdes das coisas” (Idem, 1978:
106). Ligagdes estruturais complementares podem estabelecer-se entre diversos niveis do texto, isso
porque um texto decompde-se em subtextos. Cada um deles ¢ independentemente organizado. As
ligacdes constantes, no interior € entre os niveis do texto, dao a ele o cardter de um invariante, mas
o seu funcionamento na cultura “produz uma tendéncia para decompor o texto em variantes” (Ibid.:
107).

Os estudos de Lotman (1996: 83-90) discutem trés fungdes do texto: a fun¢do comunicativa,
a geradora de sentidos e a mnemodnica. Na primeira, o texto apresenta-se como manifestacdes da
lingua, concentradas nos trabalhos lingliisticos, num carater homo-estrutural ¢ homogéneo. O
trabalho da linguagem concentra-se na transmissao da mensagem que o0 emissor tenciona a passar
ao receptor (Ibid.: 86). Na segunda, o texto ¢ heterogéneo e hetero-estrutural, nele ha manifestagdes
de varias linguagens. Por isso, o texto, nesta fungdo, funciona como um mecanismo que gera novos
sentidos. E uma fungio criadora (Ibid.: 88). E na terceira, a fungdo do texto estd ligada & memoria
da cultura, em que os textos constituem-se como programas mnemotécnicos reduzidos (Ibid.: 89) —
um reservatorio de estruturas signicas, que se ativado, produz algo novo. Com isso, eles tendem a
simbolizagdo e convertem-se em simbolos integrais, que podem atuar diacrénica ou
sincronicamente com e na cultura.

Ao pensarmos nos sistemas signicos que possam participar da configuragdo da representagao
do atuante das midias, a fun¢do mnemonica do texto ¢ importantissima. A memoria acaba
funcionando como um dispositivo que, ativado como um elemento tradutor, reorganiza, recria,
reinventa codigos, subtextos, assim como se utiliza da estrutura de linguagens contidas no texto.

Desta forma, para a problematica da representag¢@o nas midias, as fun¢gdes mnemonica e geradora de

39



sentidos estdo intrinsecamente ligadas. Textos da literatura ou do teatro, por exemplo, podem ser
retomados por um atuante e reinventados, tanto na forma ou na funcdo, para o contexto da
comunicacao mediada.

Na nossa tese, ¢ a atuagdo, por meio da modelizacao processada a partir do atuante ou dos
produtores midiaticos, quem ira ativar o mecanismo semiotico dos textos da cultura, criando, assim,
novas produgdes nos contextos mididticos. Modelizar ¢ um processo que envolve um encadeamento
de linguagens, pelas quais passa um determinado objeto'®. O resultado de tal mecanismo resulta
numa produgdo, em que esse objeto ¢ traduzido para um novo contexto que ndo o seu original.
Neste mesmo processo, pode ser recriado e reinventado por processos de recodificacdes. Ele passa a
ter, portanto, uma estrutura de linguagem especifica por meio de outras linguagens que participam
de tal processo.

O processo de modelizagdo colabora na organizacao de sistemas de signos que nao possuem
uma codificagdo definida ou precisa, dando-lhes estrutura de linguagem. E o caso da representagio
nas midias, em que linguagens, relacionadas ou condizentes a representacdo, dao estrutura a atuacao
dos agentes comunicativos. A modelizacdo também pode reestruturar sistemas de signos que
possuem uma linguagem prdpria, mas ao interagir com outros sistemas, recria o seu. Por exemplo, o
jornal impresso ¢ modelizado pela linguagem da televisdo, nos aspectos de sua diagramacdo ao
organizar textos visuais e verbais.

Deste modo, linguagens de diferentes sistemas semidticos da cultura e das midias participam
dos processos que constituem as representagdes da comunicacdo mediada. Elas agem como
sistemas modelizantes nas operacionalizagcdes que configuram a atuagdo de atuantes das midias.

. ~ < . ~ 19 , .
Modelizantes porque ndo remetem a descodificacdo ~ dos elementos da estrutura de suas proprias

'8 “Objeto” ¢ tomado, aqui, no sentido metodologico.

~ 9

" Conferir “Introdugio” de Salvato Teles de Menezes em Ensaios de semidtica soviética (Lotman et alii, 1981: 19).
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linguagens, mas sim por possibilitarem um dinamismo, por meio de sua estrutura de linguagem, que
gera a construcdo de novas linguagens como produgdes comunicativas.

Lotman (1978: 44) afirma que a linguagem pode ser definida como qualquer sistema
organizado de signos. Para ele, cada linguagem nao ¢ s6 um sistema de comunica¢do, mas também
um sistema modelizante. Estes sdo entendidos como sistemas de signos dotados de uma estrutura
paradigmatica e sintagmatica que possibilitam variadas combinagdes, favorecendo o surgimento de
criacdes de mensagens especificas. Sendo assim, a linguagem ¢ considerada como um sistema
modelizante, pois dispde de um “programa” (Lotman e Uspenskii, 1981: 41) que gera novas
producdes. Ela tanto comunica como modeliza.

O atuante das midias ¢ produzido e processado como signo da representacdo na
comunicacdo mediada. Ele sustenta e articula produg¢des comunicativo-culturais como mediador.
Linguagens midiaticas e da cultura participam da mediacdo, as quais envolvem atuantes e meios. A
atuacdo, como processo modelizante, torna-os signos dotados de grande complexidade. Quem
promove o processo modelizante na atuagdo ¢ a ambiéncia mididtica, mas quem ativa este processo
¢ o signo atuante das midias. Desta maneira, podemos considerar que a semiose deriva da
modelizacdo da atuacdo porque o atuante € signo.

Tomemos, entdo, primeiramente, o atuante das midias como signo, o qual ¢ mediacdo, do
ponto de vista da semiotica peirceana. Atrelar esta idéia a semidtica da cultura pode colaborar na
compreensdo do encadeamento de cddigos, linguagens e sistemas que envolvem a semiose da
representacdo entre midias e cultura. O movimento da atuacdo do atuante atrai sistemas diferentes,
criando lacos e vinculos que se processam, resultando na reinvencao de tipos de representagao.

Um signo pode ser visto em si mesmo, em relacdo com seu objeto ou com seu interpretante,
segundo as trés categorias da classificacdo dos signos de Charles Sanders Peirce. Nao podemos

definir o signo atuante das midias sem referirmo-nos, antes de tudo, a relagdo do objeto que o
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determina, pois um “signo como qualquer outra coisa ¢ determinado por outra coisa, chamada de
seu Objeto” (Santaella apud Peirce 2000: 62). Quando olhamos este signo, a principio, em relagao
ao seu objeto, voltamo-nos para a relacdo de representador do atuante por meio do que o
determinou como signo na ambiéncia mididtica. Por este aspecto, geralmente, sdo interesses ou
objetivos, deste universo, que configuram uma representacao ao atuante.

A partir da idéia do signo determinado por seu objeto, podemos pensar na agdo que este
signo processa com e na cultura. E a atuacio do atuante, justamente, na condigdo de mediador, que
ativa a acdo de seu signo, colocando-o em semiose com a cultura, assim como prescreveu Peirce
(1980: 134): a semiose ¢ acao do signo. Contudo, quando tratamos de investigar as semioses
culturais que este signo atuante das midias promove, referimos a ele em relacdo ao seu interpretante
— “a 1déia que provoca” (Ibid.: 66), numa mente interpretativa da cultura. Na semioética da cultura, a
semiose ¢ operagao cognitiva desta.

Acreditamos que estd na atuagdo, como processo modelizante, o caminho para investigar os
processos que configuram a representacdo do atuante das midias, assim como indagacdes sobre a
acao performancial dos atuantes que promovem a semiose na cultura. Podemos perceber que estdo
nos textos da cultura: teatro, literatura e midiaszo, como sistemas semioticos, um manancial de
estruturas signicas que configuram ativamente a representacdo do atuante nas midias e na cultura.

Encontramos linguagens, como corpos especificos, destes sistemas semidticos presentes nos
processos que configuram representacdes de atuantes. E como se elas fossem convocadas dos
arquivos de memorias destes textos culturais. O ator, a performance, a personagem, a fic¢do, a
parddia e a televisdo sdo corpos especificos de linguagem dos textos culturais do teatro, literatura e
midias. Notem que eles sdo tratados como linguagens. Nao nos referimos a eles como a linguagem

do ator, da performance, da personagem, pois sdo dotados de semioticidade — sdo capazes de

2 Tomamos o conjunto dos meios de comunica¢do como televisdo, jornal, Internet, radio, publicidade e midia exterior
como “midias”, constituindo-se como um texto da cultura de nossa contemporaneidade.
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produzir signos e relagdes signicas entre linguagens e contextos diferentes de seus textos culturais.
A atuagdo pode ser tomada como um processo modelizante, justamente, porque estas linguagens
constituem-se como sistemas modelizantes, ou seja, sdo capazes de gerar novas produgdes €
linguagens.

Neste sentido, duas funcdes do texto (Cf. Lotman, 1996: 83-90) sdo ativadas no processo da
atuacdo nas midias: a fungdo mnemonica e a fungdo geradora de sentidos. A memoria dos textos
dispoe de estruturas signicas de linguagens consagradas pela cultura. Quando solicitadas por outros
contextos e épocas, transportam-se no tempo e espaco da cultura, mas ndo agem e nem se
apresentam literalmente nas formas de suas origens, o que podemos notar sdo ecos de suas
estruturas operacionalizantes. A fun¢do geradora do texto ird promover, criar, recriar ou reinventar,
quando ativada pela ambiéncia midiatica ou por seus agentes comunicativos®', novos sentidos a tais
estruturas, subtextos e mesmo a textos da cultura. Este processo se dara por meio da modelizagao.

Como um programa, a modelizagdo capaz de varias combinagdes e, conseqlientemente, com
funcdes especificas destas, ndo s6 encadeia linguagens que sdo reprocessadas, mas as ativa como
“dispositivos pensantes”. Elas sdo reorganizadas, para configurar a representag¢do dos atuantes, para
e no espaco semiotico das midias, mas se os atuantes sdo mediados e ndo, necessariamente, SO
midiatizados por estas linguagens, elas ndo se limitam a reorganizar suas estruturas para configura-
los, isso porque o texto como expde Machado (2003a: 169) “¢ um espago semidtico em que
interagem, se interferem e se auto-organizam hierarquicamente as linguagens como ‘dispositivos
pensantes’ ou, melhor, como dispositivos dialogicos”.

Se as linguagens sdo dispositivos pensantes ou dialdgicos é porque elas sdo dotadas de
estruturalidade. A modelizagdo da atuagdo da-se por meio da estruturalidade das linguagens que

participam da configura¢do do atuante das midias. Estruturalidade ndo se traduz literalmente por

21 - . . L, 1. e,
Neste aspecto, a expressdo agente comunicativos cabe tanto a atuantes das midias como a produtores midiaticos.
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estrutura. Trata-se da propriedade dinamica dos codigos de uma linguagem, que tem o poder de
capacitar que fenomenos comunicativos organizem-se como linguagens. Portanto os codigos do
teatro, do ator, da encenagdo, da fic¢do, por exemplo, como referéncias de linguagens da

representacao na cultura, proporcionam estruturalidade a atuagdo nas midias.

Para Itiri Lotman e Boris Uspenskii (1981: 40) “o pressuposto de estruturalidade elaborada a
partir da pratica da comunicacdo lingiiistica exerce uma intensa acao sobre todo o complexo dos
meios de comunica¢do”. No contexto mididtico, com o qual estamos tratando, ¢, principalmente, a
cultura teatral quem exerce agdo, por meio da estruturalidade de suas linguagens, a representacdo na

comunicacdo mediada. Ainda, segundo os autores:

... todo sistema de conversa¢do e transmissdo da experiéncia humana, constroi-se
como um Sistema concéntrico, em cujo centro estdo dispostas as estruturas mais
evidentes e coerentes (as mais estruturais, por assim dizer). Mais proxima da
periferia, colocam-se formag¢des de estruturalidade ndo evidente e ndo
demonstrada; mas que, ao estarem incluidas em situacoes signico-comunicativas

gerais, funcionam como estruturas” (Ibid.: 40).

O atuante das midias ¢ o signo processado pelos meios de comunicacdo que conduz a
representatividade de fungdes midiaticas, como promove mediagdes com a cultura por meio de sua
atuagdo. Esta ¢ configurada, nos meios e na cultura, pela presenca periférica das formacdes de

estruturalidade cultural, que permitem estruturar a representacdo nas midias como um sistema de
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linguagem. Sao em situagdes signico-comunicativas das midias que as formagdes de estruturalidade
da cultura teatral e literaria funcionardo como estruturas organizadoras de uma linguagem propria
de atuagdo para os meios de comunicagao.

Poderiamos, entdo, dizer que a estruturalidade das linguagens ator, performance, ficgao,
parddia, personagem, para a representacdo do atuante das midias, seria a capacidade de gerar outras
estruturas a partir de suas proprias estruturas por processos modelizantes que envolvem outras
linguagens do contexto em que o atuante ¢ configurado. Modelizantemente, estas linguagens
interagem com a estruturalidade da linguagem da televisao principalmente, isto porque esta se faz
ativamente presente na atuagao de outros meios, como referéncia para estruturar a representagao dos
atuantes.

A recodificagcdo, no processo modelizante da atuacdo, aciona o potencial transformador e
criativo de estruturalidade das linguagens por meio do cddigo, colocando-o em outro contexto
cultural. Para Lotman e Uspenskii (Ibid.: 39) a cultura ¢ um gerador de estruturalidade porque cria a
volta do homem um espago semiotico que torna possivel a vida por meio de relagdes. O codigo de
linguagens e de textos culturais, relativos a representagdo, ¢ o elemento operacionalizante que da
acesso aos processos cultural-mididticos para produzir a representacdo na comunicagdo mediada.

E neste sentido que o conceito de recodificagio é essencial para investigarmos o que
acontece com os codigos nas passagens, encontros, choques ou contatos de um sistema semiotico
para outro. O processo de recodificagdo, na passagem de um codigo para outro tende a gerar
variados aspectos de tradugdes (Cf. Jakobson, 1997: 82), podendo resultar em recriagdes € mesmo
reinvengoes.

No processo modelizante da atuag¢do, a recodificacdo ndo se explica simplesmente por

resignificar um co6digo, mas por ser um processo de tradugdo criativa. A recodificagdo lida com
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sistemas de signos de diferentes culturas®, o que é complexo, pois movimentos e relacdes destes
encontros resultam em producdes proprias a cada tempo e espago na cultura. E o conteudo e o
contexto de cada processo quem da um novo sentido, funcao ou significado a um cédigo.

Diante da maneira como os conceitos semidticos participam do processo modelizante para a
representacao dos atuantes nas midias, podemos projetar duas vertentes basicas de modelizagdo da
atuacdo, que envolvem tipos diferentes de atuantes. Encontramos uma modelizagdo da atuacao
pelos atuantes e uma outra pelas midias. Na primeira, considerariamos aqueles atuantes que
possuem certo dominio e autonomia para conduzir sua atuagao, promovendo, assim, a modelizagao
desta, independente de serem configurados pelos meios. E na segunda vertente, estariam aqueles
atuantes, em que sua atuagdao ¢ modelizada pelas linguagens dos meios de comunicagdo, ou seja,
nela sao os meios que modelizam a representacdo do atuante, especificamente. Este “empresta” sua
identidade, mas quem lhe confere atuagdo sdo as midias.

A atuacdo do Papa Jodo Paulo II estd no rol desta segunda vertente ¢ ¢ um caso
diferenciado para abrir as discussdes sobre tipos e processos de representagdes nas midias. Sua
performance, na sociedade, como lider religioso tem um peso consideravel, mas ndo ¢ disto que
tratamos e sim dos mecanismos signicos que os meios de comunicagdo construiram na
representacdo de Jodo Paulo II. O periodo que envolveu sua doenga, morte e veloério marcam a
condicdo semidtica da cultura de midias, que assegurou a presentidade de um papa morto pelo
proprio signo que as midias configuraram. Justamente, por esta condi¢do, os arranjos e
processamentos dos meios que o formataram, deixaram ultrapassar os proprios limites de atender ou
cumprir fun¢des midiaticas, ligadas a objetivos mercadolégicos e criaram um espago de

representacdo para o Papa na cultura. Jodo Paulo II, visto como um texto da cultura, provocou e

22 : : : S r 2 . ~ . o
Dizemos, assim, cultura, num sentido bem geral, desde seus aspectos socio-geograficos as classificagdes tipologicas
da concepgdo humanista.
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gerou novos significados nos ambientes de midias. Sua particularidade estd no modo como foi
configurado signicamente pela imprensa, em especifico pelo jornal imprenso®.

Podemos considerar dois aspectos que conduzem tal percepg¢ao. Um esta na estruturalidade
de linguagem do jornal impresso que ¢ modelizada, por sua vez, pela estruturalidade da linguagem
da televisdo. E o outro estd na maneira pela qual nds recebemos esta organizagdo comunicativa por
meio do signo Papa Jodo Paulo II como um atuante das midias. Os dois aspectos estdo interligados
pela sua potencialidade semiotica. E a modelizagdo do jornalismo que configura este signo, que nos
leva as sensagdes ou modos de recep¢ao de um papa vivo que esta morto € ndo, propriamente, as
estratégias de marketing.

No jornal impresso, a diagramacao de imagens e textos verbais, € o arranjo visual explorado
para a constru¢do de mensagens, no qual ndo podemos esquecer que a linguagem do fotojornalismo
gerencia, cada vez mais, a construcdo deste meio. Isso porque ela mostra-se como uma exibi¢ado
televisual. O jornalismo em si recorre a estruturalidade de linguagens da cultura para processar e
montar suas informagdes em forma de mensagens. Seus textos escritos e visuais utilizam-se de
recursos narrativos e dramaticos, o que lhe impregna uma visualidade e movimentos televisuais.
Nao se trata de mera colagem das estruturas de linguagem da literatura, dramaturgia e televisao,
mas de um processo de tradugdo destas para o ambiente da linguagem jornalistica. Isto ¢, de
processos modelizantes que encadeiam e combinam tais linguagens em prol da construcdo da
noticia. E a estruturalidade existente nestas linguagens que dinamizam a modelizacio, recriando e
reinventando formas de comunicacao.

Assim, ver o Papa e ndo, necessariamente, ler o Papa nos jornais foi possibilitado pelo
gerenciamento da modelizacdo da televisdo sobre o jornal. Por sua vez, a atuagdo dos atuantes ¢

modelizada pela organizacdo e seqiiéncia dos contetidos do jornal por meio da dindmica visual e

23 ~ . . . ~ .
Nao esquegamos que o jornalismo na Internet tem sido uma extensdo do impresso, na forma de apresentar os
conteudos.
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cinética da televisdo. A estruturalidade desta d4 movimento as fotos estaticas do jornal, associadas
as manchetes, frases de chamados, o que envolve hipnoticamente o olhar do “leitor”. Este pode ndo
ler as matérias inteiras ou parte delas, mas as vé embalado pelo movimento televisual no meio
impresso. Neste sentido, a selecdo e combinagdo de fotos, legendas que vao abaixo destas, a
primeira pagina, dentre outros recursos do jornal sdo articuladas para constru¢des de mensagens que
se potencializam signicamente.

Selecionamos algumas fotos e textos verbais que possam explicar nossas percepgdes que
caracterizam a atuagdo do Papa Jodo Paulo II como um signo configurado pela modelizagao do
jornalismo. Sao matérias do jornal impresso Folha de S.Paulo, do periodo de sete de marco a vinte
de abril de 2005. A selegdo envolve a doenga, morte, velorio e memoria poéstuma de Jodo Paulo 1.
Trés marcas temporais que mantiveram o Papa vivo.

Comecamos com a foto posicionada centralmente na primeira pagina, do dia sete de marco.
Ela ndo tem um titulo para a manchete, mas a imagem em si encarrega-se de apresentar um papa
doente, em primeiro plano, com aspecto de quem esta a beira da morte. Sua vida, simbolicamente, ¢

sustentada na foto pelas duas velas acesas a sua frente e trés freiras que rezam atras dele.
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REAPARICAO O papa Jodo Paulo 22 participa de missa em seu quarto na clinica Gemelli,
Roma, onde estd internado; o pontifice apareceu na janela e acenou, mas nao falou Pég. A’ i

A signicidade de Jodo Paulo II, conferida pelo jornalismo, disponibilizou um papa atuante
que praticamente estava sem vida bioldgica. No dia vinte e cinco de margo, no caderno Folha
Mundo, na péagina oito, curiosamente a imagem do Papa ndo aparece, mas sua presenca “oculta”
destaca-se no espago reservado a semana santa. O texto escrito faz referéncia a Jodo Paulo 11, e,
para dar vida a sua auséncia, traz trechos destacados de suas mensagens sobre a Quinta-feira Santa.
Ao lado do texto, duas fotos representam rituais da Semana Santa: o lava-pés no Vaticano e
legiondrios espanhdis que carregam o Cristo crucificado numa procissdo. Os textos dos trechos

seguem na primeira coluna vertical abaixo do chamado da matéria — Vaticano — Cardeal afirma que
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Jodo Paulo 2°. esta ‘consciente’ e tem como titulo — Papa ndo vai a missas da Quinta-Feira Santa,

mas envia mensagens. Sao estes os trechos “escritos” pelo Papa:

Dirijo-me a vos, sacerdotes, durante um periodo de tratamento e recuperacdo que
tive de passar no hospital, doente entre os doentes, unindo, na Eucaristia, o meu

sofrimento ao de Cristo.

Quem pode, melhor do que Maria fazer-nos saborear a grandeza do mistério
eucaristico? Ninguém pode como Ela, ensinar-nos com quanto fervor devemos
celebrar os santos Mistérios. Por isso entrego-Lhe especialmente os mais idosos,
os doentes, quantos se encontram em dificuldade. Apraz-me fazer ressoar para

cada um de vos a doce e reconfortante declaragdo de Jesus: Eis a tua Mae.

Os trechos das mensagens ditas escritas pelo Papa, o que era praticamente impossivel para
quem estava em tal estado de doenga, declaram a propria morte de seu autor. A religido catdlica
trata a doenga como drama, sofrimento, morte e fim, em completa lamuria. O jornal, por um outro
lado, faz da doenga e morte vida para a capitulagao de suas noticias.

Na segunda-feira — vinte e oito de mar¢o —, apos a Semana Santa, o jornal a Folha de
S.Paulo traz, na primeira pagina, uma foto do Papa. Ela se localiza no canto inferior direito. A foto
ndo ¢ acompanhada de nenhum titulo para manchete, mas carrega uma legenda que abre com a
palavra “siléncio” em negrito: “o papa Joao Paulo 2°. abengoa com o sinal da cruz fié¢is no

Vaticano; antes tentara falar ao microfone, que foi desligado por causa do seu aparente
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desconforto”. Temos a impressao de que esta foto funciona como um carimbo que, numa forca

vertical, quer manter o Papa vivo, antes de virarmos para a pagina seguinte:

SILENCIO Opapa Joao Paulo 2¢ abengoa com o sinal da
cruz fiéis no Vaticano; antes tentara falar ao microfone, que
foi desligado por causa do seu aparente desconforto  Pag. A9

Na pagina nove, o proprio jornal chama a atencdo para a polémica de como a imprensa
mundial, por meio da escolha das fotos, pode construir interpretacdes especificas sobre a imagem

do estado de saude de Jodo Paulo II. O colunista Nelson de Sa faz breves comentarios sobre duas
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séries de fotos da mesma cena: uma feita internamente no quarto do Papa, em que o ele parece
sereno ¢ a outra — que ¢ da primeira pagina deste jornal, situada ha pouco — em que ele se
pronuncia, publicamente, pelo microfone, feita externamente. Nela hd gestos e expressoes de dor e
angustia. S& comenta que o site New York Times deu as duas versoes das fotos, o Financial Times
publicou a foto com a imagem interna do Papa acenando para o publico. O Le Monde e outros,
inclusive Folha Online e Globo Online, utilizaram as imagens de cenas mais dramaticas. Estas
imagens asseguram a vida do jornal ao configurarem a atuacao do Papa pelo drama. Modelizar a
atuacao pela tragédia colocaria um fim irreversivel e pela serenidade estabeleceria uma paz em que
os fatos estariam sob controle e ndo provocaria a curiosidade do “leitor”. Agora, o drama sustenta o
novelo dos acontecimentos que, na tentativa do desenrolar, parece nunca terminar, dando

capitulacao a atuacao do Papa Jodo Paulo Il nas midias, como a durabilidade de uma telenovela.

SERENO OUIRRITADO?

Pier Paolo Cito/Associated Press

Pl Wrie

Em duas fotos do mesmo evento, Jodo Paulo 22 é retratado durante béngéo de Pascoa no Vaticano

Imagem do papa entra em disputa

Midia vreferiu cenas dramdticas de aparicdo. avesar do Vaticano
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A representacdo do Papa, por meio de imagens expressivas do drama de seu estado de
saude, continuou apresentar-se diariamente nos jornais. No dia trinta € um de margo, uma tira de
trés imagens seqiienciais como um rolo de filme, foi colocada no centro da primeira pagina do
jornal, sem manchete, mas no mesmo modelo de legenda da foto do dia vinte e oito: “sofrimento.
Seqiiéncia mostra o papa Jodao Paulo 2°., na janela de seus aposentos, tentando falar ao microfone,
que logo depois ¢ retirado sem que ele consiga falar, com dificuldade para comer, o papa passou a
ser alimentado por sonda nasal”. A mao de uma pessoa, que ndo aparece nas fotos, segura uma
microfone para o pontifice falar. A impressao que da ¢ que o Papa, sem vida, ¢ manipulado para

representar para as midias como se fosse uma marionete.

S — —— Fotos Alessandrd Bianchi/Reuters

SOFRIMENTO Seqiiéncia mostra o papa Jodo Paulo 22, na janela de seus aposentos, tentando falar ao microfone, que logo
depois é retirado sem que ele consiga falar; com dificuldade para comer, o papa passou a ser alimentado por sonda nasal Pag. A12

Nos dias primeiro e dois de abril, imagens de Jodo Paulo II ndo mais aparecem na primeira
pagina do jornal, mas na cabeceira desta hd fotos de fi¢is rezando, na Praca de Siao Pedro, no
Vaticano, pela saide do pontifice. Na foto noturna do dia primeiro ha destaque para uma fiel, cujo
efeito de luz em suas maos, provavelmente provocado por uma vela, d4 a sensagdo de milagre como

continuidade da vida:
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Catolica reza pela saude
do papa na praca de
Sao Pedro, no Vaticano,
a espera de noticias

Satide de Joao Paulo 22 piora
com nova infeccao e febre alta

Notemos que o Papa praticamente, pela medicina, ja estava morto, mas o jornal continuava
a impregnar vida ao pontifice. A foto do dia dois, de manchete: “Jodo Paulo 2°. piora e perde a
consciéncia”, também € noturna, o que anuncia rituais de velério — pensando na idéia do escuro da
morte para a cultura ocidental. Nesta, hd uma multidao de pessoas na Praga Sdo Pedro. Podemos

perceber que mecanismos semidticos de textos da cultura ocidental como religido, morte e vida sao
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articulados no processo modelizante do jornal, que configura o signo Papa Jodo Paulo Il como um
atuante das midias. A articulagdo destes textos faz com que o signo Papa continue vivo.

Posto o periodo da doenga, vem a representacao do veldrio, dia a dia nos jornais, em que nao
nos deixavam esquecer que o Papa estava morto®*. O velério ganhou vida com sua presenca didria
nos noticidrios. Do dia quatro ao dia sete de abril uma foto, com angulos diferentes em cada um
destes dias, foi colocada na cabeceira da primeira pagina do jornal com a imagem do corpo de Jodo
Paulo II sendo velado na Capela Clementina. As manchetes com outras informagdes comunicavam:
“Roma espera dois milhdes pelo papa” (04/04/2005); “Papa serd sepultado sexta no Vaticano”
(05/04/2005); “Papa deixou para os cardeais documento secreto, diz Vaticano” (06/04/2005);
“Roma limita acesso para evitar caos” (07/04/2005).

E interessante notarmos a imagem que o jornal a Folha de S.Paulo apresentou na primeira
pagina, em oito de abril, um dia antes do sepultamento de Jodo Paulo II. A foto noturna ¢
caracterizada pela iluminagao das velas de umas quinhentas mil pessoas na missa em memoria do
Papa, na cidade de Cracovia, na Polonia. Podemos pensar que a luminosidade das velas acesas
remete a representacdo da idéia de ressurrei¢do, antes mesmo do sepultamento no dia seguinte. Isto
sustentando a nossa hipétese de o jornal articular mecanismos semidticos que tornem viva a atuacao
do Papa morto. Somente, entdo, em nove de abril, uma imagem com o caixao fechado ¢ exposta na
primeira pagina, mas circundado pela cor vermelha das vestimentas dos religiosos, dando-nos uma

sensacdo de teatralidade viva. Vejamos as fotos:

2% A morte oficial do Papa Jodo Paulo II foi em dois de abril de 2005. No dia trés, num domingo, encontrava-se nas
bancas de jornais um material imenso sobre sua morte com cadernos especiais dos jornais e revistas inteiras sobre o
assunto, fora a circulag@o e expansio da noticia e da vida do Papa nos outros meios de comunicagio.
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Funeral reine 200 lideres mundiais

Pawel Kopczynski/Reuters
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0 cardeal alemao Joseph Ratzinger abengoa o caixao com o corpo de Joao Paulo 29,7 ladeado por cardeais (de vermelho) e dignitarios de todo o mundo, durante os funerais do papa

el

Cerca de 600 mil pessoas acompanham a missa e pedem a canonizagdo imediata de Jodo Paulo 22; evento juntou inimigos politicos

Papa é sepultado aos gritos de ‘santo’
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No que confere a atuacdo do Papa em suas memorias postumas, o jornal parece fazer
questdao em manté-lo vivo. Selecionamos quatro pontos, do dia doze ao dia vinte de abril, que
aparecem como chamados para ndo nos esquecermos de Jodo Paulo II. Em doze de abril, a
manchete relativa ao caderno Mundo da Folha de S.Paulo traz: “Papa pode se tornar santo ja em
outubro”. Também, na primeira pagina, em treze de abril, o jornal exibe uma foto, em que D.
Eugénio Salles da comunhdao a uma garota vestida com as cores verde e amarela do Brasil, em
missa que homenageava o Papa no Vaticano. Em dezessete de abril, o caderno /lustrada da Folha
de S.Paulo apresenta uma matéria sobre os figurinos usados por Jodo Paulo II. A matéria continha
entrevista com Bernard Berthod, membro do Instituto de Histéria do Cristianismo e consultor da
Comissao Pontificia de Bens Culturais da Igreja. Apresentava o seguinte chamado: “Religido na
moda — Pontifice adotou roupas mais simples, inspiradas no século 13, que devem ser mantidas;
Lyon expde trajes papais” cujo titulo era: “Franga vé a moda °‘light’ de Jodo Paulo 2°.. E,
finalmente, em vinte de abril, o jornal exibe a foto do novo papa Joseph Ratzinger com os bragos
abertos, com a manchete: “Conservador alemao ¢ o novo papa, Bento 16”. Mas o jornal brasileiro
ndo quer deixar Jodo Paulo I morrer e coloca numa foto menor, logo abaixo de Bento XVI, uma
mulher que beija uma escultura de areia do Papa Jodo Paulo II, na praia de Copacabana, no Rio de

Janeiro.
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Conservador alemao é
O novo papa, Bento 16

* Joseph Ratzinger, 78, brago direito de Joao Paulo 22, chefiava
a Congregacao para a Doutrina da Fé, a antiga Santa Inquisicdo

CLOVIS ROSSI E IGOR GIELOW

ERVIADOL ESFECIALS & ROMA

Joseph Ratzinger, cardeal alemao de 78 anos, foi eleito o
265% papa, se computado sio Pedro, que a tradicio catdlica
diz ter sido o primeiro pontifice. Ele estard & frente da Igreja
Catolica, que revine cerca de 1 bilhdo de fidis em todo o mun-
do. O sucessor de Jodo Paulo 22 adotou o nome de Bento 16,

Ao eleger Ratzinger, os 115 cardeais-eleitores escolheram o
maiis radical defensor da ortodoxia doutrindria, niio sd por
sua funciio durante o pontificado de Jodo Paulo 22 (foi o
«chefe da Congregacio para a Doutrina da Fé, o antigo Santo
Oficio), mas também por suas opinides pessoais. Na segun-
da-feira, na missa que antecedeu o conclave, Ratzinger ata-
cou o “relativismo” doutrindrio e defendeu uma “fé clara”,
que, segundo ele, € sempre rotulada de fundamentalismo.

