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Talvez, a geragdo dos pais tenha aparecido sempre como inofensiva ou
destituida de poder, quando sua for¢a fisica esmorecia, ao mesmo tempo que a
geragdo dos filhos ja parecia ela propria ameagada pelos mais jovens: na sociedade
dos antagonismos, a relagdo entre geragoes é também uma relagdo de concorréncia,
atrds da qual se localiza a violéncia pura e simples. (...)

Em tal clima, produz-se um acordo tardio e consciente com os pais, acordo mutuo de
condenados, transtornado apenas pelo medo de que nés mesmos nos tornemos
impotentes, nem sequer capazes de cuidar deles tal como cuidaram de nds quando
possuiam algo.

Theodor W. Adorno: Minima Moralia

A meu pai, que teria hoje 95 anos.
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RESUMO

O presente trabalho consiste em uma interpretagdo do sentido historico do programa
Gente Inocente!?, da Rede Globo, enquanto produto cultural e mercadologico, e
possivel mediador da crise da infancia atual. Entendemos que as dificuldades na
relacdo com a infincia — historicamente constituidas — sdo geradoras de problemas
subjetivos que precisam de um direcionamento. A cultura atual, através de suas
produgdes, vai encarregar-se de propor solugdes. Um programa de TV poderé realizar
a fun¢do de produzir uma imagem unificada da infancia que permita as pessoas
visualizarem sua continuidade. Gente Inocente!?, através de uma proposta de
diversao amena, vai procurar dar estabilidade a essa imagem da infancia, fazendo uso
de algumas estratégias e artificios estéticos, condicionados pela forma mercadoria.
Para esta andlise, utilizamos alguns principios tedricos e metodologicos da Teoria
Critica da Sociedade proposta pelos pensadores da Escola de Frankfurt, o que nos

possibilita desenvolver uma critica ao objeto a partir de suas contradi¢des internas.



ABSTRACT

This work is an interpretation of the historical sense of TV show Gente Inocente!?,
broadcasted by Globo Network, understood as a cultural and merchandising product
and as a possible mediator of the nowadays crisis of childhood. Difficulties
historically established in adult relation with childhood originate subjective troubles
that need direction and organization. Todays culture, by means of its productions,
proposes solutions for those troubles. A TV program will may function as a producer
of an unified image that enables a view of the childhood permanence. Gente
Inocente!?, by means of its main proposal — an agreeable and mild entertainment —,
will attempt to give stability to that childhood image, by using some strategies and
esthetic artifices, conditioned by “merchandise form”. In this analysis, some theoretic
and methodological notions of Critical Theory of Society — proposed by Frankfurt
School’s thinkers — are used. That expedient allows us to develop a critique of the

object from its inner contradictions.



APRESENTACAO

O programa de TV Gente Inocente!? consiste em um show de variedades
onde a crianga ¢ a atracdo principal, cantando, tocando, dangando, representando ou
entrevistando. Estreou na Rede Globo em 9 de janeiro de 2000, e tem sido veiculado
(pelo menos até 10 de julho de 2002) desde entdo aos domingos, por volta das 13
horas. E apresentado pelo ator Marcio Garcia e por oito criancas de quatro a onze
anos: Mateus, Peter, Amanda, Andressa, Natalia, Vitor, Pedro Lucas e Henrique.
Dura aproximadamente 45 minutos e ¢ dividido em trés blocos. Seus quadros mais
caracteristicos sdo a entrevista com alguma personalidade da midia ou do esporte e a
competi¢ao de calouros infantis, chamada “Prova do Chuveiro”, onde o adulto que
acompanha a crianga reprovada pelos jurados recebe uma ducha de vapor ou de papel
picado. As demais atragdes sdo variadas: musicais, inclusive com a participagdao de
artistas adultos, encenacdes teatrais, homenagens, reportagens, jogos, entre outras.

Sua logomarca consiste na palavra “gente” escrita sobre um ponto de
exclamacdo e na palavra “inocente” sobre um ponto de interrogagdo, o que parece
sugerir o misto de espanto e duvida sobre a real inocéncia dessas criancas. A fim de
preservar essa conotagdo, serd mantida, durante este trabalho, a grafia Gente

Inocente!?.



INTRODUCAO

Juntamente com as demais crises que se abateram sobre as principais
institui¢des e propostas da modernidade — a autonomia individual, a dicotomia entre
publico e privado, entre outras —, a crise da infancia instaurada nos ltimos anos pode
ser vista como a problematizagdo de uma categoria que durante muito tempo foi
tomada como uma condi¢ao intrinseca a0 homem. Os estudos sobre a infancia
mostram que, na verdade, esta ¢ um conceito social e historico, produto de
determinadas situagdes; sendo assim, ndo existiu em todas as épocas e sociedades. E
a partir do século XVII que comeca a tomar forma na sociedade Ocidental um
“sentimento de infancia” — entendido como consciéncia de uma diferencga qualitativa
entre adultos e criancas —, que impulsionou diversas praticas e proporcionou diversas
experiéncias que acabaram por se incorporar @ maneira como o homem concebe a si
mesmo ¢ ao mundo. Criar e educar uma crianga, protegé-la de algumas vicissitudes,
conceber um carater especial para esse tempo da vida tornaram-se praticas comuns e
necessarias, a ponto de parecerem naturais. A partir de determinado momento, no
entanto, criam-se problematicas, em razdo da novidade de certas situagdes,
estimulando questionamentos e polémicas, e desestabilizando os comportamentos até
entdo “silenciosos” (cf. Riidiger, 1996, p. 62). A incerteza diante da criacdo e

educagdo dos filhos ou a duvida quanto a existéncia da crianga idealizada como
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inocente, pura ¢ dependente exigem reflexdes como tentativas de responder a essas
dificuldades.

Esta problematizacao foi explicitada em seu viés historico e social por Sandra
Corazza (2000), que concebeu a idéia de fim da infancia como o enunciado mais
atual de “incitamento da infantilidade”. A idéia pretende dar conta de uma formagao
imaginaria, constituida a partir das contradicdes proprias da historia, capaz de
impulsionar determinadas praticas culturais, politicas € econdmicas de reacao contra
esse “fim”. Se a infancia se torna necessaria, passa a ter o poder de mobilizar a¢des
que a mantenham sempre viva. Assim, o seu enfraquecimento faz com que se revista
de um valor moral mais alto, recobrando dai suas for¢as, sua vontade e capacidade de
se perpetuar.

Crescem assim os esfor¢os, em todas as esferas da sociedade, para manter
viva essa figura central da modernidade. No momento em que o Estado passa a ter
interesse e a intervir mais diretamente na formacdo e criacdo das criangas, esse
“sentimento de infancia” transforma-se em “direito de infincia”. A partir dai, a
preservacdo dos direitos fundamentais das criangas — prote¢do, saude, escola — torna-
se forma de garantir sua existéncia. Essas preocupacdes de ordem politica invadem a
sociedade e transformam-se em problemas subjetivos, em um certo desconforto
diante de determinadas questdes. Qual o lugar da infancia em nossa cultura? Ela
ainda existe? Ainda precisamos dela? E ainda possivel garantir uma infincia as
criancas? Tais davidas, porém, ndo se colocam sempre de forma explicita e direta
para as pessoas. Podem ser expressas em situagdes cotidianas, como no momento em
que pais sentem-se perdidos sobre a melhor maneira de colocar limites aos filhos sem

desrespeitar sua individualidade ou seu desenvolvimento.