Nome escolhido
pode indicar maior
reclusdodaigreja

O nome Bento 16, escolhido
por Joscph Ratzinger, remete
mais a s30 Bento, que viveu de
480 2540 (datas aproximadas),
dogue ao ultimo papa Bento, o
15'(1914:1922), que tentou ser
um conciliador durante a Pri-
meira Guerra Mundial,

Sde Bento ¢ tido como o fun-
dador do monasticismo oci-
dental: Seu nome aponta para
uma igrefa mais voltada 3 Eu-
ropa, & reflexio ¢ ao contato
com religides orientais. Espe-
clalistas dizem esperar uma
igreja com menos fidis, mas de
convicgoes firmes,  Pag.Esp.7

OPINIAO
EDITORIAIS

Leia "Bento 16, opgdo ono-
doxa”, tragando perfil do novo
papa; e “As insinuagdes de Lu-
sobre a permanéncia do
stro Romero Jucd (Previ-

Para o escritor € jornalista es-

déncia) no cargo. Pig.A2  panhol Juan Arias, especialista
em assuntos catdlicos, Bento
16 “ndo poderia ser mais dife-
ATMOSFERA Pég.2 rente” de Jodo Paulo 20 Ele

712}

previ a igreja mais fechada ¢
sem concessoes a relativismos.

Especialista vé grandes mudangas

Para Ratzinger obter os dois ter¢os dos votos necessdrios &
eleiclio, foi preciso fazer quatro vol mesmo nimero
exipido para eleger Joao Paulo 19, ém 1978, E um recorde de
brevidade s6 superado, no século 20, por Pio 12, eleito em
1939 nos mesmos dois dias, mas com apenas trés votaghes,

Eram 17h50 no Vaticano (12h50 em Brasilia) quando a
chaminé da capela Sistina emitiu fumaca de cor indefinida,
mais préxima do cinza que do branco, para as cerca de 100
mil pessoas que aguardavam na praga 5o Pedro. A escolha
sa foi confirmada para o piblico pelo soar dos seis sinos da
basflica de S3o Pedro, sinal introduzido nésta elei¢ao. Benlo
16 se apresentou & multidao e s TVs que transmitiam o
evento como “simples e humilde trabalhador na vinha do
Senhor”. “Confio em vossas oracoes”, afirmou, antes de dar
a tradicional bén¢ao “urbi et orbi” (a cidade e a0 mundo),
sempreé no balcio acima da porta principal da basilica.

rE—Ta

O padre jesuita Mério /de
Franca Mirarida, professot da
PUC (Pontificia Universidade
Catdlica) do Rio, participou de
reunides da Comissio Teologi-
ca Internacional, que foi presi-
dida pelo agora papa Bento 16

Segundo Arias, 0 novo papa
preocupa-se coma fé, ndo com
a questio social, e seu didlogo
com outras religides e a ciéncia
serd mais dificil. Apesar disso,
diz, “é um dos grandes tedlo-
gosdomundo®. Pig.Esp.14
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Papa nio serd ‘da midia’, diz tedlogo

* 2659 papa, que comandard igreja com cerca de 1 bilhao de fieis,
apresentou-se como um ‘humilde trabalhador na vinha do Serthor’

Thomt s EmaarTrams s Presss

\
Com mais de 40 livros publicados, Ratzinger, que fala dez
Iinﬁuas. & um dos principais tedlogos catélicos. Nasceu em
16 de abril de 1927 ern Marktl am Inn, na Baviera. Entrou no
semindrio aos 12 anos. Em 43, na Segunda Guerra, foi cha-
mado para a defesa antiaérea e recebeu treinamento do
Exército. Desertou perto do fim da guerra, foi detido como
soldado nazista pelos EUA e liberado por ndo haver provas
contra ele. Em entrevistas, disse que era contra o nazismo.
Ordenado padre em 1951, foi professor e se tornou livre-
docente em teclogia aos 32 anos. A partir de 1968, comegou
atravar uma luta ferrenha contra o marxismo ¢ o atefsmo
Lideres mundiais parabénizaram Bento 16, que € o primei-
ro papa alemao em cerca de 500 anos, e destacaram sua ex
periéncia e seu conhecimento teoldgico. No Brasil, religio-
sos identificados com a Teologia da Libertagiio, silenciados
por Ratzinger, afirmaram estar decepcionados, Especial

s Carating Fompncbrs 7 olhs tmagen

Um homem timido,
bem-humorado, mas

muito combativo
MARCO POLITI

Joscph Ratzinger €, no inti-
o, um howem timido, com
grande senso de humor.

Ndo deixou, porém, de ser
duro em sua fiungio como
guardide da ortodoxia, Com-
bateu de marieira sistemidtica
a Teologia da Libértagdo, o sa-
cerddcio feminine, o fim do ce-
libato, o awmento da influén-
cia laica na gestdo das comu-
nidades cristis, a casamento
homossexual. Pig. Esp.12

Maree Polltl o e1per st v igrmin
o juena "L Repubsblics”

Brasileiro que
trabalha no Iraque
éferidoemataque
Pig.AT0
i "
Prince v Benlo 16 Gotia un 40320 dos veiculos
homem timido, que nio serd  pgcolares sdo

um “papa da midia™. Mas dis- .
corda de quem acha que seu madequados
papado continuard o de jodo

faulo 28 "Muita gente pode sc
surpreender”. Piag.Esp.13

Pég.CB
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Do ponto de vista da semidtica da cultura, o jornalismo conseguiu tornar viva a atuacao de
um papa morto, porque Jodo Paulo Il ¢ um texto da cultura. Como comentamos, um texto
pressupde um carater codificado e como um sistema semiotico, ele dispde de mecanismos capazes
de gerar novos sentidos. Se na nossa idéia de os textos culturais apresentarem-se como corpos
especificos de cultura, precedidos de linguagens e capazes de gerar outras, em que a idéia de corpo
coloca o texto em condic¢ao de vida, o corpo do Papa mesmo “morto”, quando ativado pelas midias
e, conseqiientemente, modelizado nos ambientes dos meios de comunicagao, foi capaz de conceber
outras espécies de vida. Jodo Paulo II manteve-se vivo pelo seu signo que foi configurado pela
modelizacdo do jornalismo. Foi a acdo do signo Papa Jodo Paulo II que provocou sensacdes de
vida e morte, o que estruturou a representagao deste atuante das midias. Neste caso, o corpo morto

fez-se vivo para a cultura por meio das midias.
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CAPITULO 2

A TELEVISAQ COMO MEDIDA DE REERESENTACAO EA
MIDIATIZACAO DO ATUANTE DAS MIDIAS

2.1. O papel da televisao na expansao da atuacio

A necessidade do uso da representacdo, para os meios de comunicagdo, consolidou-se no
ambiente televisual. O que nos interessa € localizar, na TV, dados, caracteristicas, manifestagdes ou
elementos que participam do processo que estrutura a linguagem de representagao na comunicacao
mediada. Paralelamente, intencionamos mostrar como esta midia expandiu o conceito de atuacgdo
por meio de seus mecanismos de producdo para a representagdo e como uma boa parte dos atuantes
configurados, nela e na rede das midias, dirigem-se a atender objetivos mercadologicos. Esses
atuantes sdo produtos de processos de midiatizagao.

O fendmeno da atuacdo esta presente na midia mundial. Na tese, tomamos a televisao
brasileira como referéncia para tal discussdo. O francés Ignacio Ramonet (2004)*, ao comentar a
relagdo do jornalismo com a world culture, como conseqiiéncia das tecnologias da comunicagao,
aborda por meio do telejornalismo, a funcdo e importdncia que apresentadores deste género
tomaram. O que mostra, certamente, que o fenomeno nao ¢ s6 nacional, mas uma pratica comum da
comunicacao planetaria.

A problematica da atuacdo ¢ abordada sob o viés das caracteristicas de uma televisao

geralista e comercial. Geralista pelo fato de ser “assistida por todo o mundo e por ser a Uinica que

* No final deste topico, falaremos de alguns pontos do telejornalismo em relagio com a atuagdo, por meio da
abordagem de Ignacio Ramonet.
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junta informagdo e programas de entretenimento” (Cf. Wolton, 1996: 112). A representacdo dos
agentes comunicativos faz-se presente na diversidade da grade da programagao televisual. E, no seu
aspecto comercial, a TV traz a publicidade ndo s6 como sustentadora financeira, mas, para o nosso
caso, como um meio propicio a expansao da atuacao, tanto nas vertentes do merchandising, inserido
nos programas, como nos intervalos comerciais.

Este tipo de televisdo predominou para um maior numero de audiéncia, tanto pela
diversidade da programacao, como por sua dimensao democratica — “assiste se quiser, sabendo que
outros assistirdo simultaneamente” (Ibid.: 113). O motivo principal ¢ que a representagao, como
linguagem de atuacgdo, teve espagos para proliferar-se entre diversos géneros da programagdo. Ao
mesmo tempo, a TV geralista concilia uma “relacdo com o mundo que ela simboliza ao estar
‘sintonizada’ com uma espécie de cultura dominante” (Ibid.: 142) — o que faz atingir as grandes
massas. O atuante das midias, num aspecto funcional, passa, neste sentido, a ser um dos recursos
televisuais que simboliza a midiatizacdo dos meios através de sua atuagdo. Ele da sentido a
mensagem ao efetivar o ato de comunicagdo entre televisdo e uma cultura de recepcdo voltada a
consumir produtos midiatizados. A atuacdo estd presente em outros modelos de televisdo, mas o
modelo geralista abrange com mais propriedade o lugar de origem onde a problematica desta tese
surgiu. Ele dispde, justamente, de uma diversidade de géneros e formatos, nos quais a representacao
de agentes comunicativos tornou-se indispensavel.

A presenca da representacdo justifica-se também pelo fato de a linguagem da televisdo,

como afirma Anna Maria Balogh (1996: 131),
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... hada mais ser do que um vasto amalgama das linguagens prévias do radio, do
cinema, dos quadrinhos ou daquelas que foram surgindo paralelamente a TV ou
Jjunto com a TV, como a do videoclipe e da computa¢do grdfica, entre outras.

Todas elas foram incorporadas ao quotidiano da TV em sua insaciavel voracidade.

Em todas estas linguagens existe a fungdo de um mediador que transmite
representativamente a mensagem de seu meio. Ele pode ser um locutor, uma personagem, um
intérprete musical, um figurante, ou seja, todos eles atuam por meio de uma representacao
especifica.

Ter a televisdo brasileira como eixo de nossa discussdo ¢ conveniente porque ela foi
inaugurada e construida sob uma base de sustentagdo comercial. No artigo 4 TV publica, Laurindo
Lalo Leal Filho (2000: 153-165)* traz o discurso de Assis Chateaubriand na inauguracao da TV
Tupi de Sao Paulo. No discurso, Chateaubriand anuncia patrocinadores como Prata Wolff, Sul
Ameérica, Moinho Santista, Antarctica entre outros (Cf. Ibid.: 154). Este fato mostra-nos que desde a
inauguracdo da televisdo, a intervencdo ativa da publicidade ¢ um dos elementos mais fortes no
ambiente televisual, o que, indiscutivelmente, promoveu o uso da representacdo em agentes
comunicativos.

A abordagem que trazemos sobre a atuacdo estruturou-se num ambiente que se estabeleceu
pela televisdo comercial. Telenovela, publicidade, programas de entretenimento e telejornalismo
sdo pilares que propiciaram e sedimentaram uma linguagem de atuagdo especifica das midias.

A televisdao, como um veiculo de massa, ¢ um outro dado que favoreceu a multiplicidade de
tipos de atuagdo. Isto no sentido de atingir uma audiéncia composta por um grande nimero de

pessoas. Com esta caracteristica, ela disponibiliza uma foérmula para fama, o que confere

*% Bucci, E. (org.) (2000). 4 TV aos 50: criticando a televisdo brasileira no seu cingiientendrio.
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visualidade ao atuante que nela se apresenta. Ele pode tornar-se popular, pois a TV ¢ um espago
favoravel ao status da exibi¢do. Ela provocou nos outros meios de comunica¢ao, como em algumas
pessoas o uso da representacdo, sugerindo a necessidade de exibir-se ou o desejo em ser um atuante
das midias.

Em primeira instancia, referimo-nos a massa nao no sentido de banalizar a comunicagao,
mas no seu sentido democratico, naquilo que a televisdo pode produzir comunicativamente na
cultura de midias. Estar num ambiente de massas nao significa, necessariamente, um
empobrecimento da qualidade das mensagens, mas sim estar num ambiente, essencialmente
favoravel a exibi¢cdo. Tanto encontramos atuantes que correspondem a uma banalizacdo dos meios,
como aqueles que sdo configurados para atender mensagens especificas das midias, que podem
levar a processos ou produgdes cognitivas na cultura.

Dominique Wolton (1996: 113-114) comenta que:

... de uma certa maneira, podemos dizer que a televisdo de massa tem as mesmas
vantagens e os mesmos inconvenientes da democracia de massa: uma igualdade
sempre artificial e um sufrdgio universal sobre o qual ndo se pode afirmar que seja
usado racionalmente. Entretanto, podemos resumir os trés aspectos democraticos
da televisdo de massa, o proprio ato de comunica¢do, a polissemia da imagem, a
incerteza quanto as condigoes de recep¢do e de interpretagdo, o papel
determinante do contexto da recepg¢do, ampliando as possibilidades de

interpretagdo e constituindo um fator de liberdade.
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Podemos dizer que sdo estes aspectos democraticos, no sentido de suas possibilidades de
tipos de produgdes e recepgoes, da televisao de massa, citados por Wolton, que levam a dialogar
tanto com processos de midiatizacdo como de mediagcdo ao configurar o atuante das midias. O ato
de comunicacao ¢ definido pelo atuante por sua atitude performativa, ou seja, daquilo que € proprio
dele, o que caracteriza a sua representacao. J& a sua configuracao visual pode ser constituida como
uma constru¢do de imagem que sirva a uma finalidade.

Para Wolton (1996: 75), o “meio de massa significa também a mistura de uma dimensao
técnica e de uma dimensao social”. Para ele, a idéia de massa exprime a indissociabilidade dessas
duas dimensdes. A televisdo como anunciada por Balogh anteriormente, incorporou a sua
linguagem outras linguagens e organizou tais conjungdes por meio de articulagdo tecnologica. O
resultado da dimensdo técnica atingiu culturalmente o publico, seja em audiéncia seja nos modos de
vida deste. Representar nas midias passou a estar em relacdo com tais dimensdes. Para Wolton
(Ibid.: 77) existe uma interagdo entre televisao e recep¢ao em que “o meio de massa nao ¢ apenas
uma correia de transmissdo que permite que as imagens cheguem ao destino, mas contribui, ele
proprio, com a evolug¢do do quadro cultural, no qual as imagens ganham sentido”. A importancia da
representacdo, nas midias, reside na atribuicdo de sentido que o atuante recebe por meio dela, numa
relagdo direta com a cultura. E neste aspecto, que a nogio de massa participa da configuragio de
atuante das midias.

Um outro aspecto que fez com que o atuante ganhasse terreno na TV, ao presentificar suas
atuagdes em varios géneros e formatos, foi “a idéia de programa inerente a televisdo de massa, que
obriga a conceber uma programacio para todos os publicos” (Ibid.: 114). E na heterogeneidade das
mensagens advindas da programacdo que se abre um campo explordvel para diversos tipos de
atuagdes. A representacdo estd presente ou conduzindo programas de entretenimento, informativos,

de ficgdo, publicitarios e nos géneros hibridos que misturam estes formatos.
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Wolton (Ibid.: 114) ainda acrescenta que “a for¢a principal da televisdo geralista, ptublica ou
privada, continua sendo o seu registro: ela se dirige a todo o mundo, constituindo um dos lagos
sociais das sociedades individualistas de massa”. O que mais aproxima, identifica ou estabelece um
elo de comunicagdo entre telespectador — como ser individualista no meio de tantas outras pessoas —
e mensagem televisual ¢ aquilo que ¢ comum entre ambos, ou melhor, aquilo que ¢ proprio do
homem para comunicar-se — construir uma representagdo de si mesmo como um ator constroi uma
personagem. A representagdo passa a ser um codigo que efetiva a comunicagdo entre o atuante € o
telespectador. A representagdo aproxima intimamente um publico individualista de massa com o
mundo virtual da televisao.

E a dimensdo técnica que permite atingir as grandes massas (Ibid.: 75). O fato, o
acontecimento, a informagdo, o entretenimento, conduzidos ou apresentados por uma atuagdo, sao
midiatizados pelos recursos técnicos da TV. O ambiente televisual utiliza recursos técnicos e
mensagens midiatizadas por estes, em prol de atingir grandes audiéncias de uma sociedade
individualista de massa, em que a representacdo de atuantes das midias passa, entdo, a ser um
dispositivo funcional para a televisao.

Além de a TV ser um ambiente de comunicagdo de massa, outras razdes fazem dela a
medida de representacdo. O fato de a televisdo brasileira ser “herdeira do radio em todos os
sentidos” como diz Laurindo Lalo Leal Filho (Cf. 2000: 153-158), ndo seria um dos motivos que,
em termos de linguagem estética e comunicativa, levou a atuagdo a ter se expandido além do
contexto artistico? A fun¢do do locutor tem um peso consideravel na problematica que envolve
atuacdes comunicativas. Ele comanda e assegura as mensagens radiofonicas por meio da
performance de sua voz. No inicio, a TV brasileira era carregada da presenga locutoria do radio.
Locutores liam comerciais e comandavam programas de entretenimento. Foram as emissoras de

radio que desenvolveram um esquema competitivo nas programagdes. Isso consolidou locutores e
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cantores como idolos, como demonstra-nos Valério Cruz Brittos (1998: 111)*” em seu artigo Por

que ndo aconteceu aqui. o radio em 1938 no Brasil ao entrevistar o professor Sérgio Dillemburg:

Falar no radio em 38, 40, era uma coisa assim, ser locutor de radio era muito
fechado. Porque aquele que falava no radio, mesmo o locutor comercial, tinha um
destaque, uma projegdo, assim como um ator, um artista de televisdo, hoje em dia.
Entdo, as pessoas procuravam se resguardar, resguardar o nome. A locu¢do era
muito impostada, digamos assim. Tinha que ter uma bela voz, tinha que ter

impostagdo, nada de improviso.

Este modelo de representagdo, mais no sentido de popularidade e glamour pela fama dos
idolos radiofonicos, foi levado para televisao porque funcionava com a audiéncia. O locutor na TV
ganhou configuracao de apresentador. Nela todo o seu corpo era exibido visualmente.

O fato de os programas de entretenimento televisuais serem centralizados na figura do
apresentador ¢ uma heranga tipica e direta do radio. A programagao radiofonica nos anos de 1940
baseava-se em ‘“programas de auditorio, shows de calouros, nimeros musicais, perguntas e
respostas, entrevistas e variedades” (Ibid.: 112). Estes tipos de programas, na televisdo, sao
sustentados pela performance que envolve todo o corpo dos apresentadores.

Um outro aspecto que a televisdao incorporou do radio foi a publicidade, a qual
disponibilizou outras vertentes de representacdo para atuantes que anunciavam suas mensagens. Ela
esta presente nos intervalos comerciais, atua como agente patrocinadora de alguns programas e

também esta inserida nos géneros de programagdo por meio da atuacao de alguém, seja de um ator

** MEDITSCH, Eduardo (org.)(1998). Rddio e pdnico: a guerra dos mundos 60 anos depois. A citagio consta na nota
de rodapé n°. 2 de Valério Brittos.
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numa novela, seja de um apresentador no seu programa, ao fazer a propaganda de um determinado
produto.

Se de um lado a presenca da publicidade e do poder da locug¢dao radiofonicas foram
incorporadas no ambiente televisual, interferindo no processo de proliferacao de diferentes tipos de
atuacdo, de outro, foi a telenovela quem consagrou o poder da representacdo nas midias. Este
género desenvolveu e estabeleceu recursos para a atuacao, estendendo-a a outros géneros e formatos
de seu proprio meio como para outras midias. Trés pontos principais a determinaram como
referéncia para a atuagdo: a presenca de nao-atores que sdo configurados como tais; os recursos da
edicdo que montam e reconstroem a atuacdo dos atores de acordo com os interesses da telenovela
em questao e o poder de fama atribuido a um atuante televisual.

A telenovela ndo sé ¢ um género de ficgdo, mas também mercadoldgico que vive em fungao
da audiéncia. E por este caminho que ela desenvolveu mecanismos proprios para uma linguagem de
atuacdo ao configurar atores que lhe dessem um retorno financeiro. Como acentua Laurindo Lalo
Leal Filho (2000: 155), se a heranga da televisao ¢ o radio, tudo foi feito em matéria de imagem e o
resultado de uma abertura total, para a constru¢do de sua linguagem, foi o nascimento de uma
televisdo Gnica que incorporou, rapidamente, os avangos do teatro e do cinema. E, justamente, a
telenovela o lugar que mais apareceu e soube explorar a incorporacdo de linguagens de outras
esferas. Tal foi sua estruturagdo comunicativa, que recursos € mecanismos dela, passaram a ser
utilizados por outros géneros na televisao como em outras midias como vimos anunciando.

Para Renato Ortiz (1991: 150), “o contexto de producdo da telenovela ¢ realmente
industrial”. E um lugar onde “atores, dire¢do, edi¢do, sonoplastia transformam o produto final numa
espécie de bricolage, montado por setores de forma independente”. E neste sentido que configurar
atuagdes passou a ser um interesse proprio do meio televisual. Tanto que este género projetou o

Brasil internacionalmente — a telenovela caracterizou-se como um produto de exportacdo. Segundo
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Ortiz (Ibid.: 155), hd dois aspectos constantes do trabalho industrial: fragmentagdo e ritmo
acelerado. Cortes rapidos e passagens dinamicas de uma cena para outra marcam a identidade da
telenovela brasileira. Recortar partes do corpo dos atores e remonta-las, de acordo com os interesses
do género, conferiu um formato proprio para representar.

Se a “telenovela possui um ritmo industrial, ela ¢, portanto, muito mais um servico
dramaturgico do que propriamente uma categoria estética” para Jos¢ Marques de Melo (1998: 31).
Esta expressdo “servigo dramattrgico” de Marques de Melo colabora para pensarmos na dimensao
que a funcionalidade da atuagdo ganhou no contexto comunicativo, a partir da telenovela, daquilo
que podemos considerar ndo-ficgao. Este também pode ter sido um dos motivos do fascinio de
tantos pesquisadores de comunicacdo pela telenovela. Ela definiu uma estrutura comunicativa para
a atuacao e, nao necessariamente, uma estrutura de exploragao artistica.

Um dos mecanismos aplicados pela telenovela utilizou-se dos recursos de manipulacao da
camera cinematografica. O que acabou tornando-se uma caracteristica da televisao, em geral, como
podemos notar com a afirmacdo de Balogh (1996: 145): “a linguagem televisual sempre abusou
notoriamente do close, dos olhares dos atores; privilegiou as relagdes proximas entre personagens.
Levou ao paroxismo o rosto como objeto primeiro da acdo da camera”. O rosto ¢ a parte do corpo
do atuante televisual com que o telespectador mais se identifica. E por ele que se libera um processo
de comunicagdo — ¢ o codigo em comum entre televisdo e telespectador; se ndo se v€ o rosto, ouve-
se o rosto, como assim ja provocava o radio no ouvinte. Neste sentido, selecionar parte(s) dele(s) ¢
muito mais uma operagdo de figura de linguagem — no caso exploracgdes diversas da metonimia — do
que propriamente uma operacao tecnoldgica, mas sim uma técnica do olhar adotada para configurar
a representagao.

Ao mesmo tempo, que se aplicou esta técnica do olhar, incorporou-se uma estrutura

tecnologica que permitiu gravacdes internas e externas, ao estidio com rapidez. E o que acentua
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José Mario Ortiz Ramos (1995: 67-68) ao comentar o chamado “Padrao Globo de Qualidade™ as

telenovelas que consolidaram uma producao audiovisual:

Chega-se em algumas producoes a uma combinagcdo bem sucedida das

possibilidades cinematogrdficas com a velocidade e facilidades da producdo
. . o A . . . . 728

televisiva. Um “circo eletronico” como dizia Muniz Sodré™ ao comentar o

impacto de “Grandes Sertoes Veredas”.

O aspecto tecnoldgico da telenovela foi primordial para determinar uma forma de
representacdo como para estender e expandir a atuagdo. Ele incorporou ndo-atores como atores nas
telenovelas. O tecnologico cria uma ilusdo que ¢ recebida como verdade, porque seleciona ou
mostra o que € necessario para que o agente comunicativo seja ator naquele momento. Os exemplos
sd0 muitos. J4 vimos e vemos apresentadores de programa, escritores, cantores, modelos entre
outros participarem como atores em telenovelas, nos papéis deles mesmos ou papéis proximos dos
quais eles representam nas midias. Mesmo pessoas que simbolizam o povo fazem-se de atores para
dar mais veracidade a fic¢do. Ou seja, a idéia que trazemos ¢ que a utilizagdo do ndo-ator nas
telenovelas foi um dos motivos que expandiu a atuacio para outros contextos comunicativos. E
atribuida a grande parte dos agentes comunicativos graus variados de representacio, dependendo do
género e midia em que eles atuam. Representar, como linguagem de atuacdo, passou a ser uma
pratica dos meios de comunicagao.

Podemos pensar que o “servico dramatirgico” (Marques de Melo, 1998: 31), por meio de

uma manipulagdo e sustentagdo tecnoldgicas, garante a condi¢do de atores a ndo-atores. Contudo,

2 Em “Vereda de Sucesso”, IstoE, 18/12/1985, segundo José M. O. Ramos.
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nao deixemos de lado que a nogdo de dramaturgico por Patrice Pavis (1999: 115) remete, em parte,
a critica ao definir caracteristicas especificas da representacao. Na TV, ela ¢ desenhada por meio de
recursos tecnologicos para atender aos interesses por audiéncia, das emissoras televisuais. Um dos
pontos da analise dramatargica que colabora na compreensdao de como se constrdi este servico da
telenovela, assim como no teatro, esta na “preocupacao em integrar a perspectiva € a recep¢ao do
espectador ao estabelecer pontes entre a ficcao e a realidade” (Ibid.: 116). Ainda pela perspectiva
teatral, uma das questdes da analise dramaturgica estd na maneira pragmatica em como o espectador
recebe a representacao e como o teatro pode responder a realidade ideologica e estética do publico.
Nas relagdes em que estamos fazendo, o teatro tem uma finalidade estética — filosofica — e a
televisao estd voltada a producao mercadologica. A TV constroi seus produtos em fungdo da venda
destes. Ela pode ndo ser essencialmente estética, mas recorre a recursos estéticos para ornamentar
suas fabricacgoes.

Se para n6s ambiéncia mididtica envolve e € encenagdo, para Pavis (Ibid.: 116) quando se
reflete sobre andlise dramaturgica, se “hd encenagdo, pode-se considerar que ha necessariamente um
trabalho dramattrgico”. Na encenacdo hd um trabalho dramaturgico, porque estdo presentes
processos que articulam e constroem elementos especificos para a representacdo. Selecdo da
camera, tecnologia para editar e uso de ndo-atores na dramaturgia da telenovela, constituem alguns
de seus principais elementos para a representacdo de seus “atores”. A telenovela e expansivamente
a televisdo utilizam-se de elementos dramatirgicos, mas ndo necessariamente, preocupam-se com
questdes estético-artisticas. Por isso, a linguagem da telenovela ¢ essencialmente um “servigo
dramatirgico” e ndo legitimamente uma dramaturgia.

Atuar em telenovela passou a ser um motivo para adquirir o status da fama. Ou seja, torna-se
popular e, automaticamente, reconhecido, em termos de “ser famoso”, pelo publico e pelo sistema

mididtico. Pertencer ao sistema da telenovela significa poder estender a sua atuagdo, no sentido de
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apari¢ao a outros géneros da televisao e a outras midias. A telenovela, como meio de comunicagao,
facilitou a extensao da atuagdo de seus “atores” para outros espagos. Também, como referéncia de
linguagem de atuagdo, na comunicacdo mediada, expandiu o processo e¢ a producdo da
representacao para outros atuantes em diferentes midias. Repetimos: a edigdo tecnoldgica, o uso de
nao-atores como atores € o status de fama sobre o atuante, sdo aspectos da linguagem da telenovela
que passaram a compor a atuacdo de outros agentes comunicativos. E, com isso, como diz Ester
Hamburger (2000: 24)*°, na trajetoria das telenovelas, elas “foram diluindo as barreiras formais que
as separavam de outros géneros televisivos como o telejornal, documentario e o reality show”. A
atuacdo dos agentes comunicativos tornou-se um denominador comum de representacao dos
atuantes entre diferentes géneros midiaticos. A presenca e necessidade de representacdes justificam-
se muito por esta dilui¢ao de barreiras entre géneros.

Por mais que o jornalismo tenha um compromisso com a veracidade da informagao, ele ¢
um exemplo tipico desta diluicdo de barreiras. Nele, ha atuacdo de agentes comunicativos. A
representacdo passou a modelizar o comportamento dos apresentadores de telejornal, que tém na
telenovela a referéncia de atuagdo. E pelo fato de a representagdo fazer parte de véarios géneros da
comunicacdo mediada, que nos ocupamos em investigar os processos € produgdes de uma
linguagem de atuag@o que se estabeleceu no universo de midias. Elementos que envolvem a fama e
o espetaculo, que fazem parte do mundo do ator e de outros atuantes televisuais, vao além de
questdes de uma sociedade de espetaculo; tornaram-se elementos operacionalizantes da linguagem
de atuacdo na comunicagdo mediada.

A atuagdo passou a ser elemento fundamental do género jornalistico como atribuicdo de
sentido as mensagens. Apresentadores, reporteres, participantes representam, em suas atuacdes ou

recebem um tratamento de representacdo. Elementos do ator, da telenovela, estdo 14, na

* Bucci, E. (org.) (2000). 4 TV aos 50: criticando a televisdo brasileira no seu cingiientendrio.
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representacao dos atuantes no universo jornalistico. Seja no jornalismo impresso, televisual, on-line,
no radiofonico cria-se uma estrutura ambiental, em que estdo presentes elementos da linguagem de
atuacdo — espaco, iluminacao, sonoplastia, tratamento de cena, sele¢do e arranjo daquilo que deve
ser visto ou ouvido ¢ de movimentos e gestos corporais, entonagdo ¢ dramaticidade da noticia pela
voz ou pela visualidade da edigdo televisual ou da diagramagao no impresso, entre outros.

Podemos dizer que a televisdao e as formas de atuacdo nela contidas tornaram-se um
referencial de representagdo aos demais tipos de jornalismo. Para Ignacio Ramonet (2004: 26) ¢ ela
quem “dita a norma (em relagdo ao jornalismo), ¢ ela quem impde sua ordem e obriga os outros
meios, em particular a impressa escrita, a segui-la”. A norma est4 para a linguagem de exibigdo da
noticia que a televisao estabeleceu — “¢ ela quem da o tom, que determina a importancia das
noticias” (Ibid.: 26). A sua estrutura de linguagem estd presente no impresso € na Internet,
principalmente por meio da selecdo e seqiliéncia de fotos em conjunto com frases manchetes, que
podem ser consideradas como heranca do chamado do radio. A noticia precisa ter a agilidade da
dindmica oral e visual da televisdo. Mas ¢ pelo modo de apresentagdo de um atuante que ela ganha
veracidade.

O jornalismo tem relagdo com a representacdo, quando a coloca como uma “linguagem da
acao” como afirma Décio de Almeida Prado (1998: 92) ao referir a importancia do enredo no teatro.
S6 que a matéria-prima do jornalismo ndo ¢ o enredo, este serve como recurso para organiza-la
como noticia. A matéria-prima do jornal estd no fato, no acontecimento, em algo que ocorreu. Mas
sem a representacdo de um atuante que apresente o fato ou de alguém que se coloque como
personagem da noticia, a matéria-prima ¢ s6 informagao.

O fato € que, este meio de comunicacdo, ndo pode adivinhar quando a noticia ird acontecer,
portanto, ele tem que reproduzi-la, tem que recorrer a mecanismos de representacdo, mesmo nas

situagdes ditas ao vivo: “nos telejornais, as leis da encenacdo criam a ilusdo do ao vivo, do
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momentaneo, e, portanto a ilusao da verdade” (Ramonet, 2004: 94). Ai a figura de um apresentador
de telejornal ou repérter é fundamental. E por meio da atuagdo desses agentes que o recebimento ou
entendimento da informacao, pelo publico, serd garantido e efetivado.