11

Essas sdo questdes surgidas do proprio movimento da historia, de suas
contradi¢des, colocadas as pessoas como problemas subjetivos, que, como tais,
precisam ser mediados. A Psicologia e a Pedagogia, como disciplinas que se ocupam
da formacdo e desenvolvimento das criangas, procuram pensar tais questdes.
Entretanto, ¢ possivel acompanhar uma certa vulgarizagdo de seus conceitos,
difundidos em larga escala pela producdo industrial da cultura. Através de livros,
revistas, ou programas de radio e TV, procurou-se traduzir esses conceitos para um
publico mais amplo, visando dar certo direcionamento para as duvidas que se
apresentavam de maneira dispersa. Esse expediente contou com a progressiva
aceitacdo da ciéncia como fator de organiza¢do da vida privada, em detrimento do
sentimento de autoridade familiar baseado no costume e na tradigao.

A literatura de auto-ajuda sobre a relagdo entre pais e filhos, assim como as
revistas femininas, por exemplo, expressam-se de forma prescritiva, através de
conselhos sobre a melhor maneira de criar filhos. Contudo, ha outras diversas formas
pelas quais a cultura trata a questao da infancia, ndo necessariamente como conselhos
para solucionar problemas praticos. A midia, ao abrir espagos onde a crianga pode ser
vista e ouvida, cria uma determinada configuracdo que tende a procurar uma unidade
— imagem isenta de contradigdes — para a infancia. Dessa forma pode ser possivel
para o publico obter uma espécie de gratificagdo emocional no consumo desses
produtos ao visualizar neles a possibilidade da infincia permanecer viva, mantendo
uma identidade que aparenta estar se desfazendo.

E possivel considerar, assim, que o programa Gente Inocente!?, da Rede
Globo, possui seu lugar na histéria da infancia como representante de uma série de

artefatos culturais — sob formas e sentidos diversos — que tematizaram essa questao.
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Ele pode tornar-se um dos agentes, juntamente com outros produtos de outras midias,
dessa imagem possivel. Mais especificamente, ¢ o expoente de um tipo de programa
televisivo que coloca a crianga como atragdo principal, cantando, dancando,
representando, entrevistando, entre outras atividades. Ainda que sujeito a
contradigdes, pode ser um mediador da crise da infancia ao tentar produzir uma
imagem bem acabada de determinada realidade. Como produto destinado a diversao
amena e pretensamente de bom gosto, Gente Inocente!? deve procurar justamente
sublimar toda a problematica relativa & nog¢do de infancia. Naturalmente a sua
intencao nao pode ser a de discutir se a crianga ¢ de fato como ali ¢ “pintada”, nem
mesmo mostrar o que pode haver de cruel e assustador nas criangas. E uma atragio
que pretende, antes de mais nada, mostrar a crianca alegre, esperta e talentosa, “a
crianca que realmente € crianga”.

Sua participacdo no processo de mediacdo da crise, porém, ndo pode ser
tomada como central, ainda que tenha alcangado boa repercussio diante do piblico. E
preciso reconhecer que existem outros fendmenos sociais em jogo, como a
intervengdo dos chamados especialistas na cria¢do dos filhos. Sua fun¢do é, portanto,
pontual, especifica, e restringe-se a certa camada da populagdo. Dificilmente
encontrariamos pessoas que admitiriam assistir a0 programa para entender melhor a
infancia ou saber o que fazer com os filhos. O programa oferece diversao,
entretenimento, ¢ se obteve boa resposta do publico ¢ porque vai ao encontro de
algumas demandas.

O presente trabalho pretende ser uma interpretacdo do sentido histérico do
programa enquanto produto cultural e mercadologico, e possivel mediador da atual

configuracdo da histéria infancia, que aponta para uma situacdo de crise.
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Consideramos que o programa ¢ resultado de uma série de tendéncias, tradigdes e
demandas culturais que, em determinado momento da histéria cultural e
mercadoldgica, ensejou o surgimento de um produto especifico (cf. Jameson, 1995).
No entanto, este produto vai rearticular as condigdes que lhe deram origem. Essa
articulacdo especifica visa produzir elementos de diferenciagao frente ao mercado
televisivo, ainda que precise de elementos ja usados e consagrados para facilitar seu
reconhecimento por parte do publico. Dessa forma, Gente Inocente!? diferencia-se
dos demais programas do género — sejam os do passado, sejam os surgidos
aproximadamente na mesma época, como Pequenos Brilhantes (SBT) e Tagarelas
(Band). O fato de continuar no ar, ao contrario dos demais, ndo significa que seja
esteticamente melhor: permanece, em primeiro lugar, devido a razdes de mercado.
Mas ndo pode ser simplesmente esse o fator de nosso interesse pelo programa. Gente
Inocente!? nos permite identificar uma construgdo simbodlica cujos elementos,
potencialmente, o credenciam a mediador da crise da infancia, permitindo pensar
determinadas relagdes sociais presentes na sua forma tanto estética quanto
mercadoldgica.

O conceito de mediador (ou mediagdo) aqui utilizado deriva de seu uso mais
geral em filosofia, no sentido de “termo médio”, capaz de estabelecer uma ligacao
entre dois termos ou categorias de ordens ou naturezas diferentes (Abbagnano, 1970,
p. 627). Sua acepg¢ao neste trabalho diz respeito a relagdo entre sociedade e individuo,
mais especificamente, como o0s caracteres sociais passam a integrar o individuo.
Entendemos que os produtos culturais da industria sdo responsaveis atualmente por
grande parte dessa mediacao (v. secdo 1.3). Nao se trata, portanto, de “mediacdo” no

sentido atribuido por Jesus Martin-Barbero (1997) as diversas instincias sociais
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(familia, comunidade, tradi¢do regional, nacionalidade etc.) que, por assim dizer,
filtram as influéncias provindas dos meios de comunicagao.

Todavia, a totalidade das relagdes sociais, em si mesma, ndo pode ser
apreendida. Por isso nos atemos as expressdes particulares — como um produto
cultural enquanto possivel mediador da totalidade —, onde podera estar cristalizado,
de forma singular, o todo. A perspectiva ndo quer dizer, entretanto, que esse
fragmento reproduza (reflita) o principio geral, pois passa por uma série de
articulagdes e jogos de forca segundo sua condi¢do de produto cultural da industria
(cf. Adorno, 1994a, especialmente “Introducdo” e “Sobre Logica das Ciéncias
Sociais”; cf. tb. Riidiger, 1999a, especialmente pp. 191-204).

A proposta de analise e interpretagdo do programa toma como base alguns
principios tedricos e metodologicos da Teoria Critica da Sociedade, desenvolvida
pelos autores da chamada Escola de Frankfurt, sobretudo Theodor Adorno e Max
Horkheimer. Sabemos, no entanto, que estes ndo foram teéricos da Comunicagao. Sua
analise da cultura de massas ¢ apenas parte de uma teoria geral da sociedade
contemporanea. A critica a industria cultural levada a cabo por eles insere-se numa
reflexao filos6fica mais ampla de critica da sociedade no estagio mais avangado do
capitalismo, que fundiu economia e cultura. Em razdo da necessidade dessa
diferenciagdo, nos apoiamos também em textos que procuram traduzir essa concepgao
teorico-metodologica para a andlise dos produtos da cultura contemporanea,
considerando ainda que os escritos frankfurtianos sobre o assunto sdo basicamente
das décadas de 1940 e 50. A principal obra utilizada nesse sentido foi Comunicagdo e
Teoria Critica da Sociedade, de Francisco Riidiger, que procura direcionar os

referidos conceitos para a investigagdo da comunicagdo atual, organizando-os e
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relativizando-os quando necessario. A critica — no sentido que os pensadores
consideravam — ndo significa colocar-se numa posi¢ao acima do Bem e do Mal, nem
cristalizar uma defini¢do da cultura eleita como mais legitima. Trata-se, isto sim, de
observar as praticas culturais a partir de suas contradicdes internas e tentar
compreender seu sentido, ndo como um devir inevitavel, mas como algo submetido
ao processo historico.

A hipodtese com que trabalhamos consiste em propor uma convergéncia entre
necessidades historicamente constituidas — oriundas dessa crise da infancia — e o
surgimento e articulagdo do programa. Nao se trata simplesmente de saber por que as
pessoas assistem a Gente Inocente!?. Uma investigacdo desse tipo enquadrar-se-ia
nas chamadas pesquisas de recepcdo, quando seria necessario colher dados
diretamente do publico do programa a respeito de suas preferéncias, os motivos pelos
quais assistem, o usos que fazem dele. Esse recurso nos permitiria conhecer a
expressao consciente de algumas motivagdes que fariam as pessoas selecionadas para
a pesquisa procurarem o programa. Entretanto, ndo investigamos o publico, mas a
relacdo entre o produto e a sociedade, que pode estar cristalizada nas proprias obras
(Adorno, 1994a, p. 112). Acreditamos que essas motivagdes podem ser conhecidas,
tendencialmente, através da identificacdo de um problema histérico e das formas
culturais que respondem a ele.

Da mesma forma, ndo procuramos conhecer o efeito do produto sobre
sociedade. Isso necessitaria de uma pesquisa empirica em que se selecionasse uma
amostra de publico e se controlasse suas mudangas de comportamento a partir do
momento em que passa a assistir aos programas (cf. Riidiger, 1996, pp. 20-26). Os

resultados, no entanto, precisariam ser confrontados com o movimento histdrico
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dessa sociedade para que se pudesse conhecer seu verdadeiro valor. Compreendemos
que o efeito social dos produtos ¢ apenas um momento na totalidade da relagdo entre
arte e sociedade, pois “(...) os efeitos dependem de inimeros mecanismo de difusao,
de controle social e de autoridade, e, por fim, da estrutura da sociedade, dentro da
qual podem ser examinados seus contextos de atuacdo. Dependem também dos
estados de consciéncia e inconsciéncia — que sdo socialmente determinados —
daqueles sobre os quais o efeito se exerce” (Adorno, 1994a, p. 108).

Nao podemos também nos ater a uma analise ideologica do produto, que veja
as mensagens do programa como uma imposi¢ao de origem externa para 0s

consumidores passivos com o objetivo de iludi-los.

“Sera preferivel analisar a que configuragdes psicologicas [as
formagdes espirituais] querem se referir para servirem-se delas; que
disposigdes desejam incutir nos homens com suas especulagdes, que
sdo coisa inteiramente distinta do que se apresenta nas declamagdes
oficiais. Existe depois a questdo de apurar por que e como a
sociedade moderna produz homens capazes de reagir a esses
estimulos, dos quais, inclusive, sentem necessidade (...)” (Adorno e
Horkheimer, 1973, p.192).

Os autores haviam desenvolvido esse principio metodoldgico a fim de analisar
as producdes simbolicas dos regimes totalitdrios, que, segundo eles, ndo se
disseminavam por mera for¢a de propaganda, mas deviam ser confrontadas com as
necessidades e desejos dos sujeitos que a elas respondem. Esse ¢ o principio pelo qual
nos guiaremos; no entanto, ele precisa ser mediado, reinterpretado, para dar conta do
nosso objeto de estudo. Através da analise historica do conceito de infancia, que

assume a forma atual de uma problematica, buscaremos entender a que tipo de

necessidades subjetivas Gente Inocente!? faz referéncia. Essas necessidades serdo
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conhecidas tanto pelos diagnosticos do atual panorama social — apreendidos a partir
da bibliografia — como pela observa¢do das tendéncias do mercado dos produtos
culturais desse género, ou seja, programas de TV, mais especificamente, programas
em que criangas aparecem como atracdo. Sem simplesmente “dar ao publico o que o
publico quer”, o programa tem que levar em conta as demandas e necessidades deste
publico, para explora-las e mesmo testa-las. Testa-las porque ndo se pode garantir de
antemao o sucesso do produto, e a resposta a ele — na forma de consumo — permite
aos produtores identificarem algumas tendéncias, entenderem melhor a audiéncia e
fazerem os ajustes necessarios.

As especulagdes engendradas pelo programa visam obter determinadas
respostas. Para sobreviver no mercado de produtos culturais, o programa precisa
contar com a cumplicidade do sujeito consumidor. Assim, a estratégia do programa ¢,
em ultima instancia, vender a si mesmo. Para isso, a “disposi¢do” que precisa incutir
no seu publico ¢ a de que este continue a consumir. Poderemos entender essa
estratégia analisando seu posicionamento diante de determinadas circunstancias:
concorréncia no dia e horério, as tendéncias dos programas do mesmo género, o
publico a que se destina, entre outras.

Quanto a analise de “como e por que a sociedade produziu homens capazes de
reagir a esses estimulos”, ¢ preciso acompanhar os caminhos e¢ descaminhos do
conceito de infancia. O processo historico desestabilizou as nog¢des que antes
pareciam solidamente constituidas. A angustia provocada pela consciéncia (ou
semiconsciéncia) de um possivel fim da infancia e da fragilidade entre esse conceito e
a realidade diante do processo historico precisa de um direcionamento, uma

expressdo. E em parte por isso que os homens sentem necessidade dos estimulos
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produzidos na esfera da industria cultural: ali ¢ formulada, de maneira esquematica, a
organizagdo de diversas questdes subjetivas, fun¢do que ja ndo estd totalmente a
cargo do proprio sujeito ou da tradigao.

Como o objetivo do trabalho ¢ compreender de que maneira o programa se
posiciona tanto na historia da infancia como na dos produtos cultural-
mercadoldgicos, nossa andlise ndo se restringird aos programas em si — seu texto
propriamente dito. Assim, nos valemos também de informacgdes referentes ao
programa encontradas em jornais, revistas e internet que pudessem auxiliar no
entendimento de seu processo de formagao e de suas intencdes oficiais. Portanto,
declaragdes de seus produtores e apresentadores e informacdes sobre outros
programas do mesmo género, com estratégias semelhantes, foram incluidas na
analise. O texto do programa foi, entretanto, um dos objetos de observagao porque ¢é
nele que esta sintetizada a proposta do programa, em sua articulagao especifica, além
de ser sua forma principal de relagdo com o publico.