A maneira como se configura a representacdo de um apresentador de telejornal, além de
garantir a transmissao da mensagem, cria uma espécie de aura de glamour como uma estrela de
cinema, um ator de telenovela ou um astro de musica. Como acentua Ramonet (Ibid.: 33)
“informacao principal ndo € o que se passou, mas como o apresentador nos diz o que se passou”. E

continua mais adiante (Ibid.: 35):

A voz que falava ndo era andnima, tinha um rosto e um nome; ela era
perfeitamente identificada, era o apresentador que falava ao telespectador (gracas
a um auxiliar eletronico, o prompter, que lhe permitia ler o seu texto) olhos nos
olhos ... falava a cada noite, era recebido na casa dele. Estabelecia-se uma
relacdo de confianga, de conhecimento — pelo menos virtual — entre o
apresentador e o telespectador, que credibilizava a informagdo segundo a idéia de

que uma pessoa familiar que olha nos seus olhos ndo pode mentir para vocé.

Assim, estdo presentes, neste género, para a configuracdo do apresentador, estruturas de
linguagem da atuagdo que se estabeleceram com a telenovela ou géneros de ficgdes aparentados a
ela. Tecnologias para edi¢do e atribui¢do da fama configuram a representacdo do apresentador de
telejornal como se fosse um ator representando uma personagem. Ele ¢ explorado pelos closes da
camera sobre o seu rosto, o que garante pela dimensao da tela de TV, uma relacdo de intimidade

para o telespectador.

73



E neste sentido que a linguagem de atuacdo é importantissima ao jornalismo. Podemos
perceber, entdo, o valor da representagdo como recurso para comunicar. Representar pode tornar-se
uma linguagem propria de atuacao nas midias, sem, necessariamente, cair na banalizacdo ou numa
dramaticidade mediocre.

Podemos considerar que a televisao tornou-se o meio que dd a medida da representagao
para as demais midias. As mensagens da comunicagdo mediada tornaram-se televisaveis,
asseguradas pela representacdo dos atuantes das midias.

Ao mesmo tempo em que a televisdo consagrou uma estrutura de linguagem para atuar nas
midias, ela “criou mecanismos proprios de producdo de sentido bem como de veiculagcdo do
mesmo” (Balogh, 1996: 136). A representacdo da sentido as mensagens por meio do corpo de
atuacdo do agente comunicativo. Na medida em que o atuante das midias, no contexto geral dos
meios de comunicagao, atua por modelos de representacao da televisdo, ele pode ser midiatizado em
trés operagdes basicas para a representagao nas midias, a partir da televisao.

Primeiro atuantes carregam a forma de representar da TV. Esta operacdo de carregar ¢ tipica
dos casos de atuantes da propria televisdo. Podem ser atores ou apresentadores de programas, que
quando atuam em outros géneros da TV, que ndo o seu de origem, ou quando também atuam em
outras midias levam a sua identidade, configurada na televisdo, para atuar em outros meios.
Geralmente, sdo atuagdes em publicidade, participagdo em programa de entretenimento ou em
revistas populares.

A segunda operacdo estd em outros atuantes ou meios que ndo sdo da TV, mas que
recorrerem a forma de representar da televisdo. Um deles ¢ de pessoas que querem fazer-se atuante
das midias. E o caso de veiculagio de videos na Internet, atualmente. O que lembra a experiéncia da
gravacdo em video caseira, em que o importante para as pessoas era ter a sensagdo de que estavam

aparecendo na televisdo. Agora, com a Internet, elas tém a oportunidade de serem famosas como
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pessoas da televisdo. E a outra forma estd quando outras midias recorrem a representagao da TV
para configurar a atua¢do de seus agentes. E o caso do jornal impresso, como temos visto ¢ também
da publicidade. O principal recurso para ambos os casos ¢ a operacionaliza¢ao da idéia de “ator
editado” (Caminni, 2007)*° que lida com as tecnologias e¢ formas de compor uma pessoa em ator,
como discutimos na argumentagao sobre telenovela, por meio da edigdo. Com este recurso qualquer
um pode fazer-se “ator”.

O conceito de ator editado refere-se a forma pela qual a televisao organiza visual, sonora e
cineticamente a atuagdo do ator. O recurso desta operacionalizacao esta nos processos de edi¢ao que
reorganizam e recriam a interpretacdo do ator. No entanto, ele ndo ¢ s6 editado por recursos de
cortes, planos, elementos sonoros € combinacdes destes, mas sim por modelizar-se numa interagao
de linguagens que ¢ recortada, selecionada ¢ montada por uma combinagdo transformadora, que
visa dirigir pela camera o olhar do telespectador. Este processo remete a operacdo bdasica de
linguagem de Jakobson (1997: 37) ao selecionar € combinar elementos mediados pela linguagem da
televisdo, que codifiquem uma estrutura de linguagem para o ator neste meio. As combinagdes do
processo de editar tém a imagem carregada de cddigos. O telespectador pode traduzi-la de imediato
sem elaboracdes profundas ou, pode ser seduzido por ela, mantendo-se fiel ao assistir seu idolo ou
seu desejo.

O ator ¢ editado na televisdo por dois mecanismos basicos: a selecdo e combinacdo do fisico
e da emocdo pela cdmera, e 0 outro por processos tecnologicos que virtualizam o corpo fisico e a
movimentagdo do ator ou o cendario em que estd inserido ou personagens que contracenam com ele.
Muitas vezes, os arranjos mediados por aparelhos tecnoldgicos reconstroem e recriam a

interpretagdo do ator, atribuindo ou alterando outros significados da sua real visualidade e

3% Conceito desenvolvido na dissertacio de mestrado — O ator televisual nos transitos do tecido cultural-mididtico,
PUC-SP, 2001. Publicado em Ator e comunicagdo: ensaios, 2007.
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performance. Ou seja, a televisdo possui 0s recursos técnicos e operacdes de linguagem que
montam a interpretacdo para o ator.

Os processos de edi¢ao passaram a ser fundamentais para configurar o ator na televisao, cuja
intencao ¢ torna-lo publico e vendavel como um de seus produtos. E, conseqiientemente, esses
recursos foram reutilizados pela televisdo em outras espécies de atuagdes € também por outros

meios de comunicagao com objetivos seja de gerar noticia, de fazer publicidade ou entretenimento.

E na terceira operacdo € a propria televisdo que emprega sua forma de representacdo em
personalidades ou celebridades que vém atuar no seu meio. No geral, estas pessoas sdo configuradas
como atores em propagandas publicitarias ou como apresentadores de programas.

Assim, ao pensar em atuagdo nas midias, podemos perceber, com os aspectos apresentados
neste topico, que a televisao expandiu o conceito de atuacao a partir do ator de telenovela. O fato de
a TV ter expandido a atuacdo no seu espaco, fez com que ela se consagre como medida de
representacao para as demais midias. Instituiu, a partir de seu proprio meio, o transito de atuantes
entre géneros e formatos como também atribuiu representacdo a quaisquer tipos de agentes
comunicativos. O que se tornou uma pratica comum entre as midias.

Por conta dos movimentos televisuais de expansao e institui¢do, a TV acabou influenciando
outros meios. Estes adotaram ndo sé a forma de representacdo dela, como os aspectos de transito e
atribui¢do de representagdo a varios agentes comunicativos. Neste sentido, a televisdo, como
medida de representagdo, ¢ uma das hipoteses que alicerga esta tese, porque ela situa e dimensiona o

problema da representacao na comunicagao mediada.
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2.2. Aquisicao de padroes da fama para tornar-se um atuante das midias

Os participantes de reality show fazem parte de um caso tipico para se pensar nos
mecanismos envolvidos, como recurso para a producdo de atuante das midias, numa representacao
que ¢ midiatizada pelos meios de comunicagdo. A televisao € o lugar propicio para quem quer sair
do anonimato, pois d& o passaporte ao agente comunicativo, possibilitando que sua atuagao estenda-
se a outros géneros € meios.

O acompanhamento de alguns reality shows realizou-se no periodo de 2002 a 2006. O que
nos interessa nao ¢ especificar ou analisar reality shows que acompanhamos, mas buscar, neste
formato, elementos dos quais possamos compreender o processo € a produgdo que configuram a
representacao de agentes comunicativos. Portanto as dedugdes estabelecidas foram levantadas por
meio das observagdes realizadas neste periodo. Tal estudo levou-nos a elencar alguns pontos que
participam do processo de atuagdo especifica deste formato. Como também se mostram como um
dos recursos de producdo ou motivo para a representacdo de outros atuantes das midias em
contextos comunicativos e ndo artisticos, além dos reality shows.

O reality show Big Brother Brasil (2000-2007), da Rede Globo de Televisdo, tem sido um
forte referencial, em frente a outros tipos de reality, pela produgdo de cultura midiatizada que ele
acaba produzindo, diferente dos demais. Existe todo um jogo de mecanismos, em que 0s
participantes sdo configurados numa representacdo especifica, assim como eles circulam para outras
midias, de modo a alimenta-las tematicamente enquanto estdo em pauta. Eles participam da
producdo comunicativa e industrial dos meios de comunica¢do por meio de aparigdes em revistas,
sites, sendo motivos de fofocas, fazendo publicidade, dando entrevistas ou participando de

programas de entretenimento.
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Os participantes vao sendo eliminados semana a semana por meio de uma determinada
regra. Portanto os aspectos observados estdo em relagdo ao tempo que eles permaneceram no
programa. O tempo de permanéncia no reality é um fator importantissimo para o participante. E
nele, que os participantes confeccionam o “cartdo de crédito” para outras atuagdes nas midias.

Como pontos elencados, podemos considerar, durante a presenca do participante no
programa, dois aspectos: os atos performativos por meio de atitudes € comportamentos € 0s
processos que editam o participante em atuante das midias. E o outro ponto estaria na exposicao e
exibicao de atuacdes pds-programa, como ser entrevistado, ser jurado, conduzir apresentagao de um
programa na propria emissora ou em outra; fazer publicidade de um produto; aparecer em revistas
populares.

Pessoas entram nesses programas como participantes € saem como atuantes das midias,
tipicamente como um produto. A condi¢dao de atuante vai sendo adquirida ao longo do programa e
consolidada ou nao, numa atuagdo pds-programa, independente de sua durabilidade. Tal condi¢ao
apresenta graus variados que dependerd de como o participante conduzird o seu ato e presenga
performativas no ambiente do programa. Ou seja, como ele se porta e relaciona-se com os demais
participantes € como se mostra para as varias cameras espalhadas no ambiente. Alguns dos
exemplos sdo: namorar um outro participante que se configura como um gala; rezar constantemente
para um santo catdlico; colocar nomes para passarinhos que visitam o ambiente e conversar com
eles; ser o que cozinha bem; ndo participar da limpeza e arrumagdo; fazer da vassoura uma
personagem e confidente; assumir a homossexualidade; ser amigo de todos; ser o briguento etc.

Contudo, o que consolidara, de fato, o participante a configurar-se como atuante das midias
¢ a edicdo técnica que o programa determinard a partir dos atos e condutas performativas do
participante. Os procedimentos para editar caracterizam a forma como a televisdo mostra tais

comportamentos e presenga dos participantes para o publico.
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O reality Big Brother Brasil, da Rede Globo utiliza-se muito do mecanismo de edi¢do como
recurso para caracterizar as atuagdes dos participantes. Além da operagao de selecionar e combinar
atitudes, falas e imagens dos participantes, os produtores mididticos inserem outros elementos como
legendas, trilha sonora, animagdes que recriam as atuagdes naturais em pequenas historias

semelhantes a estrutura de linguagem da telenovela. Aquilo que era uma atuagdo natural do

participante passa a ser um produto editado para entreter e garantir a audiéncia.

Ao sair do programa, ele carregara uma identidade mididtica (em fung¢do de como foi sua
performance e de como os produtores midiaticos o configuraram), o qual lhe d4 passagem para que
sua presenc¢a possa atuar em outros formatos e meios. Esta identidade configura-se pela edi¢cao do
programa, pela interlocucao do apresentador, que vai reforcando a caracterizagdo da performance
dos participantes por meio de comentarios € conversas com 0s proprios e, principalmente, pela
midiatizagdo da televisao. Esta também reforca o grau de representacdo, que estd dando ao

participante, ao entrevistar ou coletar opinides dos telespectadores, por exemplo.

Sabemos que ha formas diferentes de reality show, que vao de participantes que ja sao
conhecidos nos ambientes dos meios de comunicagdo a participantes que, supostamente, sdo
an6nimos no universo midiatico. Mas para a nossa abordagem, interessa-nos aqueles voltados mais
para produc¢des mididticas que configuram atuantes como produtos de midiatizacdes. Os dois
exemplos, a seguir, estdo voltados para o processo de producao do participante para a fama.

Além do Big Brother Brasil, um outro reality que nos chamou ateng¢do por suas operacdes
midiaticas foi 4 casa dos artistas na emissora SBT, em 2002 — um dos primeiros realitys na
televisdo brasileira — as pessoas eram conhecidas no universo de midias, mas ndo estavam em um
momento de evidéncia ou fama. O programa servia como uma forma delas recuperarem seu estado

de fama e presenca nas midias. Ja no Big Brother Brasil da Rede Globo as pessoas ndo sdo famosas
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ou conhecidas no universo midiatico. Elas podem estar na periferia deste universo, mas nao sao
populares ao publico. A participacdo no programa ¢ uma oportunidade para conquistar a fama.

Nos dois tipos de reality show, o participante anseia em ter um status de celebridade. A
televisao passa a ser vitrine que o coloca em exposi¢ao para o publico e demais midias. Para receber
tal status, o atuante precisa marcar sua presenca pela exposicao e exibicdo de sua figura em
ambientes midiaticos, que vao desde a propria emissora do programa, passando pelas participagdes
em entretenimentos de outras emissoras a presenca expositiva em outros meios como o impresso € a
Internet.

Para sair do estado de anonimato ou do esquecimento, o participante de reality tem que se
utilizar, criativa ou espertamente, de meios que funcionam como recursos do seu comportamento
performativo que o coloque em evidéncia em relacdo aos demais participantes. O intuito desse
mecanismo ¢ chamar a atenc¢ao do publico e da equipe profissional da producao do programa. Mas,
primeiramente, ¢ da equipe, pois ¢ esta que, por meio dos recursos técnicos, o editard numa

configuracdo para atuante das midias.

Podemos reconhecer que os processos que envolvem a exposi¢ao e exibicao do atuante de
reality show, assim também como outros tipos de atuante das midias, fazem referéncia aos modos
de atuagdo surgidos na industria do entretenimento: vedete e star-system. Essas atua¢des pertencem
a géneros muito mais comunicativos do que artisticos, pois atendem a uma meta mercadologica. O
que nos interessa ndo ¢ discutir a industria do entretenimento sob este ponto de vista. Mas, sim,
esses modos de atuacdo como elementos de linguagem que participam midiatizadamente, da
atuagdo de alguns tipos de agentes comunicativos, muito mais por uma necessidade deles de sentir-

se reconhecido e afamado pelo publico, do que querer ser uma estrela, de fato.

Poderiamos chamar tal processo, da necessidade de aparecimento do agente comunicativo,

de producdo para celebridades mercadologicas. Este processo estaria muito mais ligado a atual
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nocao de um uso mais pejorativo de celebridade do que as nogdes de vedete e star-system. Porém
foram estas duas formas de atuacdes que, de alguma forma, participaram introdutoriamente, em
suas resignificacdes, para a produgdao de linguagem, do atual significado de celebridade, num
contexto de atuacdo comunicativa vinculada a fung¢des de difusdo mercadoldgica do entretenimento

cultural.

Primeiramente, atentemos a celebridade. A palavra faz referéncia a qualidade do que ¢
célebre, a reputagao de alguém bem sucedido, que tem notabilidade, que ¢ ilustre. Com a difusao
dos meios de comunicacao, celebridade ganhou a conotagdo de pessoas afamadas, no sentido, de
serem noticia o tempo todo, de estarem presentes constantemente nesses meios, independente das
formas de exibicdo. Assim como, as estrelas de cinema e mesmo televisdo se mostram
constantemente em revistas, programas de TV, hoje com seus blogs e sites também. Ou seja, o
intuito do processo e producdo para a representacdo comunicativa desse tipo de atuante das midias

esta no estado ser famoso.

Felipe Pena (2004: 38) discute a constru¢do de biografias de personalidades ou nio que
participam de géneros comunicativos. Ele trata também o assunto, no viés da constituicdo de
celebridades no universo midiatico, que se firmam nesse modo de atuacdo, como forma de
manifestar a representacdo biografica, ou seja, a propria vida sendo motivo de exposi¢do nos meios
de comunicacdo. Em uma de suas passagens para discutir o assunto, diz, por meio de Walter
Benjamin, que pessoas apenas interpretam herois e ndo sdo herdis, mas sim querem tornar-se
celebridades, por meio de “sua valorizacdo que esta na capacidade de representar efeitos dramaticos
e manter um fascinio sobre si”. Ele acrescenta para tal comentdrio a referéncia de Mike
Featherstone (Ibid.: 38) sobre o que caracteriza celebridades nos meios de difusdo, o que articula

com alguns pontos da nossa pesquisa: “a caracteristica que se exige das celebridades ¢ que tenham
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uma personalidade, que possuam a capacidade do ator, no sentido de apresentar um eu colorido, de
manter uma postura, um fascinio, um mistério”.

Por este raciocinio, vemos que a producao para celebridades mercadologicas referem-se a

elementos que processam tanto a linguagem da “performance” como a do “ator”’

. Atos e agoes
relativas a performance do atuante das midias trabalham em funcdo de efetivar, figurativamente,
uma personalidade que possa funcionar como identidade para promover a presenca da atuacao em
outros espagos. Quando se refere a “possuir a capacidade do ator”, notem que ele diz a uma espécie
de “encenacdo” nos circuitos € ambientes sociais de uma pessoa que ficou famosa por ser ator, e
ndo da capacidade artistica do ator. E, ao mesmo tempo, ndo podemos esquecer que o ator a que se
refere ja ¢ um ator difundido pelos meios da comunicagdo eletronica de massa. Ora, portanto, nessas
situagdes de representacdo, estamos falando dos modos de atuacdo surgidos na industria do
entretenimento. Estes modos eram indiferentes ao potencial artistico do ator, mas estavam voltados

no quanto determinada pessoa poderia render, financeiramente, independente de ela ser uma

producdo teatral ou cinematografica.

Tanto a vedete como o star-system foram solicitados na inten¢do de “apresentar um eu
colorido, de manter uma postura, um fascinio, um mistério” (Featherstone apud Pena, 2004: 38).
“Ator”, “performance”, “vedete” e ‘‘star-system” ndo sdo tratados como linguagens para a
configuragio do atuante, nesta abordagem mais mercadologica®®, mas como mecanismos que

participam da midiatizagdo que configura atuantes-produtos.

A vedete pertence a instancia teatral. Neyde Veneziano (2006: 306)™ esclarece que a vedete

era uma cangonetista sensual e de valor, sendo o centro do elenco de Music Hall ou do teatro de

3! Estas palavras estdo entre aspas, porque sdo tratadas de uma forma funcional e ndo cultural-artistica.

320 que interessa, nesta abordagem, ndo sdo os processos de mediagdes que promovem a semiose numa abordagem da
semiodtica da cultura, mas a aparéncia do que seriam, num universo industrial, o ator, a performance, a vedete e o star-
system.

3 Guinsburg, J. et allii (orgs.). Diciondrio do teatro brasileiro: temas, formas e conceitos.
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revista. Tudo nela tinha que ser belo: voz, corpo; sua figura, enfim. Seu principal nimero era o
“namero de platéia”, o que era muito esperado pelo publico masculino. Ela descia a platéia e
cantava cangoes cujas letras possuiam duplo-sentido. Na Franca era chamada de éroile ou vedette.
Nos paises de lingua inglesa de star. A prerrogativa dela era ter o nome no cartaz a frente de todo
elenco e equipe profissional, com letras “gordas”. Ainda, segundo Veneziano (Ibid.: 190), o
brasileiro Walter Pinto “foi o empresario e produtor que mais contribuiu para que o luxo ¢ o show
terminassem por abafar o texto e os atores”. Com isso, podemos notar que a preocupagdao dos

produtores era construir atuantes que projetassem uma figura de fama e, conseqiientemente, que

rendessem financeiramente a eles e aos empresarios>”.

Neste sentido, € no modo da industria cinematografica configurar seus atores, numa atuagao
de difusdo em larga escala, que estd a origem comunicativa dos mecanismos que produzem os
atuantes das midias vinculados a fama. Tais atuantes sustentam suas presencas, nos veiculos de
comunicacdo, por meio de um movimento que “encena” a fama. Eles precisam constituir sua
imagem, de forma que ela tenha ares de uma pessoa famosa — uma celebridade. Jean-Claude
Bernardet (2000: 73-74) situa o modo de atuagdo star-system como principal mecanismo de

producdo do cinema visto como mercadoria.

Segundo ele, o produtor Adolph Zukor e a atriz Mary Pickford, considerada a primeira
grande vedete americana, introduziram, por volta de 1910, tal mecanismo, apoiado na idéia do
estrelato. A noc¢do de vedete para o cinema, na nomeacao de star-system, € o principal elemento que

da ao filme o “valor de troca” (Ibid.: 73). Independente ou nao, das pessoas gostarem do filme, o

34 , . . , 4. C o~
Podemos pensar tanto nos empresarios das casas de shows como nos donos das emissoras de radio e televisao.
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que importa ¢ que ele seja vendavel®>. O objetivo deste mecanismo ¢ chamar o espectador porque

ele é fa de uma determinada estrela.

Uma outra observagdo de Bernardet (Ibid.: 74), também, refere-se ao mecanismo do qual
estamos tratando neste ponto da nossa pesquisa e, mesmo, quando ndo-atores passam a ser atores
para atender um interesse mercadologico da industria do entretenimento. Fato que retorna a origem
de nossa problematica, quando o leque para atuagdes representativas, estendeu-se além do ator com

os meios de difusdo:

A industria cinematogrdfica criou estrelas, mas as vezes aproveita-se do estrelismo
criado por outros veiculos. E o que se verifica no Brasil, onde o Olimpo foi o
americano e os atores cinematogrdficos nunca chegaram a se consolidar. Mas
quando se faz um filme com Vicente Celestino (“O Ebrio”, 1946) ou com Roberto
Carlos, quando se langa “Alo, Alo6, Carnava’l (1936), ‘com todos os ases do
radio’, quando se convida Emilinha Borba e um sem-fim de cantores para as
chanchadas dos anos 50, granjeia-se para o cinema a fama desses artistas na

musica, no radio, ou na TV com Gloria Menezes ou Tarcisio Meira.

Podemos, assim, perceber que a exclusividade para interpretacdes de papéis dramaticos nao
era mais de atores com formacdo para tal profissdo. Mas, ndo ¢ disto que estamos tratando

especificamente, no que diz respeito aos atuantes das midias que precisam da fama para manter sua

33 Claro, hoje, outros elementos possuem este valor do star-system também, que podem tornar o filme vendavel. Como
o diretor, produtor, efeitos especiais etc. A intengdo, aqui, ¢ resgatar a origem de elementos como mecanismos que
produzem uma configuragdo de fama para algumas espécies de atuantes das midias.
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presenca na rede das midias. O fato ¢ que esses modos de atuagdo levaram a reinvengdao de um
mecanismo que colocou qualquer pessoa no status de estrela. Infelizmente, este mecanismo, muitas
vezes, leva a uma banalizacdo destes modos de atuagdo, chegando mesmo a degenerd-los

conceitualmente.

Edgar Morin (2000: 105-109) discute o novo modo de atuagdao que surgiu, no ambiente de
cultura de massas, como uma releitura da vedete e do star-system. Esta abordagem nos interessa,
porque, apesar de ele trata-la culturalmente, ela aponta-nos uma possivel origem ou uso degenerado

dos modos de atuacao midiatizados para o atuante-produto:

No encontro do impeto do imaginario para o real e do real para o imaginario,
situam-se as vedetes da grande imprensa, os olimpianos modernos. Esses
olimpianos ndo sdo apenas os astros de cinema, mas também os campoes,
principes, reis, playboys, exploradores, artistas célebres. O olimpismo de uns
nasce do imagindrio — dos filmes, de outros nasce de sua fungdo sagrada, de seus

trabalhos heroicos ou eroticos (Ibid.: 105).

Parece que o desejo do tipo de atuante que estamos nos referindo, neste momento, ¢
pertencer a uma espécie de “Olimpo”. Nao interessa o que ¢ necessario fazer para estar la. O
importante ¢ participar deste grupo, onde todos “se encontram no Olimpo das noticias dos jornais,
dos coquetéis, recepcodes e outras moradas encantadas. A informagao transforma esses olimpos em

vedetes da atualidade” (Ibid.: 105). Morin refere-se a nog¢do de vedete para discutir agentes
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comunicativos da aparicdo — que desejam aparecer no universo de midias, porém ele argumenta a
necessidade do imaginario por meio do real. O atuante, do qual nos referimos, utiliza-se
degenerativamente deste lugar elevado, isto porque ele ¢ funcional para servir e atender a um
interesse de mercado para as midias, num determinado momento. Cumprida a sua funcao, ele ¢

descartado, e, rapidamente, configura-se outro atuante para preencher os espacos de midias.

E no intuito de tornar-se famoso que agentes comunicativos, como os participantes de
reality show, sao desenhados por processos de midiatizagdes. “Ser famoso” temporariamente
passou a ser um recurso do mercado de midias. Os atuantes acabam sendo “deuses” passageiros.
Assim, o recurso para a representacao de tipos de atuantes da apari¢do ou da exibigdo ¢ a producao
para celebridades mercadologicas. Eles recebem efeitos que caracterizaram aparentemente modos
de atuagdes da vedete, do star-system e da celebridade, mas ndo se definem, de fato, por nenhum
destes modos de atuagdo. As linguagens de atuagdo da vedete e do star-system possuem uma
codificagdo propria, constituida através dos ambientes do teatro e do cinema comerciais, numa

relacdo com a cultura.

2.3. A presenca de atuantes no transito das midias

Ao que tudo indica, a representatividade do atuante das midias, seja ele produto ou processo,

foi determinada pela televisdo. A estruturalidade da linguagem desta gerou um atuante-signo capaz
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de produzir semiose na cultura®®. De um outro lado, o ambiente televisual favoreceu, pelos seus
recursos de linguagem técnica, a fabricagcdo de atuantes-produtos.

A necessidade de mediar ou de midiatizar mensagens por meio da atuacdo de agentes
comunicativos estendeu-se para outros meios de comunicacdo. Nao s6 hd uma extensdo, mas,
principalmente, uma expansao da forma de atuar da televisao para outras midias. Situamos outros
tipos de atuacdes presentes no transito das midias, na intengdo de mostrar tanto a extensdo como a
expansao dos modos de representagdo da televisao, em outros meios de comunicagao.

Tendo como base, essencialmente, as no¢des de transito semidtico e ator editado, poderemos
perceber que mecanismos de produgdo de linguagens possibilitam a presenga e também outras
representacoes de agentes comunicativos. Os tipos de atuantes das midias, como expansdo e
extensdo da forma de representacao da televisao, que citaremos, estao presentes na publicidade e no
jornalismo. O recorte concentra-se na publicidade da propria TV, no impresso € no ambiente
urbano.

Como atuante-produto que porta a formula da celebridade dos processos de midiatizagdes,
encontramos em craques do futebol, a participagdo ativa e bem freqiiente de jogadores como
agentes comunicativos, principalmente para representacdes publicitarias. O futebol passa ser a ser
um recurso que ¢ midiatizado para produ¢des do mercado da comunicagdo. O jogador é configurado
como um atuante das midias, padronizado como uma celebridade e atua em pegas publicitarias
como se fosse um ator, em que a personagem ¢ ele mesmo.

O jogador Ronaldinho Gaucho, da selegdo brasileira de 2006, foi um caso tipico nos meses
que antecederam os jogos da Copa do Mundo. Ele participou intensamente, por meio de sua

representacdo, da publicitaria de produtos que patrocinaram a sele¢do brasileira. Sua atuacdo era

36 . ~ . ’ N
Esta discussdo ¢ desenvolvida no capitulo trés.
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exibida, numa Unica emissora, varias vezes, no mesmo dia, promovendo produtos diferentes. Em
todas as participagdes, ele era o famoso jogador Ronaldinho Gaucho.

A propaganda publicitaria, como género mercadoldgico, utiliza-se de pequenas estruturas
dramadticas para suas representacdes. Assim, em termos meramente funcionais, para a representacao
publicitaria, o jogador seria um “ator” para o exato momento da exibicao televisual da propaganda.
Porém ele esta ali ndo porque € um ator, mas sim por ser uma celebridade, tanto no sentido célebre
de seu potencial, neste esporte, como no sentido popular, por ter se tornado famoso. Ronaldinho
Gaucho esta mais um performer comunicativo que representa o papel dele mesmo.

Muitos sdao os exemplos de atuacdes publicitarias que estendem suas presencas para outros
meios de comunicagdo além da televisdao. Esta presenga pode referir-se a atuantes que fazem parte
do meio televisual e que acabam participando de publicidades em outros meios, como também a
multi-presenga de um mesmo agente comunicativo, que participa de varios meios com a mesma
peca publicitaria. E desta maneira que algumas atuagdes fazem-se presentes tanto no impresso, no
radio, no cinema, na Internet como na midia exterior.

Independente, do modo de como ¢ exibida ou exposta a presenga dos atuantes das midias em
outros meios que ndo o da televisdo, o recurso para as representagdes apoiam-se na estrutura
televisual. Ai a nogdo de ator editado (Caminni, 2007: 35-44), apresentada anteriormente, ¢ um dos
mecanismos mais fortes que configuram atuantes das midias em outros espagos midiatizados pelos
meios e mediados pela cultura, além da televisdo. Tanto como recurso técnico, que seleciona e
combina ou metamorfoseia as partes essenciais do corpo do atuante, que possa representar a
mensagem publicitdria, como recurso signico que gera significados especificos a partir de arranjos
da edigao.

Ha atrizes de TV, por exemplo, que marcam a sua presenca televisual estendendo a sua

atuagdo a outros espacos midiaticos, em vdrias pegas publicitarias ao promover a venda de produtos.
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Elas aparecem em propagandas na propria televisao, nas revistas e jornais impressos, em outdoor,
em cartazes que sao fixados em espagos publicos etc. Nestes meios podemos ver as marcas de
representar da televisdo, principalmente pelo tratamento da edigdo dos elementos que compdem a
peca publicitaria, integrada a atuacao do agente comunicativo.

O Super 15 da Telefonica® é um outro caso que explicita bem a multi-presenca de um
agente comunicativo ao participar de varios meios com a mesma pega publicitaria. A atuagdao do
agente como ator publicitario®® tanto se estende, no sentido de ter uma continuidade duravel no
tempo cronoldgico — ele ¢ um signo® construido pela publicidade para representar os servigos de
telefonia desta companhia —, como se expande para outros ambientes de midias.

Contudo, este atuante das midias tem nos chamado a atencdo desde o ano 2001,
principalmente pela forma como se apresentou nas ruas € em ambientes publicos da cidade de Sao
Paulo. A principio ele foi apresentado na televisao com reforco paralelo da publicidade impressa em
jornais e revistas. A particularidade deste caso ¢ que quando foi para a midia exterior, ele
extrapolou o que ja era convencional neste meio como outdoors, busdoors, midia no métro,
relogios, pontos de onibus espalhados pela cidade. O Super 15 surgia nas ruas de alguns bairros
paulistanos sobre patins ou bicicleta e, também, em hipermercados promovendo a venda de linhas
telefonicas e seus servigos, numa representacao performatica.

Atuacdes performaticas tendem a relacionarem-se mais com produgdes culturais, elas
acabam ndo funcionando mercadologicamente para as midias, sendo descartadas por estas. O que
prevalece em comum, entre atuagdes midiatizadas pelos meios e atuagdes mediadas por linguagens
da cultura, nas midias, ¢ a presenga ativa e dindmica da estrutura de linguagem da televisdo que dé a

medida da representagdo para ambas.

37 Agéncia publicitaria DM9DDB — www.dm9ddb.com.br. Acessado em 28/06/2006.

¥ Chamamos de ator publicitario, pois sua fungdo restringe a promover a publicidade. Ele é desconhecido do circuito
das midias. E um tipo de atuante das midias desvinculado do padrio celebridade, que vimos anteriormente. A
preocupagdo da publicidade ndo € promover sua fama, mas ter um atuante signico que possa propagar seus produtos.

%% Este atuante sera discutido, sob o viés das linguagens modelizantes da cultura, no capitulo trés.
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A representacao de atuantes das midias, no impresso, nao ¢ determinada somente pela forma
que as fotos sdo apresentadas ou pela selecdo da parte do corpo ou da expressdo deles, mas
principalmente pelo modo como ¢ disposta a seqiiéncia das fotos num arranjo comunicativo com
textos visuais e chamadas verbais. Este conjunto estabelece um ambiente de encenagao, o qual ¢
ativado por meio da representacdo de um agente comunicativo. Iremos ver, desta maneira, a forma
de representar da televisao dinamicamente refletida nos jornais e revistas impressos.

Na grande parte das vezes, lemos os jornais como se estivéssemos assistindo a TV, devido
ao arranjo da diagramacdo desta midia. Podemos considerar que, no caso dos meios impressos, nao
se trata propriamente de uma caréncia, mas sim de uma conseqiiéncia da capacidade gerativa de
difusdao da TV, que acaba interferindo nos processos e produgdes de linguagens de outras midias. A
televisdo, em termos de difusdo e ao articular diferentes linguagens em seu ambiente de
representacao, estabelece uma linguagem propria de atuagdo, passando, portanto, a ser a “midia das
midias” (Santaella, 1996: 42).

O jornal impresso também faz uso da estrutura de representacdo da televisdo ao expor
pessoas que sdo noticias nos circuitos de midias. Essas pessoas sdo configuradas por ele como
atuantes-produtos. A ex-secretdria de Marcos Valério, envolvido num escandalo politico
brasileiro®’, Fernanda Karina Somaggio foi um caso tipico de produgdo midiatizada pelo jornal, tal
foi o seu aparecimento e desaparecimento no mundo das noticias mididticas. A representacao
jornalistica sustentou a fugacidade de aparecimento de Fernanda Karina, demonstrando, pela
configuracdo que lhe deu, a necessidade da atuante em querer tornar-se uma celebridade, no sentido
da fama popular.

O recorte para investigacdo deste caso, retrata, principalmente, a configuracdo que o jornal

conferiu a esta necessidade da atuante. A énfase estd na pequena duragdo temporal, que mostra a

* Referente ao primeiro semestre do ano de 2005.
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atuante da condi¢do de anonimato, passando como assunto de matéria de jornal, a exibi¢dao de uma
“celebridade-estrela”, extremamente efémera. Ela ¢ uma das pessoas envolvidas em esquemas de
corrupgOes politicas no governo brasileiro. Tal corrup¢ao foi nomeada de “o escandalo do
mensaldo”, em que verbas de empresas privadas eram desviadas ilegalmente para financiar
campanhas politicas do partido deste governo. Fernanda Karina era secretaria de Marcos Valério, o
publicitario que intermediava empréstimos por meio de suas empresas. A exposicao da secretaria,
no universo das midias, iniciou-se quando ela deu margens para a denuncia de seu ex-chefe.
Podemos perceber uma rapida e efémera exibicao dela, em trés momentos em que ¢ noticia no
jornal impresso Folha de Sdo Paulo, em intervalos de vinte-trés e seis dias. Nessas trés noticias e
reportagens ela passa da condig¢do fisica e comportamental de uma secretaria para a tentativa de
uma condicao de “fop model”, na inten¢ao de promover-se a celebridade.

Em oito de julho de 2005, ela tem sua foto, em depoimento a CPI dos Correios, no centro da
primeira pagina do jornal. A foto expde uma secretdria e pessoa comum. A imagem mostra apenas
parte de seu corpo — da cabeca a regido do peito, com microfone posicionado na dire¢do de sua
boca. Tem metade dos cabelos presos; brincos cumpridos; usa o6culos; um batom entre laranja e
vermelho; unhas com um esmalte transparente e alianga de casamento no dedo da mao esquerda, ao

lado de um outro anel prata e veste uma camisa branca.
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CPI tera acesso a sigilos de Jefferson,
Dirceu, Genoino,, Delubio e Pereira

Em sessdo tensa, marcada

pox gritos, a CPl dos Correios s
aprovou ontem a quebra dos

sigilos bancirio, fiscal e telefo-
nico do deputado Roberto Jef-
ferson (PTB-R]). Jd o deputado
Iosé Dirceu (PT-SP), José Ge-
noino, presldnte, Deliibio
Soares, ex-tesoureiro, e Silvio
Pereira, ex-secretdrio-geral do
partido, colocaram seus sigilos
adisposicao da comissdo.

Manobra governista impe-
diu que a comissdo votasse a
quebra de sigilo dos petistas.

0 argumento foi que nao se-
ria necessdria a votagdo pois
eles encaminharam a CPI do-
cumento autorizando o acesso
aseusdados sigilosos.

Governoja

discute com
oposigdo fim
da reeleicdo

Para tentar retirar o compo-
nente eleitoral da crise gerada
pelas dentincias do suposto
“mensaldo”, setores da oposi-
¢do e do governo discutem a
possibilidade de acelerar a tra-
mitagdo de emendas constitu-
cionais que acabam com a ree-
leicdo em todos os niveis do
Executivo, relatam Eliane
Cantanhéde e Kennedy Alen-
car. Assim, o presidente Luiz
Inécio Lula da Silva estaria fo-
ra da eleicdo de 2006, Em tro-
ca, PSDB e PFLassegurariam a
discussao de projetos de “inte-
resse nacional” e a conclusio
domandatodeLula.  Pag. A8

Ames,a@lhavmprovado,

mentos, mdumdo a convoca-
¢do de Deliibio e a quebra dos
sigilos bancrio, fiscal e telefd-
nico de dez empresas do publi-
citdrio Marcos Valério de Sou-
apontadommumdosope-
radores do suposto pagamen
todcmcsadapeloPTadepnm-

que o publicitdrio manteve
contato com um doleiro preso
pela Policia Federal na opera-
¢ioFaroldaColina.  Brasil

’, 0 .
Valério foi
avalista do
PT em outro

’ (]

emprestimo

|
OempresérioMarcos Valério ©
de Souza foi avalista do PT em
um empréstimo de R$ 3 mi-
Ihdes obtido no Banco Rural
em maio de 2003, A noticia foi
confirmada pelo senador Aloi-
7io Mercadante (PT-SP), apds
consulta ao presidente do par-
tido, José Genoino. Segundo o |

senador, Genoino disse que o

empréstimo consta da presta-
¢do de contas entregue a0 TSE.
Em depoimento & CPI dos
Correios, Valério negou ter
avalizado empréstimos do PT
além do de R$ 2,4 milhdes no
banco BMG. Ele ndo foi encon-

tradoontem. Pig.A1! Fernanda Karina Somaggio durante seu depoimento a CPI dos Correios

|
‘,1 €

#f

92



Na nona pagina do jornal vem a matéria com seu depoimento a CP/ em conjunto com outra
foto frontal que abrange rosto e ombros. A foto caracteriza bem a performance de uma secretaria:
olhos que se posicionam acima da armagdo dos Oculos, a mao direita na altura dos ombros,
segurando expressivamente uma caneta entre os dedos ¢ microfone na direcdo da boca, que esta
fechada. Ou seja, tem uma imagem simples de quem “escuta e anota as ordens”, e nenhuma vaidade

¢ expressa, até entdo, na foto.

Lula Margues/Folha Imagem
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e
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Karina nega ter sido
paga por entrevista
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Vinte e trés dias depois, Fernanda Karina ¢ matéria de destaque do mesmo jornal, na edi¢ao
de domingo em trinta € um de julho, que traz como encarte, a revista semanal. Agora, ndo mais so
exposta como assunto de matéria de jornal, mas exibida como alguém que quer ser estrela na rede
das midias, de alguma forma. A propria reportagem do jornal mostra isso na primeira pagina com
sua foto em destaque de sutid com estampa de oncinha, deitada sobre um fundo vermelho com a

seguinte chamada:

KARINA FALA DO EX-PATRAO E DE NUDEZ

Fernanda Karina Somaggio, 32, ex-secretaria de Marcos Valério, apontado como
o operador do “mensaldo”, posa para ensaio fotogrdfico. Em entrevista a Paulo
Sampaio, Karina diz que denunciou o ex-patrdo por patriotismo e que jd foi
sondada para ser candidata a deputada. Sobre sair nua em uma revista, ela diz:
“Acho uma bobagem essas mulheres que dizem que ndo tirariam a roupa por

dinheiro nenhum”.
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Nesta chamada podemos perceber, por meio de quatro frases do texto, aspectos que
promovem a ex-secretaria a atuante das midias: “posa para ensaio fotografico” (nogao de star-
system midiatizada para operacionalizacao de celebridades populares nas midias), “denunciou o ex-
patrdo por patriotismo” (ato performativo que caracteriza sua performance e tira-a do anonimato),
“sondada para ser candidata a deputada”(um novo papel que caracterizaria a nova funcao da
secretaria) e “acho uma bobagem essas mulheres que dizem que nao tirariam a roupa por dinheiro
nenhum” (ag¢des encenativas para ambiente de midia comuns a este tipo de celebridade).

E para completar esta edigdo do jornal, ela ¢ a capa da Revista da Folha como matéria
especial do domingo, com a seguinte chamada: “MUSA DA INCONFIDENCIA — animada pela

subita fama, a secretaria Fernanda Karina Somaggio langa sua candidatura a celebridade™:

31 de julho de 2005 - ano 14 - n° 680 - da Fo‘ha
E > . ._ : ot —J“ )
k ) : _
5
£
]
i
i
H

MUSA
DA
DENCIA

Animada pela
stibita fama,

a secretaria
Fernanda Karina

Somaggio lanca
sua candidature
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E abre a matéria, deitada num diva vermelho, com o mesmo figurino da primeira pagina do
jornal: “KARINA QUER POSAR - entre o nu artistico € uma vaga no Congresso, a ex-secretaria de

Marcos Valério aproveita o escindalo para sair bem na foto™*':

KARINA QUER! POSAR

Entre o nu artistico e uma vaga no angpessgl a ex-secretaria de Marcos Valério apmveit.a 0 escéndalo para sair bem na foto

uma pooe, isso plll'MulLuq)uﬂumdlﬂdsﬂnmr
gindo, d todas”, acn cretdria,

ode até ser que Fernanda Karina Somaggio jamais ve-
P nha a ser capa da “Playboy”, mas que ela gosta de fazer
no auge d;mwmlkmmmdecd:hmhde.mmdﬂ

convite para posar nua, que a revista nega, Karina diz ter sido pro-

curada por quatro partidos politicos interessados em lancar sua

candidatura a deputada federal nas eleigdes do préximo ano.
Aos Jllmu.umu bm‘bohn mnad-l na lombar, seu capital politi-

(1,77 m, 55 kg)
& umupndl comprometedora -principalmente para o publicitd-
rio Marcos Valério Pernandes de Souza, seu ex-patriio, apontado
como o operador do “mensalio”.

Em um depoimento bomba, ela revelou encontros dele com fi-
gun‘cs da Ilquiblu:c envolveu ex-colegas ¢ confirmou a operagio

de dinheiro, Valério afi de fazer
as deniincias na imprensa, Karina tentou chnntm.-t -lo e ele entrou
wm um processo de extorsdo contra ela. A mm‘m se defende
todo mundo por p
“Quero um pais melhor, mais justo”, repete.

O caché de R$ 2 milhdes, que, segundo seu advogado, ela pediria
pelo trabalho de “nu :rusuco t-mhérn faz parte dessa huscn por
um pais mais justo: do para custear
de campankia, diz ela. Mas 1do 56 claro.

o 5
q
a roupa por dinheiro nenhum. Eu sou durn, tenho que comprar

uma casa, um carro melhor. O que vier para mim ¢ lucro”, afirma. » Calca e faisa Maria Bonita, top Resa Cha v dcuios Montclair: na capa, vestido Eduarda Suppes

Além das fotos da primeira pagina, da capa da revista e desta ultima, ela ¢ exibida em mais
trés fotos como uma modelo desfilando marcas de roupas, com enunciado ao lado de sua pose.
Como em uma delas: “Poncho Rosa cha, bolsa Maria Bonita e havaianas Brasil”*. A matéria é toda
montada como se ela fosse uma celebridade, uma pessoa bem famosa e que traz uma encenada

4 .
beleza®* como chamariz.

*! Revista Folha de Sdo Paulo, 31/07/2005 —p. 6-11.

* Revista Folha de Sdo Paulo, 31/07/2005 —p. 10.

* Fernanda Karina tem um tipo comum, mas parece estar contaminada pelo virus da ditadura da beleza contemporanea.
A impressdo que temos ¢ de uma tentativa para que sua exposi¢do funcione como condigdo para que possa promover-se
a celebridade.
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E, por fim, sua exibicdo encenativa, nas midias, parece ter fim seis dias depois desta
reportagem especial. Uma das fotos da revista reaparece na edicao de seis de agosto de 2005, no
centro da pagina numero oito do jornal. E a menor foto da pagina, no figurino de saia e camiseta
dobrada expondo o umbigo. A camiseta ¢ amarela com a gola e letras que escrevem “BRASIL” em
verde. Detalhe, essas cores estavam presentes na reportagem da revista. Na edicdo deste dia do
jornal, a foto estd em preto e branco. Nao tem matéria sobre Fernanda Karina, apenas a legenda
com o seguinte texto abaixo da foto: “VESTIDA PARA MATAR - Fernanda Karina Somaggio, 32,
disse que ndo vai mais posar nua para a revista “Playboy”; ela pedia R$ 2 milhdes, que usaria em
sua campanha para deputada federal”. A foto faz parte da pagina das matérias sobre o “escandalo do
mensaldo”.

Este caso define bem o atuante-produto. Ele ¢ contextualizado no meio jornalistico, mas a
sua funcdo ¢ publicitaria. Mercadologicamente, as midias precisam de agentes comunicativos que
cumpram um papel de “ator” afamado para causar uma idéia de espetacularizacdo. O que,
tristemente, degenera o conceito de ator. Em contrapartida, encontramos atuantes das midias que,
mesmo configurados para esta fungdo e sob uma medida de representagdo da televisdo, ndo se
limitam a atender objetivos mercadoldgicos. Eles ultrapassam processos midiatizados e estabelecem
mediagdes com a cultura, provendo semiose por meio de suas atuagdes. Estes sdo os atuantes-

Processos.
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CAPITULO 3

LINGUAGENS MODELIZANTES DA CULTURA NA CONFIGURACAO DO
ATUANTE DAS MIDIAS

3.1. O dispositivo ficcional para a representacao do atuante das midias

A ficgdo esta ativamente presente naquilo a que chamamos de realidade. A discussao entre
ficgdo e realidade ¢ antiga, como afirma Lorenzo Vilches (2004: 225)*: « a questdo da realidade ¢
ficcao ¢ tdo antiga quanto as primeiras evidéncias de representacao pictorica de nossos antepassados
nas cavernas”. E, certamente, os meios de comunicagao nao deixariam de trabalhar com ela, mesmo
nos géneros e formatos ditos ndo-ficcionais. Em geral, autores que tratam ou discutem estrutural ou
conceitualmente de ficcao recorrem ou fazem referéncia, primeiramente, & mimese, como imitagao
da realidade, de Aristoteles (s/d). Conseqiientemente, se a “realidade” ¢ imitada, ela €, portanto,
representada, independente da forma pela qual ¢ apresentada.

Representar esta intrinsecamente ligado a ficgdo, nos mais variados graus que possam existir
nesta relacdo. A representacdo estd presente em qualquer ato comunicativo. O que varia ¢ o tipo de
configuragdo estabelecida, de acordo com o grau de ficgdo no género ou formato apresentado. As
midias fazem uso da estrutura da fic¢ao, essencialmente pelo poder do imaginario sobre a audiéncia,
assim, a utilizacdo de arranjos ou reprocessamentos especificos dos elementos desta linguagem
envolve a recepcao do publico. A funcionalidade que a ficgdo tem para as midias estd em sustentar a

manutenc¢do do sistema midiatico, fomentar fantasia e persuadir o publico, como discute Ivete Lara

* Vassallo de Lopes, Maria Immacolata (org.). Telenovela: internacionaliza¢do e interculturalidade.
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Camargos Walty (Cf. 1985: 40-70) ao abordar a fic¢do na programacdo televisual e em outras
esferas comunicativas.

Para estruturar e configurar programas, pecas, matérias os meios comunicativos recorrem a
ficcdo: “no ambito da televisdo, o fim dos espagos culturais candnicos encontra na dissolugao dos
géneros em formatos uma pratica comercial e produtiva que se baseia na imitacao e na adaptagao de
produtos basicos, mas que bebem nas fontes da ficcao” (Vilches, 2004: 240). Os géneros e formatos
midiaticos sdo produzidos por uma aura ficcional, e isso acaba funcionando como um dos recursos
para atingir os propositos mercadologicos dos meios. Eles podem tratar da realidade, mas sao
configurados numa estrutura que embala uma sensagdo de estar recebendo a mensagem por uma
mediacao ficcional. Portanto, a ficgdo funciona para as midias como um dispositivo ficcional.

Vilches (Ibid.: 225-250) no seu artigo “A contaminacdo ambiental entre a ficgdo e os
formatos de realidade” utiliza, inicialmente, o termo “dispositivo narrativo™ ao tratar do formato de
reality show na televisao. Para ele, o referido formato de realidade tem grande forga sobre a
audiéncia pela utilizagdo de um dispositivo narrativo. Como vimos, no capitulo anterior, este tipo de
programa coloca pessoas a conviverem num mesmo local, por um determinado tempo. A priori,
ndo representam nenhuma personagem, mas com o tempo, sdo projetadas e reconhecidas pelo
publico como se fosse uma personagem de ficgdo. Ou seja, o dito programa de realidade ndo ¢ uma
ficcdo, mas utiliza-se de elementos da estrutura de sua linguagem, afinal este mecanismo “equivale
a pensar que as pessoas premiam aquilo da realidade que mais se assemelha a fic¢ao” (Ibid.: 232).
Assim, os produtores comunicativos asseguram a audiéncia por meio de um mecanismo narrativo
que prepara um enredo a partir da reorganizagdo da convivéncia destas pessoas. Eles selecionam e
editam aquilo que se assemelha a uma narrativa.

Os participantes passam a ser personagens de suas proprias histérias vividas em tal ambiente

televisual, sem assumirem-se como tais, mas para o publico, eles funcionam ilusoriamente como se
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fossem personagens. Vilches (Ibid.: 232) acredita que os mecanismos narrativos sao feitos porque
“a contaminagdo ambiental entre programa de realidade e o marketing ¢ total”. Por isso, a narrativa
torna-se um dispositivo. Estes programas s6 sdo assegurados pela presenca destes participantes que
se dispdem como se fossem uma espécie degenerada de ator ao conduzir a representacdo de tais
enredos.

Um outro dado colaborativo que traz o autor para nossas argumentagdes, estd na importancia
do her6i no reality show, como comenta: “esses programas tém a estrutura de forma seriais com
todos os ingredientes de um argumento de realidade, mas com uma estrutura ficcional baseada na
viagem do her6i individual ou coletivo.” (Ibid.: 245). Alguns participantes, dependendo do
desenrolar dos acontecimentos na convivéncia entre as pessoas, acabam configurando-se como
herdis por determinadas situacdes. Quer dizer, esta versdao de personagem ¢ outro elemento da
ficcao utilizado nao s6 pelos reality show, mas também por outros géneros e formatos mididticos
para garantir a efetividade das mensagens comunicativas. Utilizar a fungdo de her6i para as midias
faz parte do dispositivo ficcional que elas adotam para promoverem suas informagdes. As
mensagens sao asseguradas pela representagdo de um heroi.

Para Vilches (Ibid.: 246), nos reality shows, o fato dos participantes falarem mal do outro
tem efeitos imediatos e isso faz a trama avangar através das informagdes. O que acaba tornando-se
um recurso que estrutura ficcionalmente o programa porque um roteiro de ficcdo se constroéi por
meio dos obstaculos que desencadeiam o drama. Gran Hermanos, reality da Telecinco — televisao
espanhola — ndo se preocupa em imitar uma casa, segundo o autor, mas ¢ colocado um cenario com
“diversos dispositivos que dé jogo a todos os tipos de estratégias de interagdo e que permite o
desenvolvimento narrativo oportunamente conduzido pelos roteiristas e editores do programa”.

Esta ¢ uma das situagdes dos meios de comunicagdo que vem comprovar que a configuracao

do atuante das midias estd, por vezes, ligada a um dispositivo ficcional. Nestas situagdes, de
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formatos que se aproximam ou estruturam-se como se fosse um formato ficcional, o atuante das
midias € coroado por uma determinada tipologia de personagem. Ele podera estar numa
classificacdo de protagonista, de coadjuvante, de herdi ou anti-her6i ou ser mero figurante. A
configuragdo de seu tipo dependera do seu desempenho ao relacionar-se com os demais
participantes e na forma pela qual ele exibe-se para as cdmeras. E por meio destas condutas do
participante, que roteiristas e editores do programa configuram a representagao dos atuantes.

Jean-Marie Shaeffer (2002) também se utiliza do termo dispositivo ficcional para pensar e
discutir a ficgdo. Para ele a criagao e compreensao de ficcdes desempenham um papel fundamental
no nosso pensamento ao estabelecer um vinculo com o real. Ele procura desvelar os fundamentos
antropoldgicos que convertem a ficcdo em uma necessidade bioldgica, cultural, cognitiva e
estética® ao pensar o poder deste sistema, passando pela literatura chegando a cibercultura, em
nossos dias.

A funcdo do dispositivo ficcional € ativar a atitude representacional (Ibid.: 139). Ao dispor
de elementos ou caracteres de ficgdo, o atuante das midias constréoi ou € construido
representacionalmente por meio de uma atitude de seu comportamento ou desenhado,
essencialmente, pelos produtores comunicativos. Apresentadores de programas e participantes de
reality show, na televisdo, por exemplo, tém como um dos elementos mais fortes, para configurar a
sua representacdo, a ineréncia de suas atitudes. Estas se apresentam e desenvolvem-se por meio de
um desempenho representacional. Ou seja, ao atuar, nestes formatos, estas pessoas se portam como
“personagens” de si mesmos, mas, especificamente, para aquele determinado ambiente de
encenacdo. Veremos, entdo, na composi¢ao destes atuantes roupas, acessorios, tipo de cabelo,

gestualidade, palavras e frases tipicas proprias para compor a “personagem” naquele ambiente,

* Palavras de M. Contat, do Le Monde, na contra-capa da versdo espanhola de Por qué la ficcion? (Schaeffer, 2002).
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entre outros elementos. Portanto dispostos de elementos ficcionais, eles ativam uma atitude
representacional, que os fazem configurarem-se como atuante das midias.

A disposi¢ao de elementos ou caracteres ficcionais também possibilita operar uma outra
forma de configuracdo do atuante das midias. Nestes casos, como apontamos acima, eles sdo
construidos representacionalmente pelos produtores comunicativos. O Super 15 da Telefonica —
servicos de telefonia, apresentado no capitulo dois, ¢ um caso que ilustra este aspecto. Ele ¢ uma
personagem configurada pela publicidade. Esta adota dispositivos ficcionais para montar estética e
discursivamente suas mensagens. Quer dizer, ela emprega e ativa recursos ficcionais para vender
um produto real. Muitas vezes, sdo atuantes das midias, caracterizados como personagens, que
asseguram a comunicagdo das mensagens publicitarias.

O Super 15 ¢ resultado de uma operacao comunicativa que parte de elementos da fic¢do para
construir uma personagem numa estrutura de narratividade. A Telefonica para promover a venda
dos servigos de discagem interurbana (e hoje também internacionais) desenvolveu uma espécie de
personagem que pudesse simbolizar a poténcia e rapidez de seus servicos, associando-a a
necessidade de agilidade pedida pela ambiéncia de uma grande metrdpole, no caso a cidade de Sao
Paulo. Para isto compds um super-her6i que lembra o mundo imaginario das historias em
quadrinhos, dos cinemas, da televisdo, ou seja, personagens da esfera ficcional e do entretenimento.
Afinal, como afirma Jean-Marie Schaeffer (Ibid.: 84), a ficcdo comporta mecanismos de
representacdo por imitacdo. Neste caso, a representacdo ¢ configurada numa hiper-valorizagao que
vai além da capacidade humana. Ou seja, esta no imaginario humano de desejar ser super-hero6i.

A tecnologia destes servigos de telefonia ¢ representada ficcionalmente. O Super 15 ¢ um
super-her6i da cidade de Sao Paulo porque oferece agilidade comunicativa na metrépole, como
dinamiza rapidez na comunica¢do para outros espagos geograficos. Um contexto de elementos

pertencentes a narracdo ¢ disponibilizado para a atuag@o desta personagem. Primeiro encontramos o

102



cenario de Sdo Paulo* que leva a agilidade do Super 15 para qualquer parte do mundo. Cédigos da
paisagem urbana desta cidade oferecem um ambiente propicio para a caracterizacdo deste super-
herdi ao sobrevoar o cendrio paulistano. Alguns deles sdo: o aglomerado de prédios e suas diversas
alturas; a noite paulistana que favorece a iluminagdo da cidade, mostrando mais claramente a selva
de pedras, em que ela se constitui; a paisagem da cidade vista por um céu panoramico, que
potencializam estes outros codigos. Podemos ver na imagem, abaixo, uma das pegas publicitarias
que demonstram a caracterizagdo cénica da cidade de Sao Paulo integrada a atitude representacional

do super-heroi*’:

FOLHADESPAULO ILUSTRADA tergaceira,2sdejanciro de 005 mpecas

Parabéns, Sao Paulo,
pelos 451 anos.

* A produgdo publicitaria do Super 15 apresentou-o, inicialmente, como comentamos no capitulo dois, a cidade de Sao
Paulo numa tentativa diferenciada ao utilizar a midia exterior por meio de atitudes performaticas — movimentos
pertencentes a esfera artistica. Houve uma proposta mais artistica e menos mercadologica. O happening da performance
dos atores que faziam o Super 15, sobre patins ou pedalando uma bicicleta pelos supermercados ou ruas paulistanas,
ndo teve a dimensdo de propagar que os meios de comunicagdo possuem e, conseqiientemente, eles ficaram esquecidos.
Agéncia publicitairia DM9DDB.

" Esta imagem faz parte de um encarte especial do jornal impresso Folha de S.Paulo de 25/01/2005, correspondente
aos 451 anos da cidade de Sao Paulo. O encarte era composto de oito paginas. A imagem exibida corresponde a ultima
pagina. O detalhamento das oito paginas foi apresentado no ensaio “Atuante das midias: um ator-performer” em Ator e
Comunicagdo: ensaios (Caminni, 2007: 91-92).
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Como um segundo elemento narrativo, podemos considerar o conflito do enredo desta
personagem, que precisa agilizar a vida da cidade, centrado na necessidade de rapidez para a
comunicacdo. E um terceiro elemento estaria, em alguns momentos, que foram criadas outras
personagens que sustentaram a ficcionalidade publicitdria do super-herdi. Esses momentos
acontecem, geralmente, em datas comemorativas, das quais a publicidade as utilizam como recurso
de marketing. Por exemplo, uma das situagdes que ilustra este mecanismo ficcional integrado ao
calendario anual, ¢ o “dia das maes”. Nessa época, a mae do Super 15 pode ser inserida na peca
publicitaria por meio da relacdo de mae e filho, e colabora, assim, para propagar os servigos de
telefonia. Outras datas também participam das produgdes publicitarias de acordo com a tematica
que trazem. Cada uma ¢ representada num enredo especifico com o super-herdi, por meio de um
cenario condizente ao assunto ou por outra personagem que possa simbolizar a data.

O dispositivo ficcional ativa ou reativa um processo de modelizagio ficcional (Ibid.: 183)*.
Na configuragdo do atuante das midias, ele participa do processamento de uma linguagem de
atuagdo que apresenta indices e marcas de ficcionalidade. Ou seja, daquilo que ¢ de caracteristica,
de propriedade ou de qualidade do que ¢ ficcional, mas nio, necessariamente, qualifica-se como
uma ficcdo, como temos visto. A idéia de dispositivo ird acionar elementos ou caracteres da
linguagem de fic¢do, de modo a oferecer mecanismos ou recursos, como se fosse um programa,
para configurar a representacdo de um atuante das midias. Simultaneamente, se toda linguagem,
segundo Iuri Lotman (1978: 44), ¢ um sistema modelizante, a ficgdo ira oferecer um conjunto de
regras por meio de codigos, instrugdes € programas para a representagdo do atuante. Como afirma
Irene Machado sobre os sistemas modelizantes (2003a: 167): “Os sistemas modelizantes podem ser

entendidos como sistemas de signos, como conjunto de regras (codigos, instrugdes, programas) para

* Esta hipotese ¢ parte da discussdo de Jean-Marie Schaeffer. Ele nomeia como “modelizagio mimética ficcional”,
fazendo referéncia & mimese aristotélica, ativada em manifestacdes ficcionais. Tomamos parte do pensamento de
Schaeffer para discutir o processo que ocorre na configuragdo do atuante das midias ao envolver a ficgao.
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a producdo de textos no sentido semidtico amplo e como totalidade de textos e suas fungdes
correlatas”.

A nocdo de modelizante, como apresentamos no capitulo um, traduz a potencialidade
dindmica das estruturas dos sistemas ao gerar novas mensagens € linguagens como producao
comunicativa. A modelizagdo ¢ um processo que envolve encadeamentos de linguagens. Sua
finalidade ¢ dar “estrutura de linguagem a sistemas de signos que nao dispdem de um modo
organizado ou de uma codificagdio precisa para a transmissdo de mensagens” (Ibid.: 163). E, neste
sentido, que a ficgdo tem papel fundamental na representacdo do atuante das midias. Ela ¢ um dos
sistemas que provoca o encadeamento de linguagens ao configurar a representacdo midiatica. Por
meio de elementos da linguagem de fic¢do, o agente comunicativo sera processado, de forma a
produzir um novo modo de atuacao nas midias ao carregar modelizantemente cddigos de outras
linguagens da cultura que tratam de representagao.

Quando Schaeffer (2002: 183) utiliza a expressdao “modelizagdo mimética ficcional”
podemos pensar no aspecto de imitagdo humana, presentemente nos contextos mididticos. As
manifestagdes comunicativas tendem a apresentar as mensagens através de uma determinada
atuagdo humana. Geralmente, ela ocorre por meio da configuragdo de uma personagem ou, pelo
menos, de elementos estruturais que levem o imaginario do publico a recebé-la como tal. A idéia de
personagem embala o imaginario individual ou coletivo. Receber uma mensagem através de alguém
que se personifica ficcionalmente € muito mais envolvente. O que, muita vezes, credita a fungdo da
mensagem. Como diz Beth Brait (2000: 11), “a personagem ¢ habitante da realidade ficcional”, em
que a matéria e o espaco da qual ¢ feita ¢ diferente da dos seres humanos. E ela continua (Ibid.: 12)
afirmando que estas “duas realidades mantém um intimo relacionamento”, em que hd um tipo de

manipulagdo que produz e inventa seres que se confundem em nivel de recepgdo. Esta questdo, para
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ela, leva ao universo da linguagem — “nas maneiras que o homem inventou para reproduzir e definir
suas relacoes com o mundo”.

Relembremos que a palavra personagem vem de persona, das mascaras que eram utilizadas,
na Grécia Antiga, para as representagdes das tragédias e comédias. Portanto, a relagdo com este
elemento ficcional esta no imaginario, na necessidade de ficcionar, de inventar, de ser outro através
de uma “mascara”, ou seja, a personagem ¢ funcional para as midias. Ela ¢ elemento central da
ficcdo na modelizagao midiatica que configura o atuante das midias, como ¢ recurso de linguagem
para a representacdo na comunicacdo mediada. A nocao de personagem ¢ modelizada pelos
ambientes midiaticos. Codigos, elementos, caracteres que lembram a estrutura dela estdo presentes
na configuragdo de atuante das midias. Assim, podemos compreender que, utilizando as palavras de
Schaeffer (2002: 305), o dispositivo ficcional corresponde a uma atividade de modelizacao.

Diante deste processo de modelizagdo e da idéia de personagem para as midias como um
dispositivo ficcional, ndo poderiamos deixar de discutir o caso da propaganda publicitaria, existente
desde 1978, relativa ao produto Bom Bril"’, representada pelo ator Carlos Moreno’. A modelizagio

que envolve a personagem do ator ativa outros dispositivos, na cultura, além da fic¢ao.

* A palavra Bom Bril separada refere-se ao produto e junta — Bombril — a empresa.

90 tema da Bombril, associado a performance do ator Carlos Moreno, foi abordado por outros estudos. Citamos sete
deles, consultados a partir de 1995:

Albuquerque, M. Elisa Verceside (2000). Publicidade na TV: o fenomeno da longetividade do Garoto Bombril.
Dissertagao de mestrado. Unicamp-SP.

Barreto Filho, Eneus Trindade (2005). Reflexdes sobre os sujeitos da enunciag¢do e do enunciado na publicidade. Paper
apresentado em congresso ¢ em anais no Cd-Rom. 28°. Intercom, Rio de Janeiro-RJ.