A analise dos programas foi feita a partir da observacao de 15 edigdes que vao
de agosto de 2000 a abril de 2002, através de uma escolha aleatéria, ja que o objetivo
¢ compreender a estratégia, a proposta geral do programa. Foi observado, porém, um
periodo considerado suficiente para que se notasse qualquer mudanga significativa
nessa proposta. A analise prévia indicou que o programa, por todas as suas nuangas,
dificulta sua totalizagdo numa uUnica “férmula”. Entretanto, pode-se identificar
alguma constancia em determinados aspectos. Os quadros principais do programa,
por exemplo — a entrevista e o show de calouros —, foram mantidos desde os
primeiros até os ultimos analisados. O bloco restante do programa contou com

atragdes mais diversificadas, porém todas de acordo com o que a analise mostrou ser
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o tom geral do programa, a saber, a crianga como objeto de interesse e diversao
dentro de um clima de amenidade. Para a andlise de alguns aspectos foram utilizadas
passagens do programa, como exemplos de sua proposta geral, apesar de
reconhecermos as dificuldade de generalizagdo de determinadas conclusdes pontuais.

Procuramos dividir o trabalho em trés partes, de forma a contemplar os
aspectos acima levantados. O primeiro capitulo consiste em uma pesquisa sobre a
trajetéria da infancia e seu conceito, nas suas relacdes com a sociedade e com a
familia, a fim de que se possa entender sua problematizagdo e a crise dai originaria. O
segundo procurara elucidar a génese e formacdo do programa a partir de
determinadas condi¢des, como a disputa por audiéncia e as tendéncias dos programas
do mesmo género. O terceiro analisara as estratégias e propostas do programa para
conseguir fixar uma caracteristica, uma unidade. Isso consiste em entender a maneira
como a producdo do programa procura lidar com a questdo do controle da
espontaneidade a partir de determinados condicionantes, confrontando-os com os
resultados no produto final. Procurara ainda analisar a proposta de conferir ao
programa certo tom de amenidade e diversdo, evitando exageros e apelagdes, como
recurso para estabilizar uma certa no¢ao de infancia. Esta ultima parte contara
também com uma critica a essa proposta da diversdo, procurando extrair as

contradigdes proprias dos produtos da industria cultural.



1 PROBLEMATIZACAO HISTORICA DA INFANCIA

1.1 CONCEITO DE INFANCIA E SUA CRISE

E preciso tracar um panorama das atuais dificuldades no tratamento da
infancia, do quanto esta se tornou problematica nos ultimos anos. A cultura, ao
mesmo tempo que produz essa nova situagdo, encarrega-se de propor solugdes para
ela. Os especialistas no cuidado com criangas, em seus consultorios, ou através de
livros, revistas ou seg¢des de revistas, programas femininos de TV, passam a
aconselhar e orientar sobre a criacdo dos filhos: qual a melhor forma de conduzir sua
formacao dentro de um novo panorama em que autoridade parental ndo mais regula
essa relacao de forma absoluta ou mesmo dominante?

O que ha ¢, antes de mais nada, a dificuldade de visualizarmos um lugar
estavel para a infancia, quando nos damos conta da fragilidade da nocdo que se
formou no imagindrio coletivo durante os ultimos séculos: a imagem de uma infancia
plena, cuja manifestacdo na realidade possua total identidade com seu conceito. A
infancia €, ao mesmo tempo, algo historico, correspondente a um tempo e um lugar, e

um pressuposto ideal, uma no¢do com a qual as pessoas operam no seu dia a dia
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mesmo sem saber defini-la conceitualmente de forma explicita'. Paulo Ghiraldelli Jr.
nos fornece um bom exemplo de como opera uma no¢do, ao comentar como a
concepgao de infancia ¢ construida no conto As Aventuras de Pindoquio, de Carlo
Collodi. Neste conto, o personagem Gepeto cria um boneco de madeira que, por
encanto, acaba ganhando vida. Entretanto, Pindquio tem uma “cabega de pau”, e nao

pode ser considerado ainda um “menino de verdade”.

“Gepeto ndo sabe muito bem o que € ser um ‘menino de verdade’, a
ndo ser o que todos os habitantes razodveis da sua cidade sempre
disseram, que um menino devia ser bom e responsavel, ter uma
consciéncia e ndo uma ‘cabega de pau’. O que ele sabe muito bem €
que a cidade oferece um espago préprio para todos os meninos. Na
escola, entende Gepeto, viver-se-ia como ‘menino de verdade’ para,
enfim, tornar-se ‘menino de verdade’”’(Ghiraldelli Jr., 2000, pp. 49-
50).

Gepeto sabia que havia um espaco proprio para as criangas — a escola — e 14
elas poderiam ser criancas de verdade porque viviam como criancas de verdade.
Sabia, portanto, que essa condig@o precisava ser construida, e que tanto um boneco de
madeira como criangas de carne e osso podiam alcanga-la. A infancia ndo ¢, no conto,
um dado natural, essencial. Os meninos da cidade, submetidos aos regimes de
controle e orientagdo para a vida aplicados pela escola, acabavam se tornando
meninos de verdade, pois meninos de verdade eram aqueles que estavam submetidos
a tais regimes.

Na vida cotidiana, as pessoas podem até se dar conta de que a infancia ja ndo
¢ mais a mesma, que as crian¢as nao sao mais como antigamente, mas nao concebem

o fato de que essa nova realidade possa simplesmente anular o efeito de verdade que

1 . L. . . ~ . ~

Fourez (1995) procura distinguir “conceito” de “no¢ao”. O autor utiliza “no¢ao” quando a
convengdo que a define permanece vaga e implicitamente ligada a vida cotidiana. Quando a conveng&o
¢ feita dentro de um determinado contexto, paradigma ou campo de conhecimento, ¢ possivel falar em
[ . 29

concelto’.
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a idéia adquire na praxis. Ainda existem criangas — ¢ ninguém duvidaria disso —,
mesmo que a realidade apresentada possa mostrar que a utilidade do conceito (e do
objeto) pode desaparecer. Porém, se falamos em “fim da infancia”, queremos dizer
que a infincia é um conceito construido historicamente e que, portanto, pode ser
superado. Alguns pesquisadores, como Neil Postman, sugerem que a infancia ja teria
desaparecido, sendo indicativo disso o fato de que se tornou objeto de interesse dos
historiadores, que s6 passam a investigar o que estd morto (Postman, 1999). Se
observarmos a realidade, concordaremos que aqueles a quem atribuimos o carater
infantil — as criangas — ja ndo se enquadram plenamente em definicdes como
“inocentes”, “puros”, “dependentes”, ou quaisquer outras caracteristicas que por
muito tempo definiram a infancia. A infancia foi concebida como o estagio da vida
em que somos preparados para o mundo adulto, do qual somos, portanto, separados,
principalmente quanto as exigéncias do sexo e do trabalho. Mesmo que os ambitos
infantil e adulto venham nos ultimos anos se diluindo cada vez mais, a ponto de em
alguns momentos nao sabermos distingui-los, ainda concebemos que existem criancas
e que sdo seres qualitativamente diferentes dos adultos.