Brandini, Andréa Escame (2005). 4 argumentagdo no discurso publicitario da Bombril. Dissertagdo de mestrado.
Universidade Estadual de Londrina-PR.

Gomez Garces, M. Emperatriz (1995). Riso e o risivel na propaganda Bombril. Dissertacdo de mestrado. Universidade
de Sao Paulo-Eca-SP.

Hernandes, Nilton (2003). Compre o detergente do Che Guevara: andlise semiotica da apropriacdo publicitaria de
simbolos e discursos revoluciondrios. Artigo em revista. Casa: Cadernos de semioética aplicada, vol. 1, junho. Unesp,
Araraquara-SP.

Trindade, Eneus e Barbosa, Ivan Santo (2002). A publicidade televisiva e a identidade cultural brasileira: da andlise
intradiscursiva e interdiscursiva as tipologias da identidade nacional dos comerciais: um estudo sobre o anuncio
“Promog¢do Bombril Roletrando”. Paper apresentado em congresso € em anais no Cd-Rom. 25°. Intercom, Salvador-
BA.

Viana, Fabio Caim (2002). Garoto Bombril: a semiose da identidade midiatica. Dissertagdo de mestrado. Faculdade
Casper Libero, Sao Paulo-SP.
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Bom Bril refere-se a produtos de limpeza. A 13 de ago foi o produto que tornou esta marca
reconhecida e famosa com o slogan: Bom Bril tem mil e uma utilidades. Em 1948 Roberto Sampaio
Ferreira®' comecou a fabrica¢do da 13 de ago com a fundacdo da empresa Abrasivos Bombril.
Inicialmente, o produto era vendido solto, sem identificacdo. Logo em seguida, ele comegou a vir
com um pequeno selo vermelho e, na seqiiéncia foi acondicionado numa caixa de papeldao vermelha.
Nela havia uma dona de casa limpando panelas e era grafada com as palavras Bom Brilho, o que
deu origem ao nome do produto. De 1961 a 1973, a empresa cresceu e incorporou companhias e
inovagdes. Em 1964 lancou a embalagem plastica com seis unidades. Mas foi em 1978 que uma
nova fase publicitaria inaugurou uma forma representacional de comunicar o produto ao utilizar-se
do jogo de atuagdo do ator Carlos Moreno. A exploragdo criativa do ator iniciou-se por meio do
trabalho dos publicitarios Francesc Petit ¢ Washington Olivetto, entdo da agéncia publicitaria DPZ.

O objetivo dos publicitarios foi introduzir, na época, alguém que pudesse representar as
mudancas comportamentais que estavam acontecendo. Valores de uma sociedade machista vinham
caindo por terra e as mulheres comegavam a interessar-se por homens mais “sensiveis”, fugindo do
esteredtipo de machdo. Os publicitarios fizeram testes com varios atores e Carlos Moreno foi o
escolhido para personificar o tipo.

Contudo, o desempenho criativo do ator foi justamente ndo cristalizar um tipo, mas explorar
incessantemente a condi¢do de tipo por meio de um jogo ludico com a propria ambiéncia midiatica.
Ele tornou-se a personagem da propria Bombril. Da funcdo de garoto propaganda dos produtos da
empresa, ele passou a ser definido como o Garoto Bombril. A férmula utilizada na midia eletronica

também se consagrou no meio impresso a partir de 1997. As contracapas de revistas passaram a

(2004). A semiose publicitaria na linguagem televisiva: estudo da identidade midiatica do
Garoto Bombril. Paper apresentado em congresso e em anais. 27°. Intercom, Porto Alegre-RS.

31 As informagdes foram baseadas em:

http://www.bombril.com.br/empresa/publicidade/tepublicidade2.shtml. Acessado em 06/06/2007.
http://www.portaldapropaganda.com/vitrine/tvportal/. Acessado em 06/06/2007.
http://www.mundodasmarcas.blogspot.com/. Acessado em 08/06/2007.
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trazer anuncios da Bombril. A revista dominical do jornal Folha de SPaulo — Revista da Folha —
trazia semanalmente um anuncio, em que o ator interpretava uma pessoa que estava em evidéncia
nas midias naquele momento.

O caso deste atuante das midias leva-nos a perceber que ele promove um processo cultural
que ultrapassa as fronteiras mercadoldgicas dos meios de comunicacao. A representacdo deste tipo
de atuante configura-se por meio de semiose cultural. Podemos considerar que esta deriva da
modelizacdo da atuagdo do ator pela frase “mil e uma utilidades”. A frase desencadeia um processo
modelizante que envolve textos — que estdo na memoria da cultura — acontecimentos e
personalidades do universo midiatico e linguagens que estruturam tal representagao, os quais o ator
incorpora e articula parodicamente, na interpretacao de sua personagem.

O texto, na semidtica da cultura, pressupde um carater codificado. Ele ¢ composto e
determinado, no tempo e espago da cultura, por cadeias de signos com diversos significados como
também por certos signos complexos com um significado unico (Lotman, 1996: 78). O slogan da
marca Bombril — “mil e uma utilidades” — ¢ um cédigo que remete, memoravelmente, ao texto
cultural Sherazade — As mil e uma noites’>. Em dimensdes temporais e espaciais diferentes e
distantes, relacdes se estabelecem entre o texto de Sherazade e o texto de Bombril.

O mecanismo que associa ao nosso objeto ¢ a idéia do infindéavel, daquele que nunca morre

ou termina. As historias contadas pela heroina ao rei Shariar™ foram estruturadas em uma cadeia de

32 A colegdo de contos arabes foi compilada da tradigdo oral, provavelmente entre os séculos XIII e XVI.

> A tradigdo oral conta que o rei Shariar descobriu que estava sendo traido pela esposa, que tinha um servo como
amante. Enfurecido, ele matou os dois. Depois deste episddio, casava-se, a cada noite, com uma nova mulher e, na
manhd seguinte, ordenava a sua execuc¢do para ndo mais ser traido. Um dia, a bela e sabia Sherazade decidiu acabar
com a maldig@o que aterrorizava a cidade e tornou-se a sua esposa. Duniazade, sua irmad mais nova, combinou com ela,
de entrar no quarto deles, na noite de nupcias, e chorando pediu para Sherazade contar uma de suas mais fabulosas
historias, o que cativou a atencao do rei. Contudo, ela ndo teve tempo de acaba-la antes do amanhecer. A curiosidade do
rei em saber o final do conto, concedeu-lhe mais um dia de vida. E, assim sucessivamente, a cada noite, ela prendia a
atencdo do rei. Na milésima primeira noite, ja havia tido trés filhos com o rei, pediu, entdo, a ele que a poupasse da
morte pelas criangas. O rei concedeu ao pedido pela dignidade de Sherazade.

Consulta baseada em:

Madanélo de Oliveira, Cristiane. 4 literatura infantil.

www.graudez.com.br/litinf/origens.htm Acessado em 10/07/2007.

Dias Carneiro, Julia.
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contos. Cada conto terminava com um suspense, como se fosse uma deixa para dar continuidade ao
dia seguinte, o que adiava a morte de Sherazade, dia apds dia. O significado do nimero 1001 tem
algumas versdes. As duas mais conhecidas sdo de que os povos arabes eram supersticiosos com
numeros redondos. Para eles, estes nimeros poderiam atrair coisas ruins. A outra versao funciona
como um fio condutor interminavel. O numero 1000 daria a idéia de fechamento, o que ndo
caracterizaria a infinitude da obra. J4 o nimero 1001 pressupde que sempre pode haver mais um.

O texto ¢ dotado de um mecanismo dindmico na cultura. Ele se apresenta a nés como um
complexo dispositivo que guarda varios cddigos capazes de transformar as mensagens recebidas e
de gerar novas mensagens (Ibid.: 82). A semiose da representagao do Garoto Bombril, pelo ator,
pode ser tratada, principalmente, por meio de duas funcdes do texto: a fungdo geradora de sentidos e
a funcdo mnemoénica (Idem, 2000: 11-19)**.

A memoria de um texto funciona como um reservatorio dinamico (Ibid.: 18), capaz de
influenciar novos contextos. E o que acontece com Sherazade em relagdo a mensagem de Bombril
por meio da representagdo do ator. E ele quem ativa o dinamismo de tal reservatorio, gerando novas
produgdes criativas, no contexto mididtico. O texto, ao cumprir a fun¢do de memoria cultural
coletiva, mostra a sua capacidade de enriquecer-se de forma ininterrupta e a capacidade de atualizar
informagdes (Idem, 1996: 80) modelizantemente. A dindmica da memoria pode ndo sé evocar
associacdes (Idem, 2000: 19) como gerar novas criagdes, nos processos de traduzir coédigos de um
texto para outro. Tais cddigos ndo sdo meramente transformados, mas sdo recriados ou
reinventados, pois a tradugdo envolve criatividade. O que remeteria a segunda funcdo do texto —
geradora de novos sentidos: “a combinacao de traduzibilidade-intraduzibilidade ¢ o que determina a

funcao criativa” (Ibid.: 15) do texto.

http://cienciahoje.uol.com.br/controlPanel/materia/view/930. Acessado em 10/07/2007.
> Tari Lotman (2000: 11-19) atribui trés fungdes ao texto: a fungdo comunicativa, a fun¢io geradora de sentidos e a
fungdo mnemonica.
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Todo o mecanismo dinamico do texto cultural Sherazade ¢ ativado pela articulagao parddica
que o ator conduz e emprega em sua atuagdo. A parddia € acionada para a traducao de signos dos
textos. Para Lotman o ato de tradugdo cria o ato criativo (Ibid.: 14), o que gera novos sentidos e
producdes na cultura. Pela perspectiva da semiotica da cultura, podemos pensar que a parodia pode
ter surgido, no processo de atuagao do ator, como mecanismo para romper com formas estilizadas
de atuante das midias. Afinal, ela ¢ um outro lado desta semiose cultural que envolve textos
culturais e midiaticos, atuagdo e episddios de midias. E ela quem direciona e configura a
representacao deste atuante.

A parddia corresponde a um mecanismo de inversdo. Ela “pressupde todo um processo de
ruptura com as operagdes automatizadas da linguagem” (Chklovski apud Machado, 1989: 65).
Portanto, rompe com formas ja canonizadas de representacdo na comunicagdo mediada,
determinadas por automatismos consumistas mercadoldgicos. Ou seja, ela promove a semiose
cultural ao ultrapassar espacos fronteiricos do universo midiatico. Para Mikhail Bakhtin (Ibid.: 74)
“a parddia se inscreve na perspectiva comica popular como alteridade composicional dos géneros
consolidados pela tradig@o; € por esta via que se confronta com a cultura oficial”.

O texto Sherazade, neste sentido, “intervém no papel de mediador” (Lotman, 1996: 81)
como modo de reestruturar possibilidades de representagdo nas midias, por meio da atuacdo
parodica do ator. Segundo Bakhtin, além da parodia ser inversdo nos géneros, ela cobre também os
planos culturais antagénicos (Machado, 1989: 74). O procedimento parddico da atuacdo do ator
estabelece modelizagdes entre os textos de épocas diferentes — da literatura oral e da publicidade
mididtica —, ja que ele “¢ a alma da dialogia, pois abrange as correlagcdes e transformacdes
temporais” (Idem, 1995: 160).

O conceito bakhtiniano de parddia tem as vozes em confronto num mesmo contexto

discursivo (Idem, 1989: 172). Se assim podemos dizer, 1001 vozes, do cenario midiatico, serviram
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de 1001 utilidades para as 1001 formas de atuacao, do atuante-ator, ao promover a semiose cultural
por meio da modelizagdo de suas interpretacdes. Muitas pessoas fizeram parte desta brincadeira
critica de interpretar do ator. Padre Marcelo, o caso Monica Lewiski, Tiazinha (Suzana Alves), o
jogador de futebol Romnaldinho. Todos eles considerados fendmenos meteoricos nas midias —
chegam e vao com a mesma rapidez. Algumas nem fazem parte deste jogo metedrico de aparicao
mididtica ou nem sdo pessoas, mas foram figuras retratadas por grandes personalidades como
Leonardo Da Vinci e Pablo Picasso. A Monalisa, de Da Vinci é uma delas. Ou seja, mesmo fora do
circuito midiatico, elas acabaram se popularizando pelo poder de divulgagdo dos meios de
comunicacao.

Para a estratégia dos anuncios da Bombril o importante ¢ que as personagens, a serem
interpretadas, sejam ou estejam famosas. O objetivo estd na idéia de fama vinculada a popularidade,
mesmo que para isto se crie uma personagem. Foi o caso de um torcedor de futebol feliz e vibrante
incorporado por Carlos Moreno no ano que o Brasil foi penta campedao na Copa do Mundo. A
personagem representava o tipico torcedor brasileiro. Acontece que como o “parodiador ¢ um
inconformista que, paradoxalmente, assume e recusa a propria cultura” (Aragdo, 1980: 19), o
atuante incorporou, comicamente, a sua interpretagdo a critica aos comportamentos alienados, tao
abusivamente refor¢ados pelo universo mididtico. Desta maneira, utilizamo-nos das palavras de
Maria Lucia Aragdo (Ibid.: 19,) para afirmar que o sentido construtivo da atuagdo do ator emergiu
de modelos que ele, entdo, recriou.

Vejamos uma contracapa da revista Isto £ Gente, de nove de agosto de 1999, que traz
dezesseis personagens parodiadas pelo ator Carlos Moreno. A propaganda reafirma o proprio nome
da revista: Bom Bril gente o ano inteiro, anunciando, a0 mesmo tempo, a entrada do ano 2000

através do trocadilho sdo 2001 utilidades (referentes ao slogan do produto: /001 utilidades):
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Sao 2.001 utilidades

Com os vinte ¢ nove anos de existéncia® do conhecido garoto Bombril, fica claro para o
publico que ¢ o ator brincando, criticamente, de fazer personagens ao promover as mil e uma
utilidades de Bom Bril e que ao aplicar o produto tudo passa, tudo se resolve. A mecanica da
mostragem da propaganda ¢ simples e repete-se de uma para outra. A expectativa a cada apari¢ao

esta justamente em quem, do universo das midias, Carlos Moreno ird parodiar. O texto falado pelo

> Em 1996 a campanha da Bombril vai para o Guinness Book como a série de publicidade de mais longa durag¢io no
mundo.
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ator associa-se a caracteristica principal da personalidade midiatica com a finalidade do produto.
Um exemplo que refor¢a o jogo ludico entre o Garoto Bombril e o acontecimento midiatico foi o
caso do Big Brother Brasil, na Rede Globo de Televisao, em que a empresa patrocinou a primeira e
segunda edicdo do reality show. O patrocinador fazia interferéncias nos intervalos comerciais do
programa. O Garoto Bombril dizia textos com base na temadtica e intrigas naturais entre
participantes deste tipo de formato, como: “Pintou sujeira passa um Bom Bril” ou “Intrigas,
fofocas? Pintou sujeira passa um Bom Bril”.

E neste sentido que, o que o atuante realiza, do ponto de vista semidtico, é parddia. Isso
porque como esclarece Aragao (Ibid.: 20), “a parddia possui um carater positivo, pois mata para
fazer brotar novamente a criagdo. Recusa e esvazia o modelo original para recriar e preencher um
modelo que lhe ¢ proprio”. E, assim, com o procedimento de sua atuagdo, o ator promove a semiose
entre textos diferentes da cultura.

Nao podemos deixar de lado que a importancia desta campanha publicitaria, em relagdo a
sua durabilidade na cultura, estd também, caracteristicamente, assegurada por dispositivos
ficcionais vinculados a dois momentos do atuante das midias: a despedida do ator, em 2004, da
Bombril e a sua volta em 2007. Claro que ha uma estratégia de marketing, porém, mais do que isto,
hé processos e produgdes semidticos da cultura.

E importante olhar para a despedida e a volta como recursos da personagem que criam
relacdes de emogdo e afeto com o receptor. Estes movimentos dao vida a personagem, faz com que
continue existindo, como se fosse uma pessoa com vida propria no mundo de midias, o que sustenta
o imagindrio, mantendo um vinculo com o publico. Quer dizer, a propaganda, essencialmente por
meio de uma personagem, estabelece um vinculo ficticio com o publico que leva a crer que o

Garoto Bombril é real — artimanhas da ficgao.
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Conjuntamente, a luz da semiotica da cultura, tal despedida e volta evoca o mecanismo de
continuidade e infinitude da contadora de historias Sherazade. Afinal, ela ¢ a que sempre volta, nos
seus mil e um contos interminaveis. O que comprova que a fungdo mnemonica do texto, com os
seus arquivos de memoria, atualizam modelizantemente textos, signos e codigos, seja em que
espaco semiodtico estiver as manifestagdes e fendmenos culturais.

O discurso, para a despedida em 2004, apoiava-se no slogan do produto e a relagdo do
atuante com o publico. O Garoto Bombril dizia “Nao, ndo fique triste. Toda vez que vocé usar um
produto Bombril vocé€ vai lembrar um pouquinho de mim. Nao vai?”. O jogo publicitario tirava o
ator de circulacdo, de modo que ele ndo se saturasse no ambiente de midias e que mantivesse a
ilusao da saudade. Em 2007, ele voltou para consagrar definitivamente o conceito da campanha:
Tudo passa. Bom Bril fica. Ninguém passa sem Bom Bril, segundo, o criador da campanha,
Washington Olivetto™®, da agéncia publicitaria W/Brasil. A campanha alinha a eternidade de Pelé, o
inigualavel Charles Chaplin e a afirmacao da cangdo Tudo Passara na voz de Nelson Ned. Carlos
Moreno interpreta Chaplin para dizer que Bom Bril ¢ inimitavel assim como Chaplin. Pede para
Nelson Ned cantar para mostrar as senhoras que tudo passa, que s6 Bom Bril fica. E traz Pelé para
provar que ¢ um eterno fendmeno e ndo como outros do futebol que aparecem e desaparecem
rapidamente. A idéia do publicitario partiu da premissa de que fendmenos passam, mas o0s
inimitaveis como Pelé, Chaplin e Bom Bril permanecem.

Os trechos, a seguir, das falas transcrita557, do formato televisual, demonstram o lema destas
personalidades do cinema, da cangdo brasileira e do futebol por meio da interpretagdo do Garoto

Bombril:

%% Informagdes no site:

http://www.portaldapropaganda.com/vitrine/tvportal/ . Acessado em 06/06/2007.
>7 Falas transcritas do site:

http://www.portaldapropaganda.com/vitrine/tvportal/. Acessado em 09/06/2007.
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Charles Chaplin:

Eu estou fazendo esta imitagdo so pra dizer que Bom Bril é inimitavel.

As imitagoes duram nada. Tudo passa e so Bom Bril fica. E ninguém passa sem

Bom Bril. Bom Bril é fantastico.

Nelson Ned:
Eu trouxe para a senhora um fenomeno de verdade que parou de crescer ha muito

tempo, pra ele dizer o que acha dessas imitagoes de Bom Bril.

(Nelson Ned canta: “mas tudo passa, tudo passard”)’®

O que o Nelson quis dizer é para a senhora ndo se preocupar, que essas imitagoes
passam. Alidas, tudo passa. S6 Bom Bril fica. Ninguém passa sem Bom Bril, ndo é

Nelson?!

Peleé:
Todo mundo pergunta: quem vai ser o proximo Pelé? De vez em quando até
aparece um fenomeno. Mas so Pelé é Pelé. Tudo passa. So Bom Bril fica que nem

o Pelé. Ninguém passa com Bom Bril. So Pelé é dez. So Bom Bril ¢ dez.

%% Nelson Ned canta somente o refrio na pega publicitiria da Bombril. A musica é 1969 ¢ de sua autoria. A letra
completa: Eu te dei meu amor/ Por um dia/ E depois sem querer te perdi/ Ndo pensei que o amor existia/ E também
choraria por ti/ Mas tudo passa, tudo passara/ E nada fica/ Nada ficard/ So se encontra a felicidade/ Quando se
entrega o coragdo/ Voltarei a querer algum dia/ Pois eu sei que ndo vou mais chorar/ Se em mim ja ndo ha alegria.
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Os outros passam. So ele fica. Os nomes surgem toda hora, fazem uma jogadinha,
mas logo desaparecem. Porque s6 ele é dez. E mil. Mais que mil. O melhor do

mundo. E o rei. E o nosso rei do Bom Bril... Ah! E o Bom Bril do futebol.

Assim, o dispositivo parddico, por meio da atuagdo do ator, ativa a modelizacdo que
configura este tipo de atuante das midias. Esta ¢ dotada dinamicamente de semiose porque o Garoto
Bom Bril ¢ signo processado pelas midias, numa relacdo com textos da cultura. Linguagens dos
formatos televisuais e impressos, da publicidade, do marketing, do ator, da fic¢do encadeiam-se
num processamento, de modo a resultar na representagdo signica do agente comunicativo. A
modelizacdo confere-lhe uma estrutura de linguagem especifica desta atuagao.

Como dissemos, no capitulo um, a idéia de representacdo ¢ um signo — um signo em agao. A
performance do ator Carlos Moreno, pelo signo Garoto Bom Bril traduz esta afirmativa. O jogo
ludico de brincar de ser outra pessoa, sem perder a identidade do Garoto Bom Bril e a parceria com
os produtores midiaticos, promove a semiose deste signo. Isso porque ela gera novas produgdes por
meio das nogdes de idéia, crescimento, continuidade e infinitude na cultura. A idéia esta em
parodiar personagens das midias. Conseqiientemente, este jogo ludico expande-se, cresce, abrindo
um leque de possibilidades, como pudemos ver. A expectativa de esperar qual personagem sera
imitada pelo Garoto Bom Bril marca a continuidade da acdo deste signo. E a infinitude ¢
caracterizada pela dinamica criativa deste signo ao mediar, por meio de sua representacao, os
objetivos da empresa, do criador publicitario, do imaginario do publico e da cultura.

Na representacdo da comunicagdo mediada, portanto, a funcionalidade da ficcao ¢ regida
pela personagem e pela paroddia. O atuante das midias estd envolvido, de alguma forma, numa
estrutura dotada de narratividade, como vimos. Sdo disponibilizados para a representacao dos

atuantes tanto elementos que compdem uma estrutura narrativa como elementos que estruturam
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uma personagem. Isto ndo significa que ele esteja inserido, propriamente, numa narrativa ou seja
uma personagem. O que ocorre ¢ um processo de modelizacdo dos elementos de linguagem da
ficcdo no contexto midiatico. Até porque a ficcdo ¢ um sistema cultural, o que reforca nossa

hipdtese inicial de que a representacdo da comunicagdo mediada ¢ um problema da semidtica da

cultura.

3.2. Apresentadores de programas televisuais como atuantes performers

O ator e o performer sdo agentes da cultura como referéncias para pensar, discutir e, mesmo,
rever estruturas para linguagens de atuagdes. Advindos do universo artistico, marcaram o seu
legado na cultura por consolidarem, com propriedade, a representacao como producao de linguagem
cultural. Este topico tem como objetivo analisar a configuracdo de atuantes das midias que
articulam elementos do ator e do performer em suas representacdes mididticas. O que também, de
certa forma, da continuidade a a¢do da parddia como dispositivo modelizante na configuracdo dos
atuantes, ja que o processo de representacdo na comunicacdo mediada encontra-se em regido
fronteiri¢a entre informacao, entretenimento e ficgao.

Elementos de linguagem signica definem configura¢des especificas de performers como
apresentadores de programas. Um dos recursos usados, nos ultimos tempos, pela televisdo para
promover seus programas de auditdrio, € a escolha do apresentador. A pessoa escolhida deve portar
um signo que reporte caracteristica(s) ou motivo(s) de sua vida pessoal que foi tornada publica em

diversos meios de comunicagdo. O intuito ¢ que ela seja popular ou, pelo menos, esteja popular. E,
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conseqiientemente, que isso traga audiéncia ao programa — ¢ uma espécie de chamariz que promove
a comunicacdo™ .

Acontecimentos e acdes de algumas pessoas, em suas vidas, pela dimensao que sao expostos
no universo midiatico, ganham estatuto de codigo. E ele quem ird dar o passaporte para que essas
pessoas atuem em contextos da comunicagdo. Para Jakobson (apud Machado, 2003a: 155), “o
codigo ocupa o centro de todo processo semidtico gragas a sua condicdo de legi-signo: trata-se de
uma lei que tem valor de signo, quer dizer, uma lei cujo o diferencial ¢ garantir a dinamica da
representacao e da propria semiose”.

Citemos um exemplo: a modelo Adriane Galisteu teve um relacionamento afetivo com o
piloto automobilistico Ayrton Senna. Em 1996 ela inicia a sua representacao de apresentadora de
programa de auditério, na televisao, no Quis da emissora MTV.

O conjunto de acontecimentos e a¢des da modelo® que namorou um piloto de formula um, o
qual era considerado um idolo neste esporte € que teve uma morte tragica, torna-se um codigo em
potencial. O codigo concede passagem para a modelo atuar como apresentadora de programa.
Como uma espécie de dar legitimidade ao c6digo, ela publica um livro autobiografico, contando o
seu relacionamento afetivo com o piloto. E a operacio e o significado desse codigo que ird garantir
o lugar para a representacao midiatica da atuante, nas midias.

Contudo, ndo ¢ somente o codigo que a apresentadora traz do universo cultural-midiatico,
que garante a semiose de sua representagdo. Para definir o status de apresentadora, € preciso haver
um outro elemento de linguagem que consagre o tipo de performer que ela ¢ como apresentadora.

Na sua representacdo estd embutida que ela faz o papel dela mesma. Este papel dela mesma ¢

% £ claro que, no momento de conduzir o programa, o motivo que definiu a tipologia do performer ndo cumpre a
funcdo de pauta do formato. Nao ¢ disto que tratamos.

% Uma outra modelo que teve um processo de codificagdo, parecido com a de Galisteu, foi Luciana Gimenez. Ela
engravidou do cantor Mick Jagger, do grupo de roque Rolling Stones, conseguindo uma pensdo miliondria para a
crianga. O fato tornou-se publico. O acontecimento foi motivo para que a modelo fosse escolhida para ser a
apresentadora do programa de auditorio Superpop, na Rede TV, em 2001, o qual Galisteu ja havia comandado,
anteriormente.
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garantido pelo codigo, comentado, ha pouco, que a apresentadora traz. Papel evoca encenacao no
palco. E, justamente, o que apresentadores de auditorio costumam fazer para conduzirem seus
programas.

Acontece que a nogdo de papel, para esse tipo de caracterizagdo, tem origem na linguagem
do ator, na concepcao ligada a personagem. Até bem recentemente, o ator limitava-se a um nimero
reduzido de papéis, porque “procurava a vida toda, o papel que melhor correspondia a ele” (Pavis,
1999: 275). Com a dramaturgia e a distribuicdo de personagens pelos encenadores aos atores, “o
papel passa a ser a propria personagem construida pelo ator” (Ibid.: 275). Isto €, o ator passou a ter
uma autonomia na elaboragdo do papel de sua personagem. Podemos, entdo, pensar que a
apresentadora esta no papel da personagem que ela € na vida — por aquilo que ¢ dito e exposto pelas
midias, ou seja, pelo olhar da comunica¢ao mediada. O papel concede funcionamento a atuagdo da
apresentadora. De um outro lado, do ponto de vista artistico, tratar da caracterizacio de um
performer pelo papel que ele representa, seria uma contradigdo, como mostra Pavis (Ibid.: 284) ao

discutir a diferenca entre ator e performer, no universo teatral:

Num sentido mais especifico, o performer é aquele que fala e age em seu proprio
nome (enquanto artista e pessoa) e como tal se dirige ao publico, ao passo que o
ator representa a sua personagem e finge ndo saber que é apenas um ator de
teatro. O performer realiza uma encenagdo de seu proprio eu, o ator faz o papel de

outro.

No caso, esse tipo de apresentador atua em seu proprio nome e dirige-se assim ao seu

publico. S6 que essa atuagdo sustenta-se pela encenacdo de seu proprio papel, que o universo
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midiatico ajudou a construir. Entdo, o que levou essas pessoas a estarem na condi¢ao de
apresentador de programa, ¢ o fato de serem um signo processado pelas midias, no estatuto de
codigo. Sendo assim, do ponto de vista comunicativo, papel e performer fazem parte da semiose da
representacdo do apresentador, pois ¢ a acdo do signo atuante das midias que promove tais
representagdes. Esse tipo de apresentador, de performer é caracterizado pelo papel dele mesmo. E a
condi¢do que ira sustentar a sua representacao nas midias.

As duas nogdes: performer advinda da linguagem da performance e papel da linguagem do
ator passam a ser codigos operacionalizantes da comunicagdo mediada para a representacdo.
Portanto, elas nao sdo, simplesmente, transferéncias de elementos de linguagens de outros
universos, mas uma tradug¢ao semiotica que resulta em produgdes comunicativas que parecem abrir
para outras representacdes, como linguagem de atuagdo, além dos contextos artisticos.

O papel como codigo operacionalizante, que determina a espécie de performer, nas midias,
foi um dos elementos observados na pesquisa para a configuragdo do atuante e a semiose da
representacdo. Também os cddigos tipo e atitude determinam outras espécies de performers como
apresentadores de programas. Estes dois estdo presentes, geralmente, em géneros jornalisticos. A
nogdo de tipo age como um cédigo de identificagdo rapida para o telespectador. E o caso de
apresentadores de telejornais convencionais e padronizados.

A idéia de tipo vem do teatro como personagem convencional que tem ‘“‘caracteristicas
comuns conhecidas de antemao pelo publico” (Ibid.: 410). Na televisdo, o tipo estabelece-se como
objeto pratico e funcional para que a comunicagdo efetive-se instantaneamente. O apresentador de
telejornalismo ndo pode fugir do comum, do bem comportado, do bem arrumadinho, ou seja, ele
ndo deve chamar a atencdo demais do publico — sua imagem nao pode sobressair mais que a noticia.
A sua atuagdo e presenc¢a tém que ser na medida. Por essas caracteristicas, tal espécie de atuante das

midias teria poucos elementos para discutir ou, pelo menos, para atentarmo-nos a sua representacao.
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Contudo, alguns apresentadores trazem um diferencial, nessa categoria, ou chamam a atencao, pois
0 seu tipo ultrapassa um pouco o convencional ou ¢ o que determina o que se pode chamar de
convencional. No caso da Rede Globo de Televisio, o Jornal Nacional® & caracterizado pela
presenca performativa do casal William Bonner e Fatima Bernardes. Eles seguem os padroes da
linguagem jornalistica, mas o diferencial, nessa representagdo, comeca aparecer com o fato de
serem casados. A nocdo de tipo € mais efetiva na apresentadora, que se deixa ser mais exibida em
outros meios, como nas revistas. Entdo, as caracteristicas da apresentadora que, também, ¢ a esposa
do companheiro de trabalho, da mae de trig€meos e da jornalista que vive tentando acertar o jeito de
seu cabelo® s3o mostradas em revistas populares. Esse conjunto de caracteristicas constitui o seu
tipo, que lhe d4 uma marca como atuante das midias na fun¢ao de apresentadora do telejornalismo.
Vejam uma das matérias que comentam o seu corte de cabelo — Revista on-line Quem em “Quem ¢

noticia”®*:

81 Jornal Nacional (2007). Editor-chefe: William Bonner. Diretor responsavel: Carlos Henrique Schroder. Rede Globo
de Televisao.

62 A variedade de cortes e arrumagdo dos cabelos da jornalista-apresentadora ¢ um dos assuntos alvos da imprensa
popular. Alguns sites:

http://revistaquem.globo.com/Quem/0,6993,EQG377243-1983-1-v2,00.html. Acessado em 15/02/2007.
http://br.answers.yahoo.com/question/index?qid=20061019064445AAR1uUH. Acessado em 21/03/2007.
http://www2.uol.com.br/cabelos/conteudo/noticia/noticia_40.html. Acessado em 11/06/2007. Neste site, um
cabeleireiro analisa os melhores cortes da jornalista.

% Piemonte, Marianne.

http://revistaquem.globo.com/Quem/0,6993,EQG377243-1983-1-v2,00.html. Acessado em 15/02/2007.
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Espelho, espelho meu

15/08
Fatima Bernardes e os quatro penteados que chamaram
mais atencdo dos telespectadores do que as noticias do
Jornal Nacional

23/08
Ah, a eterna insatisfacdo feminina... Num destes indecifraveis
momentos que atingem a alma das mulheres, a apresentadora Fatima
Bernardes, 39, resolveu adotar a técnica que se tornou a ultima moda
em cabelos. Fez um alisamento japonés com o badalado Wanderley
Nunes, no domingo, 18. O método, que promete acabar com a
rebeldia dos cabelos e fazé-los tdo lisos quanto as longas madeixas
das gueixas nipdnicas, demora cinco dias para assentar. 'Durante
esse periodo nao se pode lavar ou passar a mao no cabelo, porque
corre o risco de cair', disse Nunes. Talvez por isso, uma chuva de
telefonemas congestionou as centrais da TV Globo assim que a
primeira imagem da apresentadora foi ao ar na segunda-feira, 19. No
dia seguinte, uma franjinha apareceu. Sé na quinta-feira, 22, a
apresentadora do Jornal Nacional pdde respirar aliviada com o novo
corte.

Mas essa descri¢cdo associada a nocao de tipo poderia contradizer o que argumentamos sobre
papel, no caso anterior. A apresentadora de telejornal, nesse sentido, estaria mais para papel. Porém
o que determina a sua espécie de performer como atuante das midias ¢ mesmo o seu tipo.

Lembremos que papel, como coloca Pavis, precisa de espago de encenagdo — de um palco que pede
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a movimentac¢ao fisica do performer. Nao ¢ o caso da estrutura do telejornalismo. O tipo sacrifica
caracteristicas individuais e originais em funcdo de uma generalizagdo e ampliacdo (Ibid.: 410).
Seria, entdo, uma outra contradi¢do de nossa argumentacao, quando dizemos que a imagem da
apresentadora ¢ exposta em revistas. Primeiro, essa exibicao nao ¢ exacerbada, de forma que tudo
seja motivo para ser mostrado — como se fossem grandes acontecimentos da vida de uma pessoa —,
como no caso das apresentadoras de programas de auditdrios. Segundo, o que geralmente ¢ exposto
nas revistas sao trivialidades, e ndo atitudes e acontecimentos originais da telejornalista. E, terceiro,
ela pode sim estar mais associada a papel, mas somente quando ¢ exibida na “rede das midias”
(Santaella, 1996: 42).

Na verdade, essa condi¢do de papel funciona como subcodigo de tipo, pois, como afirma
Roman Jakobson (1997: 79), “a linguagem nunca ¢ monolitica; seu codigo total inclui um conjunto
de subcodigos”. Ao investigar tais semioses nas midias, temos que pensar que os codigos que
produzem a representacdo, como linguagem de atuagdo, trazem subcodigos que sustentam
operacionalizacdes e producgdes dos atuantes das midias. Portanto o que garante tipo, como cédigo
de representacdo no ato de apresentar o telejornal, ¢ o subcdodigo papel. E, pensando pela linguagem
teatral, uma das condi¢des principais para tipo estd na “rapida identificagdo” (Pavis, 1999: 410) do
telespectador pela atividade profissional da apresentadora e pela sua circulagdo no universo
midiatico. Além do que, como diz Pavis (Ibid.: 410), o tipo ndo € sendo personagem que confessa
seus limites e sua simplificagao.

Para ndo cair na frieza dos padrdes de atuacdo dos ancoras de telejornais, a televisdo cria
elos com o universo da cultura de midias ao estabelecer relagdes de linguagem por meio do
significado de seus apresentadores como atuante das midias. Assim, o programa de telejornalismo,
deste caso, utiliza a apresentadora como signo produzido na rede comunicativa, para dar

legitimidade ao jornal. Esse recurso ¢ muito explorado pela televisdo, pelo seu carater popular, para
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atingir grandes massas. E uma forma de tornar a transmissio da mensagem de facil compreensio
para o publico. A apresentadora proporciona uma sensa¢ao de intimidade e familiaridade, ¢ como se
ela entrasse todos os dias nas nossas casas, como uma das pessoas comuns dos nossos
relacionamentos. Isso mostra o poder que a televisao tem de causar intimidade.

Tomando a noticia em si, como mensagem do programa, podemos esclarecer como a relagao
de intimidade com a agente comunicativa ¢ estabelecida com o publico, com base no pensamento de
Jakobson (1997: 41) sobre “o duplo carater da linguagem™: “os constituintes de qualquer mensagem
estdo necessariamente ligados ao cddigo por uma relagdo interna € & mensagem por uma relacao
externa. A linguagem, em seus diferentes aspectos, utiliza os dois modos de relagdo”.

Tal relacdo interna ¢ estabelecida pelo codigo que a apresentadora traz do universo
midiatico. Nesse caso, ela ¢ o cddigo do programa. No seu ato de apresentar o telejornalismo, esta
implicito o seu codigo (papel e tipo Fatima Bernardes). E ele quem dara veracidade a representagio
da atuante no programa.

Se de um lado, esses dois tipos de “apresentadores-performers” fazem uso de um cédigo
construido em universos externos aos seus programas, outros apresentadores podem estabelecer o
seu codigo de atuag@o no proprio programa. O telejornalismo ganha informalidade quando a atitude
ou o comportamento do apresentador ¢ estabelecido como codigo de atuacdo do apresentador como
performer.

As pesquisadoras Stella Senra (1997) e Yvana Fechine Brito (1999), cada uma de um ponto
de vista, discutem o apresentador dncora dos telejornais de formas diferenciadas. Ambas tratam,
como propomos, da performance, mas ndo a discutem propriamente como recurso de linguagem. O
trabalho de Senra estd concentrado no que ela chama de imagem do apresentador e,
conseqiientemente, sua representacdo no cinema. Na “Introducdo” de O ultimo jornalista (1997)

aponta um exemplo de dncora que pertence ao tipo de performer que estamos abordando, por meio
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de sua atitude e comportamento. Ela comenta da necessidade de afeto e emocgao entre apresentador
e telespectador. Como um substrato, tais elementos subjetivos tém sustentado ha tempos, segundo a

autora, a imagem ou existéncia simbdlica do jornalista:

como um profissional mais envolvido com a informa¢do e com sua
interpretagdo, o dncora tem corroborado entre nos o mesmo processo de
construgdo de imagem. Assim, o ponto forte de Boris Casoy ndo é propriamente a
interpretagdo da noticia, mas o apelo emocional e o envolvimento afetivo do
telespectador no seu comentdrio moralizante, que constitui justamente a sua

(s »
imagem” de marca.

Quer dizer, ¢ no jeito, na expressividade, na atitude e posicionamento de Boris Casoy, ao
representar a noticia, que estao os elementos que o configuram como atuante das midias. Ou seja, a
performance de sua atuagdo ¢ dada pelo codigo atitude. A performance, como recurso, passa a ser
fundamental para casos como esse.

Segundo Cohen (1989: 88), o discurso da performance ¢ radical. Ele aborda essa qualidade
para o objeto de arte, mas nos contextos comunicativos, a performance tem tornado-se cada vez
mais presente como necessidade de estabelecer um elo que confira credibilidade a relacdo entre
agente e audiéncia. A forma de representar a noticia, nesses casos, ¢ dada por um comportamento
que radicaliza os padrdes convencionais da linguagem telejornalistica. E na habilidade do
performer, daquilo que ele traz “dele mesmo”, que consagrara, por meio de sua expressao e
gestualidade, o seu ato de representar a mensagem jornalistica. Como afirma Cohen (Ibid.: 102): “o

performer trabalha em cima de suas habilidades™.
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Ja na pesquisa de Fechine de Brito (1999), o apresentador ¢ tratado do ponto de vista da
enunciagdo, como instancia de mediacdo que produz o discurso. Ela discute a personalizagdao do
apresentador. O que se aproxima da abordagem proposta aqui, pois a atuacdo do performer esta no
ato enunciativo. O apresentador que serviu de objeto de analise foi Chico Pinheiro do SPTV — 1°
edi¢do, na Rede Globo de Televisao. Segundo ela, esse telejornal buscava maior identificagao e
empatia com o morador de Sao Paulo. Uma das caracteristicas do programa era utilizar-se da
capacidade de improvisacao de seus apresentadores. Chico Pinheiro simboliza a estratégia de
personalizacao, por meio de um comportamento natural, intimista e coloquial. Ele conversava com
os reporteres sobre os assuntos através de um grande monitor instalado no estadio. Como fazia
perguntas e entrevistava os que estavam ao lado dos reporteres. E também proferia a maioria de
opinides e comentarios ao longo do programa.

Apesar de a semioticista ter trabalhado em fun¢do dos discursos dos programas de
telejornalismo, sua pesquisa ¢ importante para a problematica desta tese. Brito mostra aquilo que
chamamos de “a necessidade de alguém” para apresentar as mensagens na comunicagdo. O fato de
ela abordar a personaliza¢do do apresentador, como estratégia para a constru¢ao do discurso, aponta
a necessidade que ha, nos contextos comunicativos, de explorar uma linguagem de atuacdo
especifica.

Portanto, para a autora, a importancia estd na personaliza¢do do apresentador para discutir a
constru¢do do discurso do telejornalismo. Para esta tese, a importancia estd na performatividade do
apresentador, pois ¢ ela que garante os codigos da semiose para a linguagem de atuagdo dos
atuantes das midias.

J& podemos perceber, através desses trés tipos de apresentadores, com performances

apoiadas nos seus codigos de papel, tipo e atitude ou comportamento, que o codigo exerce funcao
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essencial para a configuracdo de agentes comunicativos. Ele passa a ser elemento operacionalizante
para a linguagem do atuante na comunicagao mediada, pois determina atuagdes especificas.

Ao mesmo tempo em que papel, tipo e atitude, para esses casos, como legi-signos, sao
codigos de explicitacao, pois esclarecem o elemento propulsor que determina o tipo de apresentador
como atuante das midias, ele € um cddigo aberto, porque possibilita outras combinagdes. Nesse
sentido, o cddigo possui um “carater correlacional” que “diz respeito a transformagdo” (Machado,
2003a: 155). Ele surge da necessidade de criar linguagem como convengdo imprescindivel da
semiose (Ibid.: 155).

Alguns jornalistas como apresentadores, na televisao, portam uma combinacao dos codigos
destes trés tipos de atuantes das midias comentados. Geralmente, atuam em programas que mesclam
entretenimento e informacdo. E o caso do jornalista Pedro Bial, da Rede Globo de Televisao, no
programa Fantdstico®, no horério das vinte horas, aos domingos. Ele é um dos apresentadores que
transmite a informagdo, portando um codigo tipo ®. Sua apresentacdo ¢ com a presenca de todo o
corpo na tela, de forma descontraida, e ndo como dos ancoras de telejornalismo que sdo mostrados
em plano americano pela camera. Isso caracteriza a busca de informalidade para quebrar os padrdes
convencionais da transmissdo de noticias e informagdes. Entdo, como jornalista, Pedro Bial ¢
reconhecido pelo seu cédigo tipo informalidade.

O interessante deste apresentador, para a nossa pesquisa, ¢ que ele ira transportar o co6digo
do jornalista-apresentador para outro programa de entretenimento: Big Brother Brasil — reality
show”. Sua performance, neste programa, ¢ hibridizada pela combinacio de seus codigos de

atuagdo. Nela estd explicito o seu signo de reporter televisual, que lhe confere seriedade para

% Fantdstico (2007). Diregdo: Luiz Nascimento. Coordenagdo de redagdo: Alberto Villas e Frederico Neves. Rede
Globo de Televisao.

% Pedro Bial é caracterizado por meio de uma informalidade na postura corporal e na roupa esporte que veste.

5 Ele esta desde o inicio das sete séries do reality show (o ultimo reality, no tempo de duracio desta pesquisa foi em
2007). No comego, uma atriz fazia parceiria com Pedro Bial, mas a performance carismatica, descomprometida e
despojada do atuante garantiu a sua condugo solo no programa.
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conduzir os participantes. O codigo das caracteristicas que marcam seu aspecto informal de
repérter, mostra o seu ‘“‘carater correlacional” de transformacao, recriando sua performance em
funcdo do reality show. Cria por meio da poténcia deste codigo, um outro de uma informalidade
caseira, intimista a0 comunicar-se com os participantes todos os dias.

No entanto, na semiose da atuagdo, para esse programa de reality, o signo reporter € o
codigo principal (ele traz subtendido este cddigo) — a responsabilidade de conduzir o programa ¢
garantida pela seriedade signica de reporter. O codigo tipo do programa Fantdstico € sustentado
pela informalidade e descontragdo na presenca e atitude do apresentador, que passa a ser subcodigo
no reality show — ¢ ele quem da o carater correlacional, permitindo o surgimento da criagdo de um
outro subcodigo a partir dele.

Para compreendermos como se operacionaliza a configuragdo deste atuante, conhegamos
primeiro, o esquema basico do programa. Os participantes escolhidos pela produc¢ao do programa
ndo se conhecem (isso ¢ dado a supor para o publico). A permanéncia nele ¢ de dois meses para os
finalistas, os demais vao sendo eliminados a cada semana, por votagdo interna dos participantes e
externa dos telespectadores. No tempo em que eles permanecem na casa — ambientagdo deste reality
—, ndo tém contato algum com alguém, exceto com pessoas da produgdo, alguns convidados que
possam a vir participar do programa e com o apresentador. Os contatos que os participantes
estabelecem com o apresentador sdo por meio de um monitor de TV, instalado na casa. Eles
acontecem diariamente. No geral, as inser¢des do apresentador, no programa, sao em torno de dez
minutos, exceto para dias em que hé provas, votagdes e elimina¢des. Anterior € posteriormente, a
exibicdo do apresentador no monitor da casa dos participantes, ele faz comentdrios e recebe o
participante eliminado, no domingo (nesse dia, hd publico-torcida correspondente aos dois
participantes que receberdo votos dos telespectadores para a eliminagdo), numa espécie de palco, no

estudio da emissora.
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Portanto, retomando a semiose da atuagdo do apresentador para este programa, podemos ver
que seu codigo e subcodigo estdo subentendidos na sua performance e acabam gerando, numa
espécie de recriagdo um outro subcddigo tipo. Sua performance esta apoiada numa funcao de amigo
mais velho, mais experiente, mas que ainda ¢ jovem e pode compreender os mais novos (geralmente
os participantes estdo na faixa dos vinte aos trinta anos, poucos tém mais do que trinta), de
confessor, de zelador daquelas pessoas que nao se conheciam anteriormente (supde-se). Esses
caracteres se estabelecem, pois o apresentador € o unico elo de comunicacdo com o mundo fora
daquela casa, naquele momento (eles ficam completamente isolados do mundo externo). O
apresentador ¢ a pessoa com quem eles conversam pela mediacio de um monitor de TV.
Paralelamente, ele sabe de tudo que acontece durante o dia e a semana, através das informacgdes da
producao do programa, registradas pelas cameras espalhadas por todo o ambiente da casa e pelos
fones que cada participante carrega no seu corpo.

Todas as caracteristicas do novo subcddigo tipo sdo representadas por sua oralidade. Esta ¢
centrada na performance da sua voz, mediada pela imagem no monitor de TV. Como diz Paul
Zumthor (2000: 35), a performance, no ato enunciativo, implica competéncia, um savoir-faire, um
saber dotado de uma presen¢a ¢ de uma conduta. E nesse ambiente, mediado pelos meios de
comunicacdo, que se configura a atuag¢ao do apresentador.

O que podemos notar € que, nesses casos de apresentadores de TV comentados até agora,
suas atuagdes, independentes do processo semidsico de cada um deles, determinam-se por seus atos
performativos. Porém, encontramos também na televisdo, atuagdes de apresentadores apoiadas nas
suas acdes performdticas. Ha diferencas entre essas duas expressdes como apontamos na pesquisa
de mestrado — O ator televisual nos transitos do tecido cultural-midiatico (Caminni, 2001: 20).

Performatico esta ligado aos modos da Arte-Performance. A palavra traduz representagdes dotadas
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de teatralidade. Ja performativo tem origem nos estudos lingliisticos sobre atos de fala. Contudo, a
palavra tem sido apropriada a maneira como alguém conduz e apresenta seu ato comunicativo.

Em geral, nos programas em que apresentadores atuam performaticamente, a informacgao ¢
zelada, mas esses programas nao sao, necessariamente, um jornalistico. O performer, desses casos,
lida com a seriedade da informacao, porém desvincula-se dos padrdes jornalisticos. Tais programas
costumam ter uma postura critica. Para isso, a caracterizagdo e atuacao do performer que pode ser
apresentador, entrevistador ou uma espécie de reporter sdo fundamentais. Assim, a atuacao nao se
restringira ao ato performativo, mas necessitara de uma acao que va além da performatividade e que
possa garantir-se por recursos que tenham a tradicdo ou experimentagdo da representacao. Por isso,
a acdo precisa ser performatica e ndo apenas comunicativa. Um caso emblematico, na televisao
brasileira, desse tipo de performer foi o reporter Ernesto Varela, representado pelo apresentador de
TV Marcelo Tas.

Ernesto Varela ¢ uma personagem criada por Tas na década de oitenta através do grupo
experimental Olhar Eletronico. O grupo era composto por jovens de formagdes diferentes, mas com
interesses voltados para experimentacdes com video. Eles eram produtores independentes que
vendiam seus programas para a televisdo. O material foi exibido na televisdo aberta, em canais mais
flexiveis a tais experimentagdes. A estréia do grupo foi na TV Gazeta em vinte e dois de agosto de
1983 e mais tarde a personagem Varela migrou para a emissora MTV com a série Netos do Amaral.
Tas®” conta que a personagem nasceu em Santos, em 1983 em funcio do fato de que no Olhar
Eletronico todos queriam ser diretor, mas ninguém queria ir para frente da cdmera. A personagem
nasceu no dia que Tas teve de ir para frente da camera. Para disfarcar a timidez, ele criou do

improviso, o reporter Varela. Brincava de “homem do tempo” com o colega Toniko Melo e

%7 Informagdes baseadas em:
http:// www2.uol.com.br/marcelotas/escrito. Acessado em 31/07/2006.
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desenvolveu a personagem com Fernando Meirelles, que se tornou o camera oficial de Varela, com
outra personagem — o Valdeci, com a qual Varela contracenava.

Com a criagdo de Varela, o Olhar Eletronico subverte o telejornalismo, reinventando a
televisao (como diz o grupo) com a camera na rua. Eles usavam a expressao, na época, de “fazer
rua”. Criavam siléncios entre perguntas e respostas, provocando grandes pausas que
desconsertavam os entrevistados e telespectadores. Era um tempo fora do padrao da TV. Para Tas, a
experiéncia “varelesca” teve duas contribui¢des. A primeira, estava no procedimento de abordar
temas sérios com humor. E, a segunda, constituiu-se na provocacdo de um novo formato de
telejornalismo. Podemos perceber, com isto, que a performance deste atuante das midias também se
articula ao dispositivo parddico. A personagem era caracterizada visualmente por 6culos vermelhos,
calga e paleto. Possuia um jeito comico, ludico e, as vezes, fazia-se de desentendida das proprias
perguntas, irritando alguns entrevistados mais famosos. Era como se ela estivesse “tocando na
ferida” dessas pessoas “sem ter consciéncia” do que estava fazendo. Sem duvida, esse ultimo

aspecto confere a qualidade histriénica®, da qual fala Cohen (apud Caminni, 2001: 20) para a

caracterizacao daquilo que ¢ performatico.

6% A palavra “histrio” diz respeito ao antigo teatro grego, onde um farsista, comediante, bufdo ou palhaco representava
uma fabula ou farsas do periodo. E como se fosse uma espécie de “bobo da corte”, de “individuo ridiculo” que, nas
brincadeiras, diz “as verdades que doem”.
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O grupo radicaliza a posi¢do da camera com Varela — o tal do olhar (subjetivo e proposital)
eletronico. Eles ndo tinham receio de misturar fic¢do, realidade e mesmo o proprio cdmera-man na
edi¢do da narrativa. Varela conversava com o camera-man. Podemos ver que a personagem de
“ficcdo” foi criada intencionalmente para falar e provocar a realidade, portanto, ela foi criada como
necessidade de um elemento de producdo de linguagem para uma atuagdo especifica de atuante das
midias. Para Beth Brait (2000: 12) quando a personagem ¢ inventada pelo homem para “representar,
simular e criar a chamada realidade” ela cai “no universo da linguagem”. Contudo, tal representacao
da realidade, por meio da personagem reporter Ernesto Varela ndo se limita a reproducdo da
realidade, mas o objetivo, como ja dissemos, era falar e provocar a realidade. A provocagao como
critica tem origem no Teatro Grego com os Mimos, o burlesco e o grotesco. Na Peninsula Italica, na
Roma Antiga, os Mimos eram atores populares. Eles utilizavam o proprio corpo, explorando a
expressao fisiondmica, a mimica gestual e dancada. Apoiavam-se no gosto popular, parodiavam os
assuntos da dramaturgia e mitologia greco-romana daquela época (Carvalho, 1992: 20). O burlesco
também era uma forma comica que significava burla, gracejo e farsa. Expressdes triviais eram

empregadas para falar de realidades nobres ou elevadas, era como se explicassem as coisas mais

% Imagem retirada do site:
http://www2.uol.com.br/marcelotas/varela/index.htm
Acessado em 15/03/2007.
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sérias por expressoes totalmente comicas e ridiculas (Pavis, 1999: 35). E o grotesco, como arte
realista, criticava a existéncia das coisas e tinha como meta provocar o riso daquilo que estava
sendo ridicularizado (Ibid.: 189). As caracteristicas dos trés géneros teatrais estdo presentes na
performance de Varela: o parodiar; o uso de expressdes triviais para falar de coisas sérias e a
provocacao do riso daquilo que estava sendo ridicularizado.

Se retomarmos a postura de Pavis (Ibid.: 284)"° discutida no caso da apresentadora Adriane
Galisteu, sobre a funcdo do ator e do performer, veremos, aqui, no caso de Marcelo Tas, como
atuante das midias que hd uma hibridizagao entre ator e performer. Primeiro, porque o objetivo do
programa ¢ informativo e ndo uma ficcdo’', porém ele ¢ caracterizado pelo aspecto parédico para
criticar a realidade. Segundo, o repoérter € performer porque se dirige diretamente ao publico, porém
essa relagdo com o publico ¢ através de uma personagem. Portanto, ao mesmo tempo, que ¢
performer € ator. As pessoas sabiam que Marcelo Tas estava “brincando” de fazer uma personagem
para exercer a fung¢dao de reporter. E, terceiro, a personagem ¢ uma mediagdo que assegura a
performance e o objetivo critico do programa.

Cohen™ (2006: 242) acredita que, “no contexto mididtico contemporaneo, a arte da
performance tem sido apropriada pela industria cultural em performances televisivas que vao da
estética MTV, de Thunderbird, Cazé e outros aos reality shows, que destituem a linguagem de sua
viruléncia anti-sistema”.

Nao acredito que a presenga da linguagem da performance, no seu aspecto performatico,
seja apenas apropriada pela televisdo. Como a linguagem teatral e do ator, ela se mostra num

processo de traducdo semidtica, como estrutura base de linguagem experimentada em outras

" Num sentido mais especifico, o performer é aquele que fala e age em seu proprio nome (enquanto artista e pessoa) e
como tal se dirige ao publico, ao passo que o ator representa a sua personagem e finge ndo saber que é apenas um ator
de teatro. O performer realiza uma encenagdo de seu proprio eu, o ator faz o papel de outro.

! Pensemos no que mais destaca nesses géneros, pois hoje, na televisdo, ¢ delicado dizer que uma ficcdo ndo informa
ou que um informativo ndo entretém.

2 Guinsburg, J. et allii (orgs.). Dicionario do teatro brasileiro: temas, formas e conceitos. Renato Cohen ja havia
escrito o texto sobre “performance” antes de seu falecimento, em outubro de 2003. Este seu apontamento era uma de
nossas discussdes durante as orientagdes para o mestrado, com base no trabalho do ator de TV.
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esferas, para a recriagao e, mesmo, para a reinven¢ao de produgdes em outros ambientes que nao os
artisticos. Mesmo, na televisao, por ser um meio eletronico de difusdo, a linguagem da performance
tem nos programas e pessoas que Cohen cita, como neste trabalho de Marcelo Tas através da

personagem Varela, provocagdes ao sistema padronizado da televisao.

3.3. O ator como linguagem

O ator tem importancia central nesta tese, porque o olhar da pesquisa nasceu dele. Nao
poderiamos deixar de discutir a representacdo da comunicacdo mediada sem recorrer e repensar o
significado de ator. Como diz Odette Aslan (1994: XVIII), ao introduzir a estética do ator no século
XX, recuperando as principais passagens historicas, na civiliza¢ao para o construirem: “examinar o
ator de hoje e sua problematica é, ao mesmo tempo, reencontrar algumas constantes da arte de
representar, evocar as transformacdes do teatro moderno e das outras artes, examinar as relagdes
entre o ator e a sociedade”. O ator ¢ o ber¢o da representagdo, qualquer processo para configurar
uma atuacdo, remete a ele, de alguma maneira. Ele acompanha interativamente o movimento natural
da cultura, o que evoca transformacdes e reconfiguracdes para a arte e outras areas da
representacdo. Podemos notar uma presenca funcional do ator, adotada por outras areas, que nao a
arte, para pensar problemas da representagao.

Ao observa-lo, no contexto televisual, percebemos que ele adquiriu um jogo de
representacdo que permitia transitar de uma midia para outra como provocou a expansdo de modos
de atuacdo para outros agentes comunicativos. Pelos diferentes espagos de encenagdo, na cultura,

vemos a presen¢a modelizada do ator em praticas e questdes que envolvem a representagdo. Com
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este apontamento, ja podemos nos atentar de que o ator nao pode mais ser tratado somente como
categoria profissional. Culturalmente, ao ultrapassar fronteiras de seu proprio conceito e aplicagdes
artisticos, ele ganhou territorialidade de linguagem.

Em face da dimensao que ele tomou, propomos teoricamente o ator como linguagem. O que
nos interessa nao sdo, propriamente, os recursos da linguagem do ator, enquanto categoria
profissional de representacdo, que dao sentido a configuracdo de outros atuantes ou as discussdes
praticas ou tedricas que se utilizam do termo ator para explicar procedimentos de representagdo, na
cultura, em geral, mas o significado operacionalizante de ator. Ou seja, sua condigdo de ser
linguagem.

O primeiro dado que leva o ator a ser considerado como tal, ¢ o fato de ele advir de um
sistema semiotico muito forte, consagrado milenarmente pela cultura — o teatro. Este, por uma
seguridade historica de experimentacdes, ¢ o lugar mais significativo da representacao do ator. A
memoria (Cf. Lotman, 1998: 162), como um dos mecanismos da semiosfera, dialoga, a cada
momento, com o antigo, de forma a atualiza-lo, num processo interativo com aquilo que se pode
chamar de novo. A temporalidade do teatro ¢ marcada pelos movimentos semidticos de sua
memoria e reinvencdo cultural e o ator ¢ o signo maximo desta semiose, que permite atualizar
modelizantemente a representa¢do na cultura. Como sistema semiotico, o teatro ¢ dotado de uma
linguagem cénica com propriedade de estrutura operacionalizante capaz de produzir, criativamente,
diferentes possibilidades de atuagdo. Independente da época em que o teatro se pronuncia, inter-
relaciona-se com outros sistemas da cultura, como desenvolve uma pratica para a producgdo de suas
representacdes. Ha tempos, este sistema semidtico produz suas criacdes por meio de processos de
traducdo, que, na verdade, opera por recodificacdes entre cddigos de diferentes sistemas culturais
em funcdo de criar o objeto artistico. A criacdo teatral articula inovacdes para suas representagdes

porque estd aberta as mudancas advindas da dinamicidade de seu proprio sistema. Como unidade
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aberta, o teatro possui um conjunto de variantes, que se constituem pelas relacdes complementares
com outras invariaveis (Cf. Machado, 2003a: 165). A relacao de variantes que se completa com as
invariaveis geram novas cria¢des. E no sentido desta pratica que a existéncia do teatro, no tempo e
espaco da historia cultural humana, consolidou-o como referéncia méaxima, quando se trata de
representacao como linguagem de atuagao.

O ator ¢ sintese que tem autonomia para discutir a representagdo como linguagem de
atuacdo. A primeira impressdao se for utilizado meramente como termo, pode simplificar ou até
banalizar a compreensdo de casos que envolvem ou fazem referéncia a sua operagdo. E esta que,
justamente, explica a complexidade da nogdo de ator — ele opera do simples ao complexo. Para
chegar, por exemplo, ao tipo, ao emploi, ao gala, a estrela, a personagem ¢ construido todo um
processo de experimentagdes que sintetizam um conjunto de caracteristicas por um desenho Unico.
Isto tanto pode ser realizado por uma pessoa que esta na funcdo de ator, como por outros
profissionais ou, at¢ mesmo, por movimentos naturais da cultura. Ter o ator como sintese da idéia
de representacdo vai ao encontro da significacdo etimoldgica, uma vez que sintese ¢ uma palavra
dicionarizada como: “fusdo de uma tese e de uma antitese numa no¢do ou numa proposi¢ao nova
que retém o que elas t€ém de legitimo e as combina mediante a introdu¢do de um ponto de vista
superior” (Ferreira, 2004: 1854). Portanto, o ator ¢ sintese porque ¢ mediador operacionalizante que
renova as formas de representagdo na cultura e porque conceitualmente ¢ signo dotado de uma
potencialidade de movimentos que lida com processos e producdes do representar. A sua
responsabilidade comunicativa estad no fato de fazer a mediag@o entre objeto e interpretante (Cf.
Peirce, 1980: 94-97), daquilo que denota a representagdo e de como ela € processada e configurada
pela recepgao.

Se o ator ¢ um signo em potencial, ele € signo em plena semiose. Sua arbitrariedade provoca

acOes inteligentes ao transitar pela cultura. A necessidade de criarem-se representacdes nas mais
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diferentes situagcdes ou contextos pede a presenga operacionalizante do ator, porém, a0 mesmo
tempo, oferece-lhe ambientes com caracteristicas particulares. Nao se trata propriamente de adequar
a representacdo a um determinado ambiente cultural, mas de traduzir, de gerar ou de transcriar
novos tipos ou sentidos de representagdes. O que caracteriza, essencialmente, a semiose do ator na
dindmica da cultura. A operacionalizacdo deste signo depara-se com diferentes linguagens,
provocando trocas e fusoes.

Devemos também atentar-nos a existéncia de diferentes esferas de semioses nos espacos da
cultura, devido justamente aos diversos ambientes que solicitam a atuacgdo. Iuri Lotman (2000: 111)
toma o simbolo — um tipo de signo — como um mediador entre diferentes esferas de semioses.
Podemos dizer, na nossa proposta tedrica, que o ator, como linguagem, medeia diferentes semioses
da representacdo. Ele tem a capacidade de lidar com elas, porque ¢ o dominio signico da linguagem
de atuacdo construida milenarmente pela cultura e atualizada a cada época. Assim, a semiose do
ator transita por varios outros espagos da cultura, além do teatro, o que gera diferentes modelizagdes
e discussdes sobre representacao.

Estes outros espacos da cultura apropriam-se ndo da linguagem do ator, mas da nocdo de
ator. A idéia de ator ¢ aplicada em outras areas, além da artistica, para discutir pratica ou
teoricamente problemas de representacdo. A primeira vista, pode parecer que ¢ o termo que esta
sendo utilizado, como por exemplo, o uso de “ator social”’®. Por tras desta expressio ha um
conceito dinamico assegurado pelo seu poder de ser linguagem. Usar banalmente o termo nao

significa cumprir um papel ou simular uma fun¢do para um determinado contexto social, mas ser

7 0O conceito “ator social” ¢ encontrado na teoria do socidlogo alemdo Max Weber para definir como e porqué sdo
elaboradas as regras sociais. Ao contrario de Karl Marx, que buscou leis universais para a organizagdo humana, Weber
argumentou que o desempenho da sociologia era entender o significado das a¢des dos atores sociais tanto em conjunto
quanto individualmente dentro do contexto cultural, no qual os atores interagem. Para tanto, era preciso levar em conta
a complexidade do contexto com suas crengas, valores e posicao social. Complexidade composta de varias dimensdes
de hierarquias e de diferencas (ndo s6 desigualdades).
WEBER, Max (1982). “A ciéncia como vocacdo” em Ensaios de sociologia. Rio de Janeiro: Editora Guanabara.

(1993). “Estudos Criticos sobre a logica das Ciéncias da Cultura” em Metodologia das Ciéncias Sociais.
Sao Paulo: Cortez, 2° ed.
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ator de fato. Ou seja, ter o dominio do jogo da representacdo — predispor-se a estar sensivelmente
perceptivel ao ambiente em que atuard; a pesquisar empirica e teoricamente sobre assuntos
relacionados ao seu trabalho; organizar de forma criativa um corpo atuante, como resultado de suas
percepgdes e pesquisas, para poder articular, por meio de sua representagdo, relacdes com outros
atuantes e comunicagdo com a audiéncia. Agora, estas agdes processuais € produtivas, tipicamente
do ator, podem ser estabelecidas ou desenvolvidas pelo proprio atuante ou determinadas e
organizadas por terceiros.