A nocao de infancia ndo perde completamente seu sentido social pelo fato de,
em nivel tedrico, ser detectada a fragilidade entre o conceito e seu objeto. Tal nocao
esta baseada em praticas cotidianas, sendo tomada como um pressuposto que nao
pode ser anulado de forma imediata. Sua funcionalidade na praxis indica a validade
que ainda possui. A relagdo entre as idé€ias e as praticas € bastante complexa: o que a

teoria constata ¢ antes uma crise dessas praticas, € procura racionalizé-la, tentando
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entender seu destino histérico. Em outras palavras, se a infancia vai desaparecer ¢
algo que s0 a historia podera mostrar.

No entanto, quando comeca a se tornar evidente que as criangas ndao mais
correspondem as caracterizacdes que o imaginario social faz delas, ¢ sinal de que
vivenciamos, no minimo, um periodo de mudanca ou de crise. Costumamos atribuir
qualidades como fragilidade, inocéncia, dependéncia e pureza as criangas como
pretensas expressoes de uma esséncia infantil que as habita desde sempre. Porém,
alguns fatos vém se contrapor a essas atribui¢des: meninas de dez anos prostitutas;
meninos de doze que matam dezenas de colegas com armas de fogo; criancas de
classe média com agenda de adulto, com compromissos e horas marcadas; outras que
trabalham no meio artistico e garantem boa parte do or¢camento familiar. Esses outros
tipos de crianca tornam-se comuns (ou normalizados), € ndo podem mais ser vistos
necessariamente como desviantes, como desajustes, mas como indicativos de uma
nova relagdo — que precisa ser investigada — entre o conceito e seu referencial na
realidade.

A maneira como concebemos a infincia quanto a sua natureza — ou seja,
quanto as suas qualidades universais e eternas — carrega resquicios de um conceito
construido durante o inicio da modernidade, devido a condigdes especificas que
tiveram lugar naquele momento. O estudo realizado por Philippe Ari¢s sobre a
infancia durante o Antigo Regime (séculos XV a XVIII, principalmente) evidencia
como esta categoria ¢ um conceito social e historico; portanto, ndo existiu desde
sempre ¢ da mesma forma, referindo-se a um tempo e um lugar. O historiador
desenvolve a nocao de “sentimento de infancia” como algo que se estabelece na

modernidade. Ele salienta porém que este ndo ¢ sinonimo de afei¢do pelas criangas,
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pois antes estas ndo eram simplesmente abandonadas ou rejeitadas. Esse sentimento,

na verdade,

“corresponde a consciéncia da particularidade infantil, essa
particularidade que distingue essencialmente a crianca do adulto,
mesmo jovem. [Nos tempos medievais,] essa consciéncia ndo existia.
Por essa razdo, assim que a crianga tinha condigdes de viver sem a
solicitude constante da mde ou de sua ama, ela ingressava na
sociedade dos adultos e ndo se distinguia mais destes” (Aries, 1981,
p. 156).

Nos séculos XVI e XVII, o surgimento de trajes destinados especialmente as
criangas menores permite detectar, pelo menos nas camadas superiores da populagio,
o reconhecimento desta nova categoria. O ser infantil deixa de ser tomado
simplesmente como um mini-adulto para adquirir vida propria. Nao quer dizer que o
interesse ou a indiferenca pela crianga seja caracteristica exclusiva de uma época.
Ambas as percepgdes convivem, em relagdes de forcas, podendo uma ou outra
sobressair-se. “Assim, devemos interpretar a afirma¢do do ‘sentimento de infancia’
no século XVIII — quer dizer, nosso sentimento da infancia — como o sintoma de uma
profunda convulsdo das crencas e das estruturas de pensamento, como o indicio de
uma mutacdo sem precedente da atitude ocidental com relagdo a vida e ao corpo.”
(Gélis, 1991, p. 328).

A nogdo de infincia estd intrinsecamente ligada a modernidade. A partir dessa
época, ela comega a situar-se como elemento central na construgdo da subjetividade,
pois ¢ justamente quando surge, ainda com Descartes, o questionamento sobre o fato
de comecarmos sendo criancgas, ou seja, destituidos de saber. Quando a pergunta que

orienta 0 homem ndo ¢ mais “o que ¢ a realidade?”, mas sim “como ¢é possivel
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conhecer a realidade?”, temos como derivado: “como passamos a saber?”, ou seja,
“como nos tornamos adultos?” (Ghiraldelli Jr., 1997, pp. 113-5). O que quer dizer
que se poe em duvida o saber absoluto, colocando-o na dependéncia da existéncia de
um sujeito.

Sandra Corazza (1997) sugere que a categoria do individuo, surgida na
modernidade, indicou a necessidade da infincia, onde seria possivel construir essa
nova subjetividade®. Paulo Ghiraldelli Jr. (1997) considera também a possibilidade de
se estudar “as alteragdes da nocao de infancia em associagdo com as vicissitudes da
subjetividade nos tempos modernos” (p. 112). Os modos como o0s sujeitos sao
produzidos recaem diretamente sobre as praticas dirigidas a infancia. J& Contardo
Calligaris (1996) entende que a infancia deve seu desenvolvimento ao engendramento
simultaneo do individuo na modernidade. No momento em que “a morte cessou de
ser vivida como um acidente ao qual sobreviveriam a cadeia das geracdes ¢ a ordem
social, para se tornar a irremedidvel e tragica morte dos individuos”, a infancia se
torna também consolo, como promessa de um tipo de imortalidade (pp. 215-6).

As ciéncias como a Biologia, a Economia Politica e a Filologia — que
comecam a se desenvolver nesse periodo — permitem a objetivacao do ser humano,
pois mostram-lhe a exterioridade e mesmo a anterioridade da vida, do trabalho e da
linguagem. Permitem-lhe pensar a si mesmo, ou seja, ver-se mais que como sujeito
entre objetos, sujeito e objeto de si mesmo. A modernidade, assim, institui para o

homem sua contingéncia e, portanto, sua propria finitude. A objetivagdo do mundo e

2 Subjetividade é entendida como categoria da interioridade humana, identificada como o “eu’. E
auto-reflexiva, capaz de manter uma relacdo consigo mesma, pratica e teoricamente. Subjetivacdo, ou
producdo da subjetividade, refere-se, portanto, as prdticas (refletidas) desenvolvidas pelo préprio
sujeito para a formacado e transformacdo dessa dimensdo interior. Apesar de seu carater
transcendental em algumas concepc¢oes filosoficas, consideramos subjetividade como algo produzido
de forma distinta em diferentes momentos historicos.
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do préprio homem ¢ uma das causas do surgimento da infiancia como figura
necessaria da modernidade, pois o fato da condi¢do humana ser algo a ser construido,
a partir sempre de fora, torna necessario um outro que ¢ também o mesmo: a crianga.
(Corazza, 2000, pp. 19-21).