Algirdas J. Greimas, na semidtica discursiva utilizou-se da nog¢ao de ator para tratar da
relagdo da discursivizagdo na narratividade. Anne Ubersfeld (2005: 62) ao discutir o ator, no teatro,
numa relagdo com a semiotica de Greimas, diz que ele, a principio, acreditou que o ator era uma
particularizacdo do actante, mas que “foi for¢cado a reconhecer que se um actante pudesse ser
manifestado no discurso por varios atores, o inverso seria igualmente possivel, um s6 ator podendo
ser o sincretismo de varios actantes”. Nosso objetivo ndo ¢ discutir a teoria de Greimas € nem as
preposicdes de Ubersfeld, mas nos apercebermos que a noc¢do de ator ¢ requisitada para
compreender processos e produgdes comunicativas, nas quais se faz presentes questdes que
envolvem a atuagdo, de alguma forma.

Neste sentido, vale localizar as idéias de Greimas e Joseph Courtés (1979) ao conceituarem
actorializagdo, actante e ator. O que vem a provar a no¢do de ator como linguagem, porque serve
para discutir e compreender os problemas da comunicag@o. A actorializacdo ¢ um dos componentes
da discursivizacdo, o que caracteriza o seu procedimento “¢ o fato de visar a instituir os atores do
discurso pela reunido dos diferentes elementos dos componentes semantico e sintaxico” (Ibid.: 14).
O actante ¢ aquele que realiza ou recebe o ato, “independentemente de qualquer outra
determinagdo” (Ibid.: 12). O termo ¢ de L. Tesniére — “seres ou coisas que, a um titulo qualquer e

de um modo qualquer, ainda a titulo de meros figurantes e da maneira mais passivel e possivel,
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participam do processo” (Ibid.: 12). O ator assume diversos papéis actanciais como também “pode
receber um ou varios papéis tematicos diferentes”. Discursivamente, ele ¢ complementar a
actorializacdo. Ele “pode ser individual (Pedro) ou coletivo (a multidao), figurativo (antromorfo ou
zoomorfo) ou nao-figurativo (o destino)” (Ibid.: 34). Eles concluem uma defini¢do mais precisa de
ator como o lugar de convergéncia e de investimento dos componentes sintaxico e semantico, em
que para um lexema ser considerado ator deve portar pelo menos um papel actancial € no minimo
um tematico. Para eles, ator “ndo ¢ somente lugar de investimento desses papéis, mas, também, de
suas transformagdes, constituindo o discurso, essencialmente, em um jogo de aquisi¢des e de perdas
sucessivas de valores” (Ibid. : 34).

Ou seja, o ator agrega uma série de fungdes e rege tematicas para lidar com a representagao
e o discurso faz parte dela. Ubersfeld (2005: 65), ao pensar o ator no teatro, chama-nos a atenc¢ao
para nao o confundir com papel. Este faz referéncia a predicativos que determinam tipos funcionais
especificos. Para ela, em algumas situacdes teatrais, o ator € papel, no “sentido de ator codificado
limitado por uma fun¢do determinada” (Ibid.: 65). Por exemplo, na Commedia dell’ arte, na qual os
atores sdo papéis por meio da funcdo imposta pelo codigo. O Arlequim ¢ um destes personagens
que tem comportamento previsivel e imutdvel. Ela acrescenta: “s6 pode haver papel em uma
narrativa estritamente codificada (cerimonia ou forma de teatro muito regulada)” (Ibid.: 66).
Concluindo, o papel ¢ funcdo. O ator ¢ linguagem que gerencia o sistema de signos da
representacdo, inclusive papéis especificos. Estas aplicacdes e discussdes, para compreender
problemas da representagdo do teatro e de outras areas, por meio da utilizagcdo da nocdo de ator, s6
sdo possiveis porque o ator, como linguagem, ¢ um sistema de comunicagao.

Létman (Cf. 1978: 41-53) ao discutir a linguagem como um sistema de comunicacado, partiu
da idéia de comunicacdo pela teoria dos sistemas de signos que, para ele, evidenciava os tragos

gerais da relacdo artistica. A importancia esta no coddigo — um intermediario comum que efetiva a
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comunicacdo. E mais, a linguagem pde-se como um codigo (Ibid.: 42). O signo tem estatuto de
codigo, pela concepgdao que estamos trazendo, desde o inicio da tese. O ator, como signo da
representacao, ¢ a linguagem, com a qual “o receptor decifra o significado da comunica¢ao que o
interessa” (Ibid.: 42). Para a nossa problematica, além da importancia da recepgdo, afinal, sem ela a
comunicacdo nao tem sentido, o que mais nos interessa ¢ o fato de que os produtores mididticos
fazem uso do ator como linguagem para configurarem a representacao dos atuantes das midias.

Por isso, o contexto da comunicagdo mediada leva-nos a pensar o ator como linguagem que
subsidia e configura outras formas de atuagdes. O cinema, no seu carater documental e na busca de
conferir realidade as suas ficcdes, estabeleceu um tipo de ator independente de uma formacao
artistica. Cineastas dirigiram-se e dirigem-se a pessoas do povo para construirem seus atores de
forma mais veridica. Roberto Rosselini (Aslan, 1994: 219), por exemplo, utilizava atores de ocasido
que encontrava nos locais de filmagem, modificava o roteiro e os didlogos a partir deles e recriava
um novo para eles. Tais cineastas vao a busca de pessoas que cumpram a idéia de ator, que sejam
fisica ou comportamentalmente construidas como personagens de suas proprias vidas.

E ndo poderiamos deixar isto de lado, afinal, vemos constantemente, além do cinema, outros
géneros ou formatos se utilizarem de pessoas que ndo sdo atores profissionais. Os documentarios
acabam configurando, por meio da narrativa documental, seus participantes como atores — sdo
pessoas que aparecem por conta de uma caracterizacdo especifica ou por um conjunto de
caracteristicas. A publicidade, utilizando-se deste recurso do documentario, traz pessoas reais que
se portam como personagens para suas mensagens. Nestes casos, podemos perceber a importancia
operacional do ator como linguagem. E por meio da idéia de ator que essas pessoas passam a ser
creditadas como personagens das mensagens das produg¢des comunicativas.

Considerar o ator como linguagem, e ndo propriamente a sua linguagem de atuagdo, estd no

fato de a existéncia de sua presenca, como dissemos inicialmente, ter sido consagrada pela cultura.
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Ou seja, pelas varias experimentagdes e tipologias que esta categoria vivenciou. Por este motivo, o
ator deixa de ser a condigdo ou qualificacao profissional de uma pessoa, somente, € passa a ser
linguagem modelizante que serve a produgdes de outras atuacdes. Personagem, tipo, papel, emploi,
comediante, expressividade, herdi, anti-heroi, figurante, dic¢do, gestualidade, agdo, atitude,
presenca, dramatizagdo, ensaio, imitagdo, improviso, encenacao, jogo de cena, vedete, intérprete
(Cf. Pavis, 1999) sdo alguns dos elementos estruturais do ator, que se consagraram como codigos da
linguagem de atuagdo, no tempo e espago da cultura ao transitar e atuar em midias diferentes ou
expressar-se em variados contextos ou areas que lidam com representagdes.

Silvia Fernandes e Mauro Meiches (1999: 06), ao tratarem do trabalho do ator, apontam e
discutem trés grandes tendéncias de estilos contemporaneos de atores. Estes estilos delineiam
configuragdes de formatos de atuantes das midias, que comentamos na tese. Isso vem provar
também que aquilo que ¢ explorado, no universo do ator, passa a fazer parte do seu sistema de
comunicacao. O que o favorece e consolida-o cada vez mais como linguagem. Sao as tendéncias: a
encarnagdo, o distanciamento e a interpretacdo de si mesmo.

Na primeira, o “ator vivenciou o papel, penetrou psicologicamente para transfigurar-se na
personagem” (Ibid.: 06). Este estilo estaria mais para o ator tradicional, que faz questdo de ser a
personagem. Na segunda, “o ator narra o papel, pode debochar dele ou critica-lo durante o
desempenho, como se contasse algo ao publico, dividindo com este a observac¢ao” (Ibid.: 06). Neste
estilo hd um distanciamento entre ator e aquele que ele representa, ou seja, o ator controla a atuagao,
tendo o dominio de um jogo critico. E na terceira, “o ator mal se transforma: ele nos diz dele
mesmo” (Ibid.: 6). E o caso de atores que se impregnaram da propria imagem, que estio presos ao
seu nome artistico e nao se permitem a viver o outro.

Numa correlagdo, pensando modelizantemente as atuacdes nas midias, podemos encontrar a

presenca operacionalizante destas tendéncias, marcando tipos especificos de atuantes das midias. A
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encarnagdo estaria para aqueles atuantes da publicidade que sdo reconhecidos pela personagem que
fazem. O Super 15 e o Garoto Bombril sao exemplos desta. Este ultimo ja hibridiza a primeira e
segunda tendéncia, pois como discutimos, na hipotese da ficgao, ele exerce um jogo ludico, no qual
o ator tem dominio sobre a personagem. Mas como exemplo tipico e emblematico do
distanciamento, temos Marcelo Tas com o reporter Ernesto Varela. Ele brincava de ser uma
personagem, propositalmente, para fazer reportagens criticas e tinha o controle disto. E a
interpretagdo de si mesmo ¢ a tendéncia que mais encontramos nos atuantes das midias.

O ator se faz semioticamente presente ao configurar atuacdes diversas nas midias. Assim,
como na deducao essencial de Lotman em “A arte entre os outros sistemas semioticos” (1978: 44) e
para reafirmarmos o que apontamos em “A representacdo da comunicacdo mediada como um
problema semioético da cultura”: “cada linguagem ¢ ndo s6 um sistema de comunicacao, mas ainda
um sistema modelizante, ou melhor, dizendo, essas duas funcdes estdo indissoluvelmente ligadas”.
Portanto o ator, como linguagem, tem duas fun¢des primordiais: comunicar ¢ modelizar.

O conceito de modelizagdo ¢ fundamental para compreendermos os processos € producdes
mididticas. O termo foi forjado da informatica e da cibernética — dela provém a idéia de sociedade
como conjunto de sistemas caracterizados pela interdependéncia e auto-organizacdo (Machado,
2003a: 50), de acordo com os estudos dos semioticistas da cultura, do eixo Tartu-Moscou. O
processo de modelizagdo deve ser entendido como um programa para a analise e constitui¢do de
arranjos’*. Para configurar a representagio de atuante das midias, o ator, como um sistema de
comunicac¢do, modeliza linguagens, caracteres, codigos dos ambientes midiaticos e, assim, confere
estrutura de linguagem a atuagdo do agente comunicativo.

Por isso que, no processamento de arranjos € combinacdes, seja para configurar o atuante,

seja para discutir uma problemadtica social, seja para compreender um processo discursivo, o ator €

74 & - e~ . ~_ . ~ . ,
E importante atentarmo-nos que esta constitui¢do de arranjos ndo ¢ mera combinacéo decorativa, mas ¢ um processo
semiodsico, em que os sistemas de signos transformam, geram ou trazem o novo.
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um sistema modelizante, porque ¢ capaz de gerar outras linguagens. Desta maneira, como
acrescenta Lotman (1978: 45): “cada sistema de comunicagdo pode realizar uma funcao
modelizante, e inversamente, cada sistema modelizante pode desempenhar um papel de
comunicacao”. O ator ¢ linguagem para processar e¢ configurar produgdes comunicativas, assim

como para discutir e compreender problemas da comunicagao.

3.4. Performance como semiose do atuante das midias

Se o ator como linguagem tem fun¢do modelizante sobre a configuragao do atuante das
midias, a idéia de performance ¢ fundamental para pensarmos em como agdo, atitude e
comportamento passam a ser elementos que engendram a configuragdo do atuante das midias.
Como ponto de partida, duas referéncias vém nos acompanhando” para refletir o sentido de
performance. A primeira ¢ de Jorge Glusberg (1987: 72), que por meio da leitura de sua obra,
entramos em contato com o significado do termo. Per — formare ¢ uma palavra de origem latina,
seu uso vem de um francés antigo — parformance (Cf. também Zumthor, 2000: 34). A palavra
entrou na lingua inglesa e passou a significar desempenho, realizagdo, atuagcdo, acompanhamento,
acdo, ato, execu¢do, capacidade, habilidade, faganha, proeza, cumprimento e também -
representacdo. Aqui, indicia-se um grande e discutivel paradoxo, porque muitos asseguram que esta
estd vinculada a papel, a interpretacdo de uma personagem e para os envolvidos com a performance,
numa concepgdo artistica, ela estd completamente desvinculada de um papel. Ai, para a nossa

problematica, percebemos que o atuante das midias ao estabelecer a representacdo da comunicagao

> 0O interesse em estudar, refletir e situar a importancia da performance, em contextos comunicativos, vem desde 2000,
com a dissertacdo de mestrado O ator televisual nos transitos de tecido cultural-mididtico, PUC-SP (Caminni, 2001).
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mediada, tanto pode configurar-se numa situacao mais ficcional ou numa mais comportamental, por
meio de seus atos. Contudo, em ambas as situacdes, o que determina a condi¢do de atuante das
midias ¢ seu carater performativo.

E esta, na segunda referéncia, a alavanca para percebemos que performance tem um sentido
amplo, que nao pode ser tratada como mera palavra e nem isolada em guetos conceituais. Marvin
Carlson (1996) alerta-nos a pensar na validade da performance como linguagem aberta aos estudos
da comunicagdo. Para ele, o fato de o termo ter tornado-se popular ao transitar por areas diversas
como a literatura, as artes, as ciéncias econOmicas, sociais e politicas, entre outras, mostra a
importancia de sua expansao como uma disciplina ou campo disciplinar para compreender as mais
diferentes espécies de operagdes humanas. Até porque, ele acrescenta, ela resiste, por natureza, a
definicoes, a fronteiras ou defini¢des de um conceito.

Dai ja podemos perceber a necessidade de teorizar as praticas e estudos da performance em
prol de um conceito abrangente e fundamentado para que nao caiamos em usos banais. Nesta tese, a
proposta € olhar e pensar na performance como linguagem que confere presentidade ao atuante das
midias. Portanto nossa inten¢cdo ndo € resolver a sua demanda, mas alertar a necessidade de uma
linguagem especifica para a representacdo na comunicacdo mediada, a qual estabeleca, dé sentido e
forma a presenga humanizada’® nas midias.

Os estudos sobre performance ainda sdo novos. As referéncias como resultado de pesquisas
estruturadas e conceituadas, encontram-se, basicamente, na area da lingiiistica, por meio dos atos de
fala e no campo das artes como manifestagcdes criticas, expressivas e personalizadas. Podemos
também destacar, como um desdobramento da discussdo lingiiistica, na semidtica discursiva ao
tratar da competéncia de atores e actantes. E nos estudos etnograficos e antropoldgicos para analisar

e compreender as operacdes humanas (Cf. Marvin, 1996: 189). O que nos interessa ¢ o que ha de

76 Dizemos “humanizada”, pois nem sempre se d4 pela real presenga humana, mas por meio de criagdes virtualizadas. O
fato ¢ que a condigdo humana sempre esteve presente para dar forma a atuagdo nas midias. Diga ai, os desenhos
animados com seus bichos e objetos humanizados.
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comum entre diferentes areas ou disciplinas ao explorar e desenvolver o termo, a operagao ou
conceito de performance. A preocupacdo de estudiosos e pesquisadores € organiza-la teoricamente,
como forma de propor, explicar e dar sentido a subjetividades expressivas existentes em suas areas.
Ou seja, a performance caracteriza-se por sua subjetividade — por meio da acdo, atitude e
comportamento. Ela ¢ determinada e construida por marcas de linguagem, que podem ser palavras,
imagens, gestos ou atitudes do performer.

John L. Austin (1976) foi um dos primeiros a pensa-la na lingiiistica pela palavra — o ato que
ela evoca. A correlagcdo para nds estd nos verbos performativos. Eles sdo aqueles que ndo apenas
descrevem a acdao, mas implicam a propria acdo de quem os utilizam. Neste campo, ¢ a palavra, o
verbo e o seu tempo que determinam e definem a expressividade de quem as usam. O uso de um
performativo explicito, segundo Austin (Ibid.: 76), mantém a performance fixa relativamente, isto
porque, como dissemos, ela pertence a um universo subjetivo. Nesta abordagem, a palavra,
consagrada pela linguagem de uma lingua, d4 marcas ao performer, conferindo sentido a sua
performance. Os atos de fala se ddo na enunciacdo de sons ou na produ¢do de marcas, conferindo
sentido e significado a comunicagdo. A inten¢do de quem se pronuncia, por meio do ato, provoca
efeito na audiéncia e essa ¢ a fun¢do da performance. Assim, podemos perceber que ela surge como
meio de teorizar formas especificas de um agente comunicar-se — o performer.

“Subjetividade da expressio”’’ ¢ um termo que colabora para pensarmos no valor e sentido
da performance para a nossa problematica, na forma como o atuante das midias se manifesta.
Essencial e conceitualmente, independente da area, a performance lida com meios de manifestar a
expressdo. Por isso, ¢ uma linguagem subjetiva e abrangente. Pensar em performance, ¢ pensar em
como expressar-se — quais marcas e recursos podem manifestar o sentido da comunicagdo por meio

do performer.

770 termo “subjetividade da expressdo” ¢ utilizado por John Lyons para lidar com problemas da lingiiistica (LYONS,
1995: 294).
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A segunda referéncia historica da performance esta no campo artistico (Cf. Cohen, 1989),
advindos dos movimentos como happening, body art e da Arte-Performance, propriamente dita, e
também das idéias de contracultura e cultura underground, enfatizados, principalmente, entre os
anos de 1950 a 1960. Mas ¢ a partir de 1970 que artistas diversos investem ativamente nesta arte
radical, como forma de expressdo critica e transgressora. Um dos pontos da arte-performance que
colabora nas reflexdes epistemologicas, para definicdo do que seja o atuante das midias, € o fato de
que ela rompeu com a representagdo cristalizada na dramaturgia. O agente da performance cria a
representacao no momento de apresentar-se. Ele desvinculou a idéia de interpretar um texto. Renato
Cohen (Ibid.: 27) diz que a performance, por ser uma arte de fronteira, rompeu convengoes, formas
e estéticas, o que permitiu analisar a representagdo sob um outro viés.

A subversdo cultural-artistica da performance, levaram a alguns, neste campo, vé-la como
uma antidisciplina, como afirma Joseph Roach (Marvin,1996: 189). Ela desmonta a ordem para
pensar e reinventar constantemente a ordem, dando movimento e vida a cultura. Com isso, €
solicitada em reflexdes tedricas, como atua em outras manifestacdes que apresentam caracteristicas
de fronteiras e hibridismos culturais, nas quais presenga e conduta constituem-se como marcas de
comunicag¢do. Portanto, mas do que qualquer outra area que a performance tenha sido discutida, ¢
na arte que ela provoca e oferece questionamentos para pensa-la na cultura, em geral. Podemos
também refletir sobre a sua idéia de antidisciplina ao quebrar convenc¢des com sua dindmica
semiodtica, quando Paul Zumthor (2000: 87) comenta-a nos processos de recepcdo da leitura. Ele diz
que a performance ndo pode ser reduzida ao estatuto de objeto semiotico, porque sempre alguma
coisa dela transborda e isso a faz a recusar-se a funcionar como signo, entretanto, ela exige
interpretagdo. Diriamos, assim, de um ponto de vista peirceano, ela ndo deixa de ser signo, mas,
antes de qualquer coisa, ela caracteriza-se como semiose de varios signos efémeros ou de momentos

diferentes de um signo, afinal, ela pertence ao acontecimento comunicativo.
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Os atuantes das midias configuram-se, em grande parte, por meio da performance, seja ela
algo estritamente deles ou determinada pelos produtores midiaticos. Mas, ndo esquegamos que a
performance caracteriza-se, antes de tudo, por aquilo que ¢ proprio do agente por meio de suas
acoes, atitudes, comportamentos em ambientes que promovem experimentacdes ou acontecimentos.
Como temos discutido, o atuante das midias ¢ signo, mas um signo que se configura por meio da
performance e ¢ ela quem extrapola as fronteiras dele.

Os estudos da semiotica discursiva de Greimas, no que se refere a performance, trazem
contribui¢des para pensarmos em como a configuragdo do atuante das midias pode ser estruturada
nos meios comunicativos. De seu ponto de vista semidtico, para a constru¢ao de discursos, a
performance “identifica-se, numa primeira abordagem, com o ato humano, que interpretamos como

299

um ‘fazer-ser’” (Greimas et alli, 1979: 328). A relagdo que nos interessa ndo esta no carater
narrativo-discursivo, mas na construg¢ao performativa do agente da comunicagao. Como ele proprio
afirma (Ibid.: 329), o campo de problemas da performance ¢ cada vez mais invadido por
conceitualizagdes que tém por objeto o ato da linguagem e da enunciagdo. Para a abordagem de
nossa tese, a idéia da performance como um fazer-ser implica marcar presenga no acontecimento,
no evento ou na exibicdo comunicativa. Uma conduta especifica ou a interpretagio de uma
personagem do atuante ou imposta a ele, caracteriza-o, de modo a configuré-lo por meio de seus
atos. O fazer-ser de um apresentador de programa de auditério, de um telejornal ou de um ator
garante um estado que possibilita a performance deles e, conseqiientemente, a comunicacdo ¢
estabelecida com a audiéncia. Portanto o fazer-ser torna-se um recurso para as produgdes
mididticas. Ele ¢ a primeira condi¢do para instituir a performance do atuante das midias.

Assim, nas idéias de Greimas (Ibid.: 328), a performance ¢ relativa a instancia da realizagdo

e da competéncia. Para ele, ela ndo se deixa “formular em modelos lingiiisticos: ao contrario, exige

a introducdo de fatores e parametros de natureza extralingiiistica, de ordem psicologica e
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sociologica” (Ibid.: 328). E a subjetividade expressiva da performance, por meio da a¢io de alguém,
seja do proprio performer ou de produtores que criam condi¢des para a performatividade de um
atuante, que torna real, efetiva e existente a comunicacdo. Mas esta agdo sO se realiza pela
competéncia do performer. “A competéncia ¢ um saber-fazer, ¢ ‘algo’ que torna possivel o fazer”,
ou seja, ela ¢ “aquilo que faz ser” (Ibid.: 62). Ela ¢ ato em poténcia (Ibid.: 62). Diriamos, assim,
para casos de atuante das midias, o Garoto Bombril e o reporter Ernesto Varela, por exemplo,
conduzem, sob seus dominios de interpretagcdo, suas performances por meio da personagem e da
parddia. Estas passaram a ser um recurso inteligente, no sentido de terem sido elaboradas
previamente para estarem disponiveis a um jogo ludico de interpretacdo que pudesse garantir a
presentidade da mensagem. A competéncia destes atuantes esta no fato de saberem conduzir suas
performances criativa e criticamente, as quais se tornaram uma poténcia comunicativa em relagdo a
audiéncia.

Portanto, na semidtica greimasiana, considera-se, distintivamente, dois tipos de
performances, de acordo com a natureza dos valores. Uma visa os valores modais, ou seja, a
aquisicdo da competéncia de um saber-fazer. A nog¢do de modal estd em modos de operar
manipulagdes para a constru¢do da performance. E a outra ¢ aquela que ¢é caracterizada pela
aquisicdo ou pela producdo de valores descritivos. No universo mididtico, encontramos
performances baseadas nestes dois tipos. Dentre muitos exemplos, podemos retomar a forma como
a figura do Papa Jodo Paulo II foi engendrada na midia impressa. O arranjo de imagens, textos
escritos e palavras atribuiu valores descritivos que estabeleceram a performance do Papa para a
audiéncia. O pequeno trecho, a seguir, relativo a sua morte, mostra-nos, através de palavras que

simbolizam sistemas culturais, marcas que construiram sua performance:
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Jodo Paulo 2°.
Biografia

Jovem Karol Wojtyla queria ser poeta.

Atleta e ator na juventude, catolico clandestino no comunismo e doutor em

filosofia, Karol Wotyla foi o primeiro papa eslavo na histéria da igreja’”.

“Poeta”, atleta” e “ator” sdo tipologias que determinam uma performance. “Catélico”
adjetiva uma identidade como um jeito de ser por meio da esfera religiosa. “Doutor”, uma titulagao
que enaltece, garantindo, diante da sociedade, o valor de inteligéncia e soberania. E “primeiro papa
eslavo” marca o diferencial ao trazer a esperanca de uma nova era perante tantos anos de papado
sob o dominio de religiosos advindos de na¢des mais enriquecidas.

O enunciado do fazer rege o enunciado do estado, segundo Greimas. Neste raciocinio, “a
performance surge como uma transformagdo que produz um novo ‘estado de coisas’ (Ibid.: 329),
mas quem a determina ¢ o sujeito performador por meio de sua competéncia. Contudo, ele diz que o
crivo modal do dever-ser ¢ quem filtra os valores que entram no novo “estado de coisas”. O dever-
ser da performance dos atuantes das midias ¢ gerenciado pelos produtores midiaticos para atender e
atingir metas mercadolédgicas ou ideologicas deste universo. Por mais que alguns atuantes tenham
dominio de sua performance, sdo os ambientes midiaticos que determinam o estado de como o
atuante deve ser, proceder, enfim, editar-se para o publico.

Para Greimas a performance ¢ um programa narrativo do sujeito competente e em acao
(Ibid.: 329), o que pode servir de uma teoria semiotica da agdo. O proprio autor afirma que a

semiodtica ¢ levada a construir modelos de competéncia modal, baseados na andalise do discurso

™ Especial Folha de S.Paulo em 03.04.2005, p. 10.
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narrativo, e que estes sdo aplicaveis a semidticas ndo-lingliisticas e devem servir de premissas para
uma semiotica da acdo (Cf. Ibid.: 63). Portanto, performativamente, tais modalidades fazer-ser,
saber-fazer, dever-ser, querer-fazer, poder-fazer, dever-fazer, independente de sua organizacgdo
hierarquica, operacionalizam e dao sentido a diferentes tipos de agentes comunicativos. A grande
contribuicao greimasiana para a nossa tese, esta na disponibilidade destas modalidades engendrarem
a estrutura configurativa do atuante das midias.

As idéias de Paul Zumthor (2000) trazem outros pontos da performance para pensarmos o
atuante das midias. E um olhar por uma outra qualidade. Sua discussdo desenvolve-se em torno da
recepcao para o universo da leitura literaria, mas a sensibilidade de sua abordagem, enriquece a
nocao de performance. Extraimos algumas de suas idéias através de trés diretrizes que
estabelecemos para o encaminhamento do conceito, sentido e fung¢dao da performance na
comunicacao.

O “uso mais geral de performance se refere de modo imediato a um acontecimento oral e
gestual” (Ibid.: 45). Ela s6 existe por meio de um atuante dotado de gestualidade. O corpo real ou
virtual ¢ a pe¢a que a move e fa-la acontecer. Tanto este corpo pode estar sob o dominio do
performer como pode ser determinado ou reestruturado por outros. E o corpo quem presentifica o
acontecimento. Portanto, em primeira instancia, “a performance ¢ ato de presen¢a no mundo e em si
mesma” (Ibid.: 79).

Para Zumthor (Ibid.: 35) a performance também implica competéncia — um savoir-faire, a
primeira vista. Mas o autor vai além, o que ¢ bem interessante para pensa-la sob uma perspectiva
sensivel ou inteligente, porque ele diz que ela ¢ um saber-ser. “Um saber que implica e comanda
uma presenga € uma conduta” (Ibid.: 35). H4 atuantes das midias que caracterizam peculiarmente
suas performances, utilizando-se do saber-ser como uma marca precisa para definir, de forma

inteligente, sua atuacdo nas midias. E o caso, por exemplo, de apresentadores televisuais de talk-
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show e de autores de blogs que estruturam suas tematicas de maneira fundamentada, seja empirica
ou teoricamente. E de um modo mais popular, e dos exemplos mais discutidos na tese, encontramos
o caso dos craques do futebol, os ditos mitos do futebol. Eles se portam como atores nas
propagandas publicitarias, mas se sustentam pelo saber-ser de sua performatividade estruturada pelo
empenho profissional que os mitificou.

A performance ¢ também abordada pelo autor, referente aos estudos de Dell Hymes (Ibid.:
36-37), como conduta na qual o sujeito assume aberta e funcionalmente a responsabilidade. A
performance ¢ caracterizada pela acdo de alguém especifico. Ela so existe pela peculiaridade da
atuacdo do performer. Portanto ela passa a ser um elemento essencial para a comunicagao. A
conduta do performer confere responsabilidade para transmissao de mensagens.

Assim, como também temos proposto teoricamente, a idéia de performance, para Zumthor
(Ibid.: 22), deveria ser amplamente estendida. Ela deve englobar o conjunto de fatos que
compreende a recep¢do, mas na relacdo intrinseca que estabelece “o momento decisivo em que
todos os elementos cristalizam em uma e para uma percepc¢ao sensorial — um engajamento do
corpo”. O corpo comunica assim como o corpo se transforma quando recebe uma comunicacio — a
performance existe em ambos os lados. Ela ¢ inata ao ser humano.

Desta forma, o corpo ¢ o principal elemento articulatério da performance. Ele ¢ a matriz
generativa desta. Isso porque corpo evoca voz”® e presenca. Estes trés elementos — corpo, voz e
presenga — operam e constituem performances especificas. Sdo eles que estabelecem a trama das
relagdes. O olhar de Zumthor procurou dissolver dicotomias obsoletas, ao abordar os estudos
medievais e das poéticas do oral, segundo Jerusa Pires Ferreira (Ibid.: 05). Ela acrescenta que, com
isso, ele criou uma plataforma de atuacdo em que a voz, o corpo e a presen¢a desempenham um

papel importante. Assim, podemos afirmar que o lugar da performance ¢ na atuagao.

79 ~ : r . .
A voz ndo se porta somente como recurso fisico do corpo, mas pode também ser articulada como discurso.
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Ao pensar na performance oral e na leitura, Zumthor (Ibid.: 40) traca uma hipdtese de
partida que em ambas “constata-se uma implicagdo forte do corpo”. Este representa um “sujeito em
sua plenitude psicofisioldgica particular, sua maneira propria de existir no espaco € no tempo € que
ouve, V€, respira, abre-se aos perfumes, ao tato das coisas” (Ibid.: 41). Por isso ao tratar de
performance, no sentido mais amplamente possivel, encontramos, segundo o autor, “um elemento
irredutivel — a idéia da presenca de um corpo” (Ibid.: 45).

Dada esta relagdo intrinseca com o corpo, selecionamos, dos pensamentos de Zumthor, o
que consideramos como fun¢des da performance. Tal sele¢do, para a nossa problematica, pode ser
vista operacionalmente como recursos utilizados pelos meios de comunicagdo para promover
performances dos atuantes das midias e, conseqiientemente, efetivar as mensagens com a audiéncia.

Diante das idéias apresentadas, até entdo, percebemos que a performance assegura a
recepcao. Ela garante o processamento da comunicagdo por meio dos atos de quem comunica como
também de quem os recebe. A figura do performer ¢ fundamental. E ele quem ira estabelecer o
vinculo da mensagem, de um determinado meio de comunicagdo, com o publico, seja este leitor,
(tel)espectador, ouvinte ou internauta.

“A nocdo de performance pareceu indispensavel a toda operagdo pragmatica ou generativa”
(Ibid.: 35). O performer coloca as mensagens das midias em ato, em pratica, ele as apresenta por
meio de sua representacdo. Ao atuar, manifesta suas habilidades proprias, desvinculadas do
compromisso de interpretar, de forma encarnada, uma personagem. O performer ndo tem
compromisso com a personagem, ele pode até brincar de sé-la, mas tem dominio publico disto,
como comentamos no caso histérico do Garoto Bombril. A performance do atuante das midias ¢
uma medida pragmatica dos meios de comunicagao.

Funcionalmente, ela também ramifica, sustenta ou renova a noticia, o produto, o formato ou

a informacdo. Por exemplo, pessoas que se tornam noticia nos meios, promovendo verdadeiras
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novelas, durante semanas, nos jornais. Relembremos, de passagem, diante de tantos casos, a
atuacdo, doencga e morte do Papa Jodo Paulo II; as mortes do piloto de formula um Airton Senna e
da princesa Lady Diane e os assassinatos de Francisco de Assis, em Sao Paulo — o “maniaco do
parque”. Ou seja, foi a performance destas pessoas que sustentou, renovou e estendeu, o fato vivido
por elas, para diferentes meios de comunicagdo. Foi esta espécie de atuagdo que as configurou
como atuante das midias, o que para os meios garantiu-se como contetdo na transmissao de suas
mensagens comunicativas.

E uma terceira funcao da performance € cobrir toda uma teatralidade ou assegurar o jogo do
espetaculo. Isso porque, para Zumthor (Ibid.: 47) “a performance nao apenas se liga ao corpo mas,
por ele, ao espaco”. “Esse lago se valoriza por uma nocao, a de teatralidade, que me chegou muito
antes de pensar ‘performance’”. O autor discute a diferenga entre teatralidade e espetacularidade,
inseridas em contextos de performance, através do artigo de Josette Féral®®. Discutir isto é valioso
porque envolve a idéia e operagdo de ambiéncia, o que leva a explorar a versatilidade do conceito
de representacdo como linguagem de atuag@o. A ambiéncia existe por meio da teatralidade.

A importancia para Féral ¢ o reconhecimento de um espago de fic¢do e ndo o corpo do ator
como elemento unico ou critério absoluto de teatralidade (Ibid.: 47). Como em nosso argumento
inicial, ¢ o ambiente que pede representagdo € ndo, necessariamente, a representacao que pede um
ambiente de encenacdo. Para ela, a teatralidade enquadra-se num espaco ficcional de uma forma
programada, j& a espetacularidade ndo. Esta ¢ mero efeito que se descarta assim que comunica. Sua
fungdo estd em chamar a aten¢do, atrair e prender o olhar para um determinado instante.

Zumthor (Ibid.: 47-50) traz algumas passagens do artigo de Féral que definem a teatralidade,
determinada pela semiotizacdo do espacgo e a situagdo performancial associada ao ato performativo.

Quando o espectador entra numa sala de teatro para assistir a uma apresentagdo, o ator esta ausente,

%0 Féral, J. “La théatralite”. Revista Poétique, n°. 75 (1988: 348-350). Referéncia dada por Zumthor (2000:47).
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mas ha teatralidade porque o espago foi organizado cenograficamente para a representagdo. Esta
semiotiza¢do do espaco faz com que o espectador aperceba da teatralizacao da cena e do lugar. O
espaco ¢ portador de teatralidade.

E a outra situacao selecionada de Féral pelo autor (Ibid.: 48) envolve o plano real, ela se
sucede num lugar publico. Alguém fuma no metr6, uma outra pessoa o agride e arranca o cigarro
dele, cometendo uma outra acgao violenta. Para as pessoas, que estdo no vagao, ¢ um acontecimento,
mas alguém pode ver isto como uma associacdo antitabagista. Estabelece-se, assim, um jogo. Ai,
entdo, ha teatralidade surgida do saber deste espectador, porque “ele foi informado da intengdo de
teatro em sua dire¢dao” (Féral apud Zumthor, ibid.: 48). O saber da performance, no ato receptivo,
deste espectador, fé-lo ver o espetacular onde s6 havia acontecimento. O que era do cotidiano
transformou-se em fic¢ao. Foi o olhar do receptor que semiotizou o espago ao deslocar signos que
ele leu diferentemente. Féral, com isso, afirma: “a teatralidade aparece aqui como estando do lado
do performer e de sua intengdo firmada de teatro, mas uma intencao cujo segredo o espectador deve
partilhar” (Ibid.: 49).

Esta teatralidade, para Zumthor, ¢ performancial, porque na recepcdo do espectador, este
interage presencialmente por meio de seu corpo, no agora. Féral diz que esta situacdo performancial
aparece como uma operagdo cognitiva e fantasmatica: “ela ¢ um ato performativo daquele que
contempla e daquele que desempenha” (Ibid.: 49). Podemos pensar: a performance, na
representacdo do atuante das midias, aciona processos performativos na audiéncia. A teatralidade
presente, nela, instaura um jogo entre quem comunica e quem recebe. O atuante desempenha-se nao
de ator, mas de performer, contudo, ele s estabelece o elo comunicativo com a recep¢ao porque
existe uma ambiéncia midiatica organizada por uma teatralidade. Afinal, como conclui Féral, na
selecdo de Zumthor (Ibid.: 50), a teatralidade “ndo ¢ um dado empirico, ela ¢ uma colocag¢do em

cena do sujeito, em relacdo ao mundo e a seu imaginario”.
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Sendo assim, percebemos que a performance estd intrinsecamente associada a teatralidade.
A famosa foto, ou melhor, a famosa cena do Papa Jodo Paulo 11, beijando o chido ao chegar a um
pais, ¢ carregada de teatralidade. Um ambiente foi instaurado para a cena de um fazer cultural-
midiatico. O espaco foi semiotizado teatralmente. Jodo Paulo II foi um atuante das midias, no qual
sua performance desenvolveu-se por toda uma teatralidade, ndo so pela caracterizagdo dos espagos
em que atuava, mas pela maneira pela qual se portava. Sua configuragdo estruturou-se por meio do

ator: seus atos, vestimentas, seus rituais.

A performance deste papa, diante dos meios de comunicagao, estruturada num saber-fazer e,

acima de tudo, num saber-ser, ganhou autenticidade pelo seu carater teatral. Com base em Zumthor
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(Ibid.: 37), ela nao foi simplesmente um meio de comunicacdo. Ao comunicar, marcou
semioticamente a representagdo na cultura.

Com o raciocinio apresentado at¢ o momento, por meio de diferentes autores, agora,
podemos afinar uma defini¢ao para distinguir o que seria performatico e performativo. Tal distingao
ajuda-nos a compreender e diferenciar performances ou mesmo tipos de atuantes das midias. A
nocao de performatico estaria para atuantes que carregam, ou simplesmente sdo configurados por
outros, uma presenca ou um rito de teatralidade em suas performances. Sao atuagdes que assumem
um empenho ou postura mais estéticos. Ja& a de performativo definiria mais o ato em si de
comunicar, sem necessidade de vinculo com um fazer teatral. A preocupacdo estaria na
competéncia, no modo, na acao, no fazer do performer. Ou seja, como ele comunica. O que escolhe
ou escolhem dele para conduzir e estabelecer sua performance.

O que hd de comum sobre as varias discussdes do que vem a ser e para que sirva a
performance, ¢ a presencga. Isto €, garantir a presentidade da mensagem por meio da expressao
subjetiva de um atuante. Nas midias, isto ¢ primordial. A presentidade ¢ o motivo para a utilizacao
da performance ao transmitir mensagens. O performer garante o efeito do estar acontecendo, de um
tempo ilusoriamente presente para o receptor. Podemos considerar a performance o combustivel da
semiose da representacdo na comunicacdo mediada. Justamente, por conceder a presentidade na
representacdo — ¢ ela quem confere a sensacdo de presenca ao atuante das midias.

“Quando algo se apresenta ao espirito, qual ¢ a primeira caracteristica que se nota (...)? A
sua presentidade, certamente” (Peirce, 1980: 18). Quando algo se apresenta a audiéncia midiatica o
que ¢ recebido ¢ aquilo que se faz presente, que tem caracteristicas ou propriedades do que ¢
imediato. E a representagdo, por meio da atuagio de alguém, que garante imediatidade do ato
comunicativo. A atuacdo aproxima, da intimidade, quebra o distanciamento, entre 0 comunicante e

o receptor, proprio da mediacdo eletronica. Isso de forma a dar a sensagdo, por meio da
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performance do atuante, que ndo existe nenhuma mediagao eletronica. “A qualidade de sensagdo ¢ a
verdadeira representante psiquica da primeira categoria do imediato em sua imediatidade, do
presente em sua presentidade (...)” (Ibid.: 18).

Se Peirce referiu-se a presentidade em sua imediatidade, Greimas (Cf. 1979: 347) tratou a
presenca como existéncia semiotica. A existéncia signica do atuante das midias da sentido e fungao
aos atos comunicativos. A performance sé existe porque ela ¢ imbuida de um “estar ai” (Ibid.: 347)
da presenca. Para o autor, teriamos dois tipos de existéncia: uma existéncia ausente (in absentia)
que corresponde a uma existéncia virtual e uma existéncia in praensentia que seria uma existéncia
atual. A virtual caracteriza-se por um eixo paradigmatico e a atual pertence a uma ordem
sintagmatica. O atuante das midias apresenta-se numa presenca potencial, construida por uma
configuragdo signica para atender funcionalmente aos interesses das midias. Dai, por um eixo
paradigmatico, podemos localizar, para tal funcionalidade midiatica, tipos especificos de atuantes.
Ao mesmo tempo, podemos dizer que o momento da transmissao, da audi¢ao ou da leitura, confere
uma presenca atual ao atuante das midias, organizada sintagmaticamente pelos recursos de midias
para fazer presente o que ja existe.

A presentidade para Peirce esta no universo da sensa¢do, na qualidade do sentir, daquilo que
¢ primeiro a percep¢do — sensivelmente ¢ aquilo que ¢ em sua imediatidade. O momento exato do
ato comunicativo s6 se faz presentemente real pelo ato de existir e de ser do atuante. Peirce dd-nos
um entendimento, na ordem do sensivel, da presentidade, para nds uma condi¢do imprescindivel da
performance. Greimas ja remete a presenga a um plano concreto, para a operagdo de linguagem.
Para ele, a presenca constroi-se por relacdes paradigmaticas e sintagmaticas — uma abordagem
fundamental para pensarmos em como a presentidade situa-se e funciona para a configuracdo do
atuante das midias. E Zumthor define, essencialmente, a performance como presenca, no sentido de

presentificar a mensagem pelo ato e pela agao.
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Para ele, “a performance designa um ato de comunicagao como tal”. Ela “refere-se a um
momento tomado como presente” (Zumthor, 2000: 59). Quem participa do ato performancial, esta
implicado nele, de maneira imediata. E, nesta continuidade de pensamento, ai vem uma das maiores
contribui¢cdes do autor para a performance, em nossa tese: “nao ¢ falso dizer que a performance
existe fora da duracao” (Ibid.: 59). Tudo, no universo de midias, por mais que seja em tempo real —
0 “ao vivo” — foi preparado, planejado ou projetado fora do tempo real do acontecimento, fora de
uma duragdo daquilo que realmente é. A importancia da performance para Zumthor, entra neste
momento porque ‘“ela atualiza virtualidades mais ou menos numerosas, sentidas com maior ou
menor clareza” (Ibid.: 59). A performance concretiza a mensagem para a recep¢ao. Ela ¢ “um
momento da recep¢ao: momento privilegiado, em que um enunciado ¢ realmente recebido” (Ibid.:
59). E o performer quem dé presentidade & comunicagdo nas midias.

A representacdo nas midias acontece na apresentacao assim como defendia Aristoteles
(1999: 74) para o teatro: a representacao s6 pode ser compreendida por meio da apresentagao do
ator. Ela ¢ consagrada no momento de sua enunciacdo pela performance de um agente, que
sustentara a presentidade de tal momento®'. Vale, entdo, dizer que a performance é o recurso
principal do atuante das midias para tal abordagem da representacdo. Para Pavis (1999: 339), ela
age como idéia de uma agdo realizada no proprio ato da apresentacdo, na qual a representacdo so
passa a existir no momento presente comum ao ator, ao espago cé€nico e ao espectador.

A atuagdo de agentes comunicativos envolve um processo que enuncia uma seqiiéncia de
representacdo e apresentacdo, sendo que esta Ultima cumpre a presentificacdo da mensagem, no
sentido de tornar presente e efetiva a comunicagdo. Uma das fungdes da representacdo é “tornar

presente a auséncia”, é “tornar temporal e auditivamente presente o que nio estava” (Ibid.: 340)**. E

81 Este “fazer presente” ndo significa, necessariamente, uma ac¢ao ao vivo do atuante, pois, como recurso basico, desses
meios, temos a edi¢do e a selegdo da camera. O objetivo é que a mensagem exibida faga-se presente numa sensagao de
tempo real, ou seja, como se estivesse acontecendo no exato momento da recepgao.

%2 Esta citagdo foi referenciada no capitulo um.
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¢ isto que as midias fazem, seja num noticiario, na publicidade seja no entretenimento por meio de
um atuante. A presentidade passa a ser condi¢do necessaria a funcdo do atuante das midias como
dispositivo operacional.

Para a comunicagdo mediada, a linguagem da performance ainda ¢ nova, no sentido de nao
ser reconhecida como recurso fundamental para as producdes comunicativas. Ela ¢ uma linguagem
que esta se constituindo neste meio. Contudo, fechamos nossas argumentagdes, mais uma vez, com
a contribuicdo de uma sensibilidade precisa para definir a “indefini¢do” e importancia da
performance: “assim percebida a performance nao ¢ uma soma de propriedades de que se poderia
fazer o inventario e dar uma formula geral. Ela s6é pode ser apreendida por intermédio de suas

manifestacdes especificas” (Zumthor, 2000: 50).
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CONCLUSAO

O atuante das midias ¢ uma forma de investigar e compreender a representacdo na
comunicacdo mediada como uma linguagem de atuagao deste universo. Ao mesmo tempo, ele pode
ser uma maneira de rever criticamente a representagdo hoje. O fato de ele pertencer a uma
ambiéncia de midias coloca-o num lugar, atualmente, onde circulam vérios tipos de linguagens
técnicas, propria dos meios, e linguagens consagradas pela cultura. Ele acaba configurando-se pelo
processamento tanto das técnicas como das culturais. A principio, esta configuracdo € para servir o
ambiente midiatico. Conseqlientemente, como vimos, a modelizagdo da atuagdo do atuante pode
levar a relagdes cognitivas com a cultura ao serem mediadas pelos meios de comunicagao.

Com as reflexdes da tese, ¢ necessario tracar uma defini¢do do que pode ser o atuante das
midias, como também o que pode levar e trazer a conceituacao e a¢ao deste atuante nas midias e na
cultura. Primeiramente, do ponto de vista conceitual artistico, o atuante ndo ¢ ator e nem performer.
Chama-lo puramente de ator seria abusivo, diante do tempo de historia e consagracao deste criador
cultural. E conceitua-lo como performer seria banalizar demais a funcao deste agente artistico, que
propoe a rever radical e criticamente o universo cultural e artistico. Acontece que, no universo da
comunicacdo mediada, o que encontramos sdo atuantes que tendem mais a estruturalidade de
linguagem do ator e outros para a do performer.

A semiotica da cultura ndo so6 situa e esclarece os problemas da representacdo da
comunicacdo mediada como articula e explica, por meio de sua abordagem, a conceituagdo de
atuante das midias. Este ¢ resultado de um processo modelizante que envolve a estruturalidade das
linguagens mididticas e da representagdo. Vamos encontrar recodificacdes dos codigos de

linguagens que participam da configuracao dos atuantes. O ator, a performance, a encenacdo, como
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linguagens que remetem a processos de atuagdo, sdo recodificados nos ambientes de midias, agindo
numa nova traducdo por meio de suas estruturas. Eles adquirem e atribuem novas fungdes
comunicativas a partir da estruturalidade de suas linguagens, que funciona como um dinamismo
modelizante capaz de gerar novas producoes.

O conceito de atuante das midias evoca, em seus movimentos para configurar-se como tal,
textos da cultura. Como um sistema semiotico em potencial, os textos sdo capazes de gerar novos
sentidos as atuacgdes. As linguagens contidas neles, quando ativadas, funcionam como um sistema
modelizante capaz de modelizar outras linguagens e textos que venham participar do processo de
atuacdo. Como vimos, linguagens da fic¢ao, da personagem, da parddia, da televisdo, do jornalismo
impresso operam a configuragdo do atuante das midias por meio da atuacao deste. Elas tanto
modelizam como comunicam. A atividade semioética deste conceito justifica sua nomenclatura para
atuante e ndo, especificamente, agente. Atuante porque ¢ ativo, porque estd em acdo o tempo todo,
numa relagdo com as midias e a cultura. Ele ¢ operante tanto para servir o mercado como para
interagir com a cultura.

Neste sentido, o atuante das midias constitui-se como um corpo da comunica¢do mediada.
Ele ¢ a parte principal da representacdo nas midias. Sua estrutura operante de linguagens
envolvidas, na sua configuracdo, corporifica a atuagdo, dando sentido as mensagens — € pelo corpo
que o sentido € percebido (Zumthor, 2000: 90). Podemos abordar tal relacdo do atuante como um
corpo nas midias em trés aspectos: o corpo como poténcia virtual, o corpo como presenca € a
projecdo do corpo sobre o cosmos.

A idéia de virtual, aqui, ndo ¢ tratada pelo senso comum, no sentido de falta de existéncia,
pelo contrario, ¢ a for¢a da virtualidade do corpo que garante a sua existéncia e acdo. Muniz Sodré
(2002: 123) acentua, ao discutir virtus como metafora, que a palavra virtus resultou em virtuale. Ela

¢ derivada do latim classico — de vis: for¢a e vir: homem. No latim medieval, virtuale tem
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“significado de algo que existe apenas como faculdade, sem conseqiiéncia no nivel dos atos”. Disso,
segundo Sodré, “obtém-se outros significados como ‘potencial’ ou como, para os escolasticos, tudo
o que reune as condigdes de realizacdo de alguma coisa”. Dai podemos pensar que o corpo do
atuante das midias constitui-se como uma for¢a que possui a capacidade natural ou adquirida de
fazer algo ou de existir.

Para o autor, o real em si ¢ inexistente. O que ha sdo efeitos de objetividade, os quais
costumamos chamar de “realidade”. E a consciéncia humana que determina o grau de realidade das
coisas, inclusive de virtual (Ibid.: 123). Desta forma, o virtual firma-se como for¢a de uma realidade
construida. As midias constroem um ambiente que ¢ capaz de tornar real, pela forca de sua
representagio, algo que talvez nem exista. E o atuante, como um dos principais elementos do jogo
midiatico, quem corporifica, por meio de sua potencialidade de atuacado, a existéncia real ou ndo das
mensagens na comunica¢do mediada.

Se o virtual existe em poténcia, podemos considerar a virtualizagdo como uma expansao
daquilo que chamamos de real. E a for¢a de um corpo atuante que confere realidade ao sentido das
mensagens. Afinal, o virtual “indica uma dindmica de realizagdo do real” (Ibid.: 123). Ai nds
podemos retomar a idéia de corpo apresentada para o texto da cultura. O corpo vivo ou morto
dinamiza, por isso ele realiza. A idéia de corpo sempre ¢ capaz de gerar vida, de tornar real aquilo
que talvez nem possa existir. O corpo como poténcia virtual do atuante das midias causa, no
minimo, sensagdo de presenca e realidade.

E a sensagdo da presenca, sob a audiéncia, que garante a efetividade da comunicagdo. O
corpo presentifica o acontecimento, o fato, seja pela atuagdo de quem comunica ou da atuacao
conferida pelas midias a um corpo. Ao mesmo tempo, a presenca do corpo do atuante legitima a
mensagem, seja de um noticiario, de um programa de entretenimento ou de uma propaganda

publicitaria. Patrice Pavis (1999: 306) diz que “o que encontramos no corpo do ator presente nada
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mais € que nosso proprio corpo: dai nossa perturbacao e o nosso fascinio diante dessa presenga ao
mesmo tempo estranha e familiar”.

O corpo como presenga causa proximidade entre o atuante e a audiéncia. E uma
proximidade que estabelece possibilidades variadas de relagdes, conexdes e efeitos. O publico
precisa de algo que crie um elo, um estado ou uma forma, em que ele possa identificar tais
presencas no seu mundo de vida. Aquilo que esta nas midias ¢ reflexo, de alguma maneira, do corpo
das pessoas que compdem o publico, como também, este, pode ser visto como um corpo simbolico
proprio da cultura, o que reflete nas produgdes de midias. Deste modo, pela afirmagdo de Pavis
sobre a presenca do corpo do ator e na relagdo com o nosso objeto, podemos dizer que o corpo do
atuante, como presenca, articula-se por meio do ator como linguagem. E ele quem investe de
corporeidade o atuante como presenca.

Conseqlientemente, ao tornar-se corpo, o atuante das midias projeta-se sobre o cosmos. Ele
se projeta sobre aquilo que pode significar e gerar no universo cultural da linguagem. Paul Zumthor
(2000: 90) ressalta a importancia do corpo ao discutir a performance na constru¢ao do discurso. Ele
afirma que “o corpo d4 as medidas e as dimensdes do mundo”, na ordem da lingiiistica, em que o
uso universal das linguas “sdo apenas proje¢des do corpo sobre o cosmos”. E o corpo de atuagdo do
atuante das midias que realiza a mediacdo com a cultura. Nao so6 se projeta sobre ela, como se langa
a sua mente.

Este ¢ um dos motivos que explica porque o atuante ndo ¢ somente uma féormula para
atender objetivos mercadoldgicos das midias. Quando o corpo dele langa-se na cultura, ultrapassa
fronteiras midiaticas, rompendo vinculos funcionais dos circuitos de midias. O atuante nao deixa de
cumprir um papel para estas, mas ele vai além desta fun¢do ao interagir com a cultura e promover,

assim, a semiose.
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Agora, ndo podemos esquecer que € o fato de ele ser processado como um signo pelas
midias, que o coloca como um corpo que se projeta sobre a cultura. E o signo quem é capaz de
promover acdes signicas, trazendo relacdes que geram, articulam e difundem idéias. Textos
culturais, recursos e estruturas de linguagens, universos especificos, como, por exemplo, os da
ficcao sdao evocados da memoria da cultura pelo corpo de atuacao deste signo.

O atuante das midias ¢ signo processado pelos meios de comunicagdo, mas, especificamente,
enquanto linguagem, ele ¢ um hibrido de ator e performer. Nomeei-o, ao longo da pesquisa de
doutorado, de ator-performer (Cf. Caminni, 2007: 81-108)*, no sentido de ndo ser puramente nem
ator e nem performer, mas tendo aspectos de ambos ao configurar-se num formato préprio das
midias. Com o desenvolvimento da tese, podemos continuar a considerd-lo como um ator-
performer, porém jamais do ponto de vista artistico, mas sim como articulagao de linguagens para a
comunicacao.

Artisticamente, no universo das artes cénicas, no processo de criagdo do ator-performer, o
ator posiciona-se criticamente ao conceber a personagem (Cf. Cohen, 1989: 105-106). Ele vai
busca-la partindo dele proprio. Nao recebe a personagem como um papel. Roteiros podem
organizar-se a partir do ego (self-as-context). “O performer vai representar partes de si mesmo e de
sua visdo de mundo” (Ibid.: 106). Ja4 no universo da comunica¢do mediada, a expressdo ator-
performer qualifica tradutoriamente a maneira hibrida do ator e do performer, como linguagens, ao
manifestarem-se na configuracdo do atuante das midias.

A noc¢do de hibrido ¢ favoravel porque corresponde aquilo que ¢ origindrio de espécies
diferentes. O atuante das midias, caracteristicamente estéril, deste ponto de vista, ndo ¢ capaz de

gerar outros tipos do composto ator-performer. O que acontece ¢ que o atuante ora tende mais para

8 A primeira versdo da proposta para a nogdo de atuante das midias foi apresentada no XXVII Intercom — Congresso
Brasileiro de Ciéncias da Comunica¢do: Comunicagdo, acontecimento, memoria. Porto Alegre — PUC-RS, 2004. E,
posteriormente, o paper apresentado, no Congresso, foi revisado e publicado em Ator e comunicagdo: ensaios
(Caminni, 2007).

Estes trabalhos serviram como um baldo de ensaios para o desenvolvimento da tese.
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ator e ora mais para performer. No processo ou produgdo, para configurar a representagao do
atuante, podemos perceber a presenca de cddigos do ator ou do performer ou de ambos
conjuntamente. Contudo ¢ o ator como linguagem que articula as operagdes performativas ou
performaticas dos atuantes, assim como também abarca as no¢des de personagem e parodiador.

Sendo assim, como um ator-performer, o atuante das midias ¢ resultado de recodificagcdes
dos conceitos e linguagens de atuacao das midias e da cultura. Podendo também ser considerado
uma das produgdes do fluxo da comunicagdo entre midias e cultura.

Diante do conceito e das investigacdes realizadas, na pesquisa, encontramos dois tipos
direcionais de atuante das midias: o atuante-produto e o atuante-processo. Ambos sao produzidos
por processos de midiatizagcdes, mas o atuante-processo diferencia-se, pois na modelizacao de sua
atuacdo, ele interage com a cultura, promovendo a semiose e, conseqiientemente, gerando
producdes cognitivas. Desta forma, a sua representacao nado so6 ¢ configurada pela midiatizagao, mas
também pela mediagdo. Pensariamos, entdo, quais as conseqiiéncias ou desmembramentos que a
midiatiza¢do e mediacdo do atuante das midias, que tem o ator como linguagem nos processos que
envolvem sua configuragdo, acarretam?

Para Muniz Sodré (2002: 21) a midiatizagdo pode ser entendida no sentido da comunicagao
como processo informacional. Ela ¢ um tipo particular de interagdo — uma tecnointeragdo, a qual ¢
caracterizada por uma espécie de protese tecnoldgica e mercadologica. Nela o processo de
comunicagdo ¢ técnica e industrialmente redefinido pela informacao (Ibid.: 22). Ou seja, ela apenas
transforma e formata as informagdes através dos meios de comunicacdo e dos ambientes de midias.
Nao tem a preocupacdo de interagir com a cultura, mas somente de combinar arranjos com técnicas

que possam atender seus interesses mercadoldgicos.
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Desta maneira, os processos de midiatizagdes que configuram o atuante-produto podem
levar a uma degeneracdo® do conceito de ator em detrimento das finalidades de mercado. O ator
perde, neste aspecto, o seu valor artistico e estético, pois qualquer um pode ser montado como ator
por recursos técnicos. Ficando, assim, para a audiéncia uma idéia superficial, pobre e rasante do que
possa vir a ser um ator. Infelizmente, a indtstria de artefatos culturais consumistas impregna no ator
um sentido pejorativo de encenagao.

Para Sodré (Ibid.: 35), “tudo tende a confluir para a imagem publicitdria como valor
coletivo”. O ator ¢ valorizado pelo publico, em geral, quando ganha sentido e significado
publicitario. E a idéia da fama mercadoldgica das celebridades destruindo os legados culturais da
arte da representacdo. Para o autor, “publicamente, importa mais a capacidade pessoal de gerar
espetaculo, portanto, performatividade mididtica, do que os contetidos programaticos” (Ibid.: 35).
Conseqlientemente, isto constrdi uma nog¢ao erronea de ator, em que este ¢ um exibidor midiatico e
ndo realmente, um artista capaz de provocar cognitivamente a cultura.

O espetaculo, no século XX, midiatizou-se, chegando ao fendmeno dos atores-presidentes,
chefes de governo, que mesmo nao sendo profissionais do ramo, seguem padrdes de uma cosmética
cénica, segundo Sodré (Ibid.: 35). O autor remete a visdo do especialista em marketing politico,
Bruce Newman, ao comentar sobre o assunto: “a televisdo tornou-se tdo importante na politica que
os politicos precisam ter as mesmas habilidades dos atores” (Ibid.: 35). S3o estes tipos de
entendimento e uso que degeneram o conceito de ator. O que pode acontecer ¢ a utilizacao do ator
como linguagem, como defendemos na tese, porém jamais comparar estes atuantes-produtos como

atores.

% A questdo da degeneragdo do ator foi tratada também por Caio Prochno (1999). O autor discute o corpo do ator na sua
atuacdo profissional. Eu o abordo como linguagem, do ponto de vista da semidtica da cultura; ele numa visdo que
entrelaga uma abordagem filoséfica, psicoldgica e sociologica — é um “corpo prostituido” que se degenera ao atuar nos
sistemas comunicacionais da televisdo e do cinema. Eu me refiro a degeneracdo do conceito. Certamente, o trabalho de
Préchno pode ser debatido com o meu, mas acredito que para um dos vieses que a nossa tese pode apontar.
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Com pesar, tais compreensdes € usos reduziram o ator a um acessorio escolhido pelas suas
caracteristicas, as quais sao utilizadas funcionalmente, como prescreveu Walter Benjamin (1980:
16) em A obra de arte na época de suas técnicas de reprodug¢do. Para Benjamin, o ator tornava-se
um acessoOrio de cena na induastria dos meios de comunicagdo, 0 que nao seria raro que os proprios
acessorios desempenhassem o papel de atores. O contexto de mercado colocava o ator como
qualquer outro produto fabricado (Ibid.: 17).

Podemos considerar trés pontos, caracteristicamente, que a representagao na comunicacgao
mediada, por meio do atuante-produto, trouxe conseqiientemente para o ator enquanto objeto
consolidado pela cultura. Primeiro: o atuante ndo exerce uma provocagao sensoria € cognitiva como
a do ator. Segundo: grande parte do publico acomodou-se ou deixou de ter acesso a representacao
artistica como conhecimento e articulagdo da cultura, substituida pela espetacularizacdo e
encenacao midiaticas. E terceiro: a atuagao midiatizada mexeu na consolida¢ao do conceito de ator
construida por uma tradicionalidade cultural, prejudicando tanto o legado do ator como as suas
possibilidades de atuagdo na contemporaneidade. Além do que a representacdo nas midias
desestabilizou os parametros que configuram determinados agentes comunicativos. Nao importa a
qualidade e seriedade profissional do ator, do jornalista ou do apresentador. O que interessa aos
meios de massa ¢ que os agentes comunicativos atraiam o maior numero de publico como uma
estrela de cinema ou uma celebridade, o que vem a refor¢ar a banalizagdo dos meios ao
desprestigiar a participagdo inteligivel da audiéncia humana na cultura.

De um outro lado, o atuante-processo, mesmo sendo configurado pela midiatizacdo dos
meios ¢ dos ambientes de midias, realiza mediacdo nos processos que modelizam sua atuagdo.
Sodré (2002: 21) chama-nos a atencdo sobre a palavra mediacdo, em que estd presente nela, o
significado da acdo de fazer ponte ou fazer comunicarem-se duas partes. Mas ele acentua que isto ¢

“decorréncia de um poder origindrio de descriminar, de fazer distingdes, portanto de um lugar
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simbolico, fundador de todo o conhecimento™ e, por isto, a linguagem ¢ considerada uma mediacao
universal. O atuante das midias ao conectar-se e interagir com a cultura, gera producao de
conhecimento com a mediagdo de sua linguagem de atuagao.

Para Irene Machado (2003b: 10), as midias podem ser compreendidas “como ambientes
informacionais onde acontecem mediacdes de uma outra natureza”. Mesmo o atuante estando num
ambiente de midia, em que a informacao ¢ transformada de modo a formatar-se aos interesses
midiaticos, ele pode provocar mediagdes ao interagir com a cultura, dependendo do modo que ¢
conduzida ou processada a modelizacdo de sua atuacdo. Interagdes inusitadas podem acontecer ao
conectar-se com determinados textos e linguagens da memoria da cultura, como vimos. A autora
defende a idéia de “midias como emergéncia de mediagdes entre formas culturais”, o que “torna um
problema epistemologico para se pensar a comunicacao na cultura” (Ibid.: 13).

Neste sentido, o atuante-processo ganha valor em suas mediagdes ao interagir com a cultura.
Por meio de suas mediagdes, ele ¢ capaz de transformar, modificar, transmutar informacdes das
formas culturais. Ele as recria para o universo de midias, por processos de modelizagdes e
recodificagdes presentes em sua atuacdo. E se de um lado o atuante-produto degenera o conceito de
ator, de outro, o atuante-processo ¢ capaz de promover a semiose cultural, consagrar o ator como
linguagem e ressaltar a importancia da performance para e nos processos € agdes signicas
comunicativos e culturais.

Se para Iuri Létman (1981: 29), a obra de arte criada pelo homem ¢ um dispositivo pensante,
o ator como linguagem, como parte da mente da cultura artistica, ¢ capaz de gerar producdes
cognitivas por meio do processo de atuacdo de atuantes-processos. Segundo Lotman (Ibid.: 29), “a
cultura como um mecanismo natural historicamente formado de inteligéncia coletiva”, possui

também uma memoria coletiva, capaz de realizar operagdes intelectuais. Com isto, podemos afirmar
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que a mente da cultura mantém-se soberana sobre quaisquer estratégias ou processos que queiram
fabricar e vender uma idéia erronea de produgao cultural.

Dai percebemos a importancia do ator como linguagem que age como um dispositivo
pensante da mente da cultura ao estender, expandir e interferir, com o seu poder de atuagdo, em
outros corpos da cultura. Ator ¢ ator do ponto de vista artistico, e isso ¢ indiscutivel. Mas, como
linguagem, ele ¢ um sistema comunicativo, em que a performance faz parte de seu universo
sistémico.

Quando a atuacao ¢ discutida semioticamente pela cultura, ela abre espacos e caminhos para
outras espécies de atuagdes que ndo se restringem a uma pratica artistica. Ai ator e performance
passam a ser essenciais para operacionalizar e configurar outras representagcdes que ndo sejam a dos
artistas. Assim, ator e performance nao lidam s6 com a arte, mas servem e interferem ativamente
em diferentes esferas da cultura. Buscar compreender a representacdo da comunica¢ao mediada ¢

uma tentativa de entender a dimensdo do ator na cultura.
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