Essa ¢ a separacdo que norteia as praticas ocidentais de formacao do ser
humano: adultos sdo seres que ja foram criancas e que superaram esse estagio,
enquanto a crianga deve ser conduzida através dessa jornada. Portanto, toda crianga
tem, potencialmente, a capacidade dessa superacdo. A Pedagogia ocidental procurou
sempre conhecer o ser infantil justamente para melhor poder libertd-lo desta
condicdo. Pretendia, através da educacdo, leva-lo a maioridade, ao dominio da razao.
Essa preocupacgao invade a sociedade e a transforma, ao deixar clara a necessidade de
locais onde a crianga se desenvolverd até poder ter acesso ao mundo adulto —
fundamentalmente, a familia e a escola.

Durante os séculos XVIII e, sobretudo, XIX, estas institui¢des garantiram um
espaco para o ser infantil ao serem sustentadas por condi¢des politicas e economicas
que, por sua vez, necessitavam da existéncia da familia e da escola sob uma
determinada forma. Sdo justamente essas condi¢des que foram se alterando ao longo
do século XX, enquanto a idéia sobre infincia persistia no imaginario adulto,
indicando uma resisténcia do projeto e dos ideais modernos na constituicdo da
subjetividade contemporanea.

Neil Postman (1999) vai atribuir ao ambiente comunicacional existente em
cada periodo a condicdo necessaria para a existéncia da categoria “infancia”. Para
este autor, as tecnologias de comunicacdo condicionam a formagdao de um tipo de

sociedade, onde sera possivel ou ndo a separagdo entre adultos e criangas. O advento
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da imprensa teria marcado uma propaga¢ao maior da leitura e da importancia social
que esta adquire. Assim, saber ler — processo lento, seqiiencial, racional — definia
quem teria acesso a certo tipo de informagdes. A nova moral publica que passa a
vigorar nessa época exigia que alguns assuntos e comportamentos, principalmente os
relativos ao sexo, fossem reprimidos em nome da vergonha. Ou seja, deveriam ficar

longe do alcance das criangas:

“As criangas, em outras palavras, estdo imersas num mundo de
segredos cercados de mistério e temor; um mundo que se tornara
inteligivel para elas por obra e graga dos adultos que lhes ensinarao,
por etapas, como a vergonha se transforma num conjunto de
diretrizes morais. Do ponto de vista da crianga, a vergonha da poder
e autoridade aos adultos” (Postman, 1999, p. 100).

Segundo Postman, a invencao do telégrafo ja desestabiliza essa situagdo. A
informacdo ndo podia ser mais tdo controlada, pois era capaz de deslocar-se sem
destino, com a rapidez da eletricidade. Esse fato, acompanhado da explosao de
imagens em circulagdo nos séculos XIX e XX, comega a gerar um novo ambiente de
comunicagdo, que tem seu ponto culminante no surgimento da televisdao. Logo, a
chamada “sociedade da vergonha” tende a desaparecer, pois os temas antes tratados
no ambito privado tornam-se de dominio publico. Como a imagem nao requer um
tipo especifico de aprendizado — como ocorre com a escrita —, a crianga logo tem
acesso as mesmas informacdes que o adulto, ndo havendo mais necessidade de
distingdo entre eles. Postman vé assim a possibilidade de se falar em um
“desaparecimento da infancia”. E preciso levar em conta que o autor atém-se

estritamente ao fator tecnologico, e suas implicagdes na sociedade. Ele proprio
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admite a necessidade de estudar os outros fatores envolvidos no processo, a fim de
desenhar essas evolugdes da infancia na sociedade moderna.

A tematica do fim da infancia aparece hoje como necessidade de se definir o
que ¢ “o infantil”, j4 que o conceito moderno parece ndo mais dar conta do que a
realidade nos oferece. Sandra Corazza (2000) compreende este “fim” como uma
ruptura no conceito de infancia, na medida em que enseja novas praticas que tentam
assegurar sua existéncia, por ser esta uma categoria essencial na construcdo da
subjetividade contemporanea. Assim, criam-se organizagdes, governamentais ou nao,
legislagdes, € mais uma infinidade de produtos culturais com o intuito de garantir aos
pequenos o “direito de ser crianga”, que consiste principalmente em direitos de
brincar, de freqiientar a escola, de serem resguardadas do sexo e do trabalho, além de
receberem cuidados que preservem seu bom desenvolvimento. E uma resisténcia que
tenta racionalizar aquilo que na praxis mostra-se contraditério e dificil de definir, ja
que a sociedade, de diversas formas, acaba produzindo situagdes que nao se
enquadram naquilo que propde a si mesma como ideal.

O filme A4 inveng¢do da infancia (Liliana Sulzbach, 2000) mostra como
criancas de classe média tém praticamente uma rotina de adulto, cheia de
compromissos extra-escolares, como aulas de ténis, inglés, informatica, visando uma
melhor preparagao para o futuro. Ao mesmo tempo, criancas em condi¢des de
extrema miséria sdo obrigadas a trabalhar para ajudar no sustento da familia, sem
poderem ir a escola ou brincar. Assim, o mundo idealizado para a infancia estaria se
dissolvendo, pois essas criangas ja estdo tomadas por obrigagdes adultas. O filme

encerra com a frase: ““ser criancga nao significa ter infancia”.
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Este ¢ um bom indicativo de como a cultura atual tem se preocupado —
consciente ou inconscientemente — em redefinir este conceito, em delimitar um
espago para o infantil. Neste sentido, ¢ interessante o estudo de Jacira da Silveira
(2000) sobre a construgdo de um discurso sobre a infancia na televisdo. Este meio
seria uma das principais instancias da atualidade ocupadas em dizer “verdades” sobre
a infincia, ao exibir programas, reportagens, especiais em datas comemorativas e
comerciais, enfim, ao organizar “espagos diferenciados onde deve estar e falar a
crianga” (pp. 25-6). A autora enfatiza, porém, que o discurso televisivo ndo ¢
homogéneo, mas abriga definicdes por vezes conflitantes, formatando-as segundo
seus condicionamentos técnicos € econOmicos. A infincia mostra-se objeto de
interesse de diversos segmentos sociais, que, através de seus discursos, contribuem
para definir os contornos da infancia, ainda que ndo tenham a inten¢ao deliberada de
fazé-lo.

Silveira indica ainda que o panorama ¢ de crise, j& que as situagdes que
sustentavam a formag¢do da infancia, como a autoridade parental e escolar,
encontram-se frageis. Além disso, essas novas configuragdes, combinadas com as
culturas do individualismo e do consumo, e também com as revolugdes tecnoldgicas,
desestabilizam a formacao das identidades e dao condic¢des para a emergéncia de uma
ressignificacao do infantil.

Contardo Calligaris (1996) vé nessa fragilidade dos lagos de socializagdo um
indicativo da derrocada da infancia. Para ele, atualmente as formas como amamos as
criangas mudaram radicalmente. Sinal disso ¢ que ndo as vestimos mais de criangas,
mas de mini-adultos. Segundo o autor, essa transformacao se deu em func¢do da “crise

de autoridade” dentro da familia, pois os pais vivem de acordo com uma ideologia
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anti-repressiva, de estimulo a espontaneidade e a liberdade. Essa ideologia, conforme
Calligaris, parece ser o triunfo do amor narcisico, pois este ¢ o que sustenta
predominantemente a relagdo entre pais e filhos: os pais devem amar seus filhos, ser
amigos dos filhos, e preservar a felicidade deles. Por isso, “qualquer obstaculo real ou
imaginario a este ideal de felicidade (por exemplo uma minima intervencao
educativa) acabara impondo aos pais uma culpa de algoz arrependido” (Calligaris,
1996, p. 56). Ensinar se converte, entdo, em formas de instruir as criangas sem
perturbar a sua felicidade: eficiéncia e eficcia aliadas a um aprendizado leve e
JOCoso0.

O mundo familiar e adulto, enfraquecido, ndo medeia mais a relagdo da
crianca com objetos de poder do mundo externo. “A nova forma de amor consiste
[paradoxalmente] em queré-las independentes de penosas obrigagdes (contrariamente
aos grandes), mas (como os grandes) dependentes dos objetos de satisfacdo que
tentamos colocar ao alcance de sua mao [via consumo]”. (p. 217).

Diante da presente situagdo, precisamos acompanhar o seu desenrolar
historico, a fim de entendé-lo; a fim de saber que condigdes permitiram a constituicao
da familia como espago de socializagdo e individualizagdo, € como essas mesmas

condigdes tornaram-se fatais para sua existéncia como institui¢do moral.

1.2 HISTORIA DA SOCIALIZACAO

Para que possamos entender a existéncia da familia como mediagdo entre o

individuo e a sociedade, precisamos observar as condi¢des criadas durante as origens
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da era moderna que ensejaram o surgimento de um espago privado. E nesse espago
que se torna possivel o desenvolvimento de certas praticas mais individualizadas, e
uma auto-reflexdo que permite a cada pessoa a constituicdo de uma esfera intima.
Conforme lembra Ariés (1981, p. 274), a historia dos costumes ¢é, em boa parte, a do

esfor¢co do homem para livrar-se das pressoes da sociedade.

1.2.1 Familia e Vida Privada

As transformacdes na vida privada foram efetuadas segundo recuos e avangos
do individualismo diante de uma ordem coletiva, seja social, seja familiar. A familia,
em certos momentos, foi uma barreira a individualizagdo e, em outros, representou

um refugio para esta. E possivel distinguir trés momentos nessa evolugao:

“primeiro, a busca de um individualismo de costumes, separando o
individuo do coletivo; em seguida, a multiplicagdo dos grupos de
convivialidade que permitem escapar tanto a multiddo como a
soliddo (...); por fim, a redugdo da esfera do privado a célula familiar,
que se torna sede privilegiada, sendo tnica, do investimento afetivo e
do recolhimento intimo" (Chartier, 1991, p. 409).

No final da Idade Média, o individuo ainda estava enquadrado em
solidariedades coletivas, em vinculos senhoriais de vassalagem ou de protecao
pessoal. Mesmo o corpo estava preso a linhagem ou a comunidade, ¢ a educagdo
somente preparava o homem para assumir seu lugar nessa cadeia de relagdes pré-

definidas.

“O movimento da vida coletiva arrastava numa mesma torrente as
idades e as condi¢des sociais, sem deixar a ninguém o tempo da
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soliddo e da intimidade. Nessas existéncias densas e coletivas, ndo
havia lugar para um setor privado. A familia cumpria uma fungdo —
assegurava a transmissao da vida, dos bens e dos nomes — mas ndo
penetrava muito longe na sensibilidade” (Arigs, 1981, p.275).

Nao havia grande interesse pelo casamento, € o ensino das criancas era
entregue a outros, ndo permitindo que um sentimento entre pais e filhos se firmasse
(idem, pp. 275-6). A inexisténcia da familia ainda ¢ um obstaculo para a
individualizagdo. Nao que ela ndo existisse como realidade vivida; ndo existia como
valor ou sentimento. Sentimento este que vai se organizando aos poucos, a partir do
final da Idade Média, em detrimento da antiga sociabilidade.

A figura do individuo nada mais ¢ do que produto de uma subjetividade
resultante dessas novas condi¢des de socializacao instauradas nos primordios da era
moderna. S3o determinadas relagdes sociais, mais complexas e diversificadas, que
permitem o surgimento do individuo como valor, como ideal a ser perseguido e a
orientar essas mesmas relagdes. Sua constituigdo ¢ fruto de condi¢des econdmicas,
politicas e culturais, que se articulam de forma peculiar, engendrando um espago
privado e intimo.

A formacao do Estado moderno ¢ um dos elementos fundamentais nesse
processo, no momento em que se dispde a garantir direitos que antes estavam numa
espécie de indefinigdo. Ele passa a monopolizar a violéncia fisica legitima, com poder
de sancdo sobre as atitudes individuais num ambiente de relagdes mais densas e
freqiientes. Nao dormem mais todos da casa numa cama comum, mas tem cada um a
sua; sdo censurados os embates corporais, quer como luta, quer como brincadeira; as
maneiras a mesa sao modificadas, pois ndo ha mais o prato comum, e sim utensilios

pessoais. (Chartier, 1991, p. 165).
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Desenvolve-se, portanto, um processo social de controle dos comportamentos,
estabilizado pela a¢do do Estado. O fundamental ai, no entanto, ¢ 0 modo como tal
controle externo se transforma em autocontrole. Norbert Elias foi quem procurou
pensar as relacdes entre essas duas formas de controle dentro de um mesmo “processo
civilizatério”: “enfatizando os mecanismos de implantacao e reprodugdo do sistema,
[Elias] desloca os termos de uma historia a qual restitui sua unidade orgénica: pois ¢ a
interiorizacao individual da regra que lhe confere sua maior eficacia. A disciplina
coletiva torna-se, assim, objeto de uma gestdo pessoal e privada” (Revel, 1991, p.
170).

O individuo ¢ entdo obrigado a administrar seu comportamento, tornando-se
mais moderado e reflexivo. Desenvolve uma espécie de calculo sobre suas agdes ao
compreender que elas tém conseqiiéncias a médio e longo prazo. A pressao social ¢
cada vez menos imediata, pois o controle estatal centralizado ndo esta presente em
todos os momentos, a ndo ser potencialmente. A atitude de autolimitagdo, ensinada as
criancas, vai se incorporando aos habitos das sucessivas geracdes até converter-se
num automatismo, numa “segunda natureza” (Elias, 1993, p. 197).

Essas transformacdes na sensibilidade envolvem pelo menos dois processos

contraditorios:

“Por um lado, os procedimentos de controle social tornam-se mais
severos; através das formas educativas, da gestdo das almas e dos
corpos, encerram o individuo numa rede de vigilncia cada vez mais
compacta. Por outro, constituem-se a margem da vida coletiva
espacos protegidos que sdo objetos de uma revalorizagdo, sendo o
primeiro deles o foro familiar” (Revel, 1991, p. 170).
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O ambiente privado passa a ser o local onde os afetos podem ser
demonstrados sem constrangimento. Lugar onde o costume pode suplantar a regra
publica de conduta, que exige sempre disciplina e autocontrole. O lar comega entdo a
ser valorizado como espago para o recolhimento e a solidao.

O interesse na privacidade nao parte, porém, apenas dos individuos. O Estado
e a Justiga também procuram encorajar a vida privada, pois ¢ no seu interior que a
moderagdo do comportamento civil se fortalece. Na organizagdo da vida familiar,
resignacdo, submissdo e sujei¢do — principalmente entre mulheres e criangas — s@o
consideradas virtudes importantes, enquanto a honra garante uma interface entre
privado e publico. O permitido e o proibido definem-se mais claramente em fung¢do
de uma moral de origem religiosa. Aquilo que ndo convém fornecer ao publico se
estabelece num ambiente de confianga mutua que ¢ o lar. A familia passa a ser aceita
socialmente como algo digno de atencdo por parte das pessoas; como algo no qual
estas podem e devem empenhar seu tempo e energia. Enfim, as boas bases da familia
constituem o suporte do Estado, e a educagdo concedida a muitos demonstra que essa
edificacdo pela vida privada ¢ importante para o rei (Castan, 1991, pp. 63-4).

A familia do século XVII ja4 ndo ¢ mais simplesmente a instituicdo do direito
privado para a transmissdo dos bens e do nome, mas assume também uma func¢ao
moral e espiritual (Aries, 1981). Nela, o sentimento pelas criangas comeca a se
consolidar, chegando a assumir uma forma peculiar: a “paparicacdo”, o zelo em
demasia, que permite certos excessos. Ao mesmo tempo, de origem externa — através
dos moralistas (juristas e eclesidsticos) —, surgia a necessidade de impor disciplina e
racionalidade aos costumes. Esses dois sentimentos seriam incorporados pela familia

burguesa no século XVIII juntamente com um novo elemento: a atengdo para com a
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higiene e a saude da crianca (idem, pp. 163-4). Além disso, a familia moderna forma
um nuacleo sentimental, pois corresponde a uma necessidade de intimidade e
identidade: os seus membros unem-se pelo reconhecimento mutuo, o costume e o

género de vida.

1.2.2 Individualismo, Autoridade e Familia

A era burguesa representou uma mudanga no sentimento de autoridade, em
funcdo da afirmacdo do individualismo ocorrida nessa época. O crescente
desprendimento do individuo de suas obrigacdes coletivas faz dessa figura uma
categoria de valor, mediadora das relagdes sociais. “O pensamento burgués tem inicio
como uma luta contra a autoridade da tradigdo e contrapde-lhe a razdo de cada
individuo como fonte legitima de direito e verdade”(Horkheimer, 1990, p. 194). Na
transicao da Idade Média para a modernidade, o principio de prestigio deixa de ser o
nascimento, o costume, enfim, a tradi¢do, para ceder lugar progressivamente a
realizacdo individual como critério social relevante. Isso representa uma
“transferéncia dos principios de racionalidade vigentes da tradi¢do para a
subjetividade do individuo” (Riidiger, 1996, p. 158). Filosoficamente, a razao chega
mesmo a contrapor-se a autoridade, pois o ideal de liberdade obrigava a negacao de
qualquer controle externo.

Essa libertagdo das antigas autoridades tradicionais, atingida na era burguesa,
significou, para a maioria, o abandono ao mecanismo de exploracdo do mercado. Era
igualmente uma forga alheia e, ainda, andonima, a qual os homens tinham que se

conformar sob pena de perecer. Essa autoridade do mercado ganha filosoficamente a
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forma de conceito metafisico, de algo que existe em si. Quer dizer que passa a valer
como uma segunda natureza, que se subtrai a influéncia do homem. A livre decisdo,
as escolhas conscientes e aparentemente racionais sao submetidas aos elementos
irracionais e caoticos do mercado: o individuo continua, portanto, a depender da
necessidade social (Horkheimer, 1990, pp. 199-200). A razdo manifesta-se antes de
mais nada como adaptacdo a ordem econdmica e aceitacdo da naturalidade do
sistema.

A familia, nessa época, passa a exercer uma dupla funcdo enquanto
intermediaria entre o individuo e a sociedade. Primeiramente, reproduz o esquema de
autoridade encontrado no sistema. A crianga aprende a respeitar o pai ao levar em
conta sua superioridade fisica, mas também vé& essa superioridade como uma
confirmagdo fatual do respeito que aprendeu a ter por ele. Enfim, “a socializacao
familiar cria no individuo estruturas psiquicas duraveis, que representam, em ultima
analise, os valores da ideologia, mediatizados pela autoridade paterna. Essas
estruturas caractereoldgicas levam o individuo a querer, automaticamente, o que ¢
socialmente desejado, e a abster-se do que ¢ socialmente reprimido” (Rouanet, 1986,
p. 59). A familia, ao reunir amor e poder, cuidado e autoridade — encarnados na figura
dos pais —, permite que a crianca adquira confianga nas normas sociais. Assim, ela
representa uma mediacao pela qual a cultura ¢ incrustada na personalidade de tal
modo que ndo mais se distinguem uma da outra.

Ao mesmo tempo, a familia podia opor-se a ordem social. Enquanto o mundo
externo, do mercado e da politica, ¢ conduzido segundo uma razdo instrumental,
andnima e fria, a familia permite o refugio onde os lacos sentimentais do costume e

da autoridade protegem o individuo dessa ordem racionalizante. Conforme salientou
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Horkheimer, “ao contrario do que acontece na vida publica, o homem, dentro da
familia onde as relagdes ndo se processam por intermédio do mercado e os individuos
ndo se enfrentam como concorrentes, sempre teve a possibilidade de atuar ndo so
como fun¢do, mas também como pessoa” (Horkheimer, 1990, p. 225). Nessa
configuragdao — a familia do século XIX — a autoridade assumia um outro sentido: “a
auctoritas, ‘ser autor de algo’, responder por algo que depende de nods, mas de
nenhuma maneira significa ‘possuir o poder’. Assim, o pai era também o provedor
moral, aquele que mostrava um caminho, dava a palavra responsavel” (Matos, 1993,
p. 58).

A crise da familia tradicional, ja& no final do século XIX — revelada, por
exemplo, pelo aumento do numero de divércios € o avango do feminismo —, permitiu
o crescimento de importancia das chamadas profissdes assistenciais na criagdo dos
filhos. “No comego do século XX, multiplicam-se as incursdes de juizes, médicos e
policiais no ambito do privado, em nome do ‘interesse da crianca’, dirigindo-se a
crianca como ser social” (Perrot, 1991, p. 116). O tecnicismo comega a afetar as
relagdes entre os membros da familia. O Estado passa a intervir no sentido da
educagdo para a autoridade. Porém, toda esta condicdo obedece a um movimento
mais profundo: “é a tendéncia originaria da propria economia para a dissolucdo de
todos os valores e instituigdes culturais que a burguesia criou e manteve vivos”
(Horkheimer, 1990, p. 235). Ao perder parte do seu sentido, a familia tem que ser
conservada de maneira até certo ponto artificial. No auge do periodo burgués, a
familia estava engrenada com o movimento da sociedade, pois a autoridade do pai era

fundamentada na sua posicao social. O pai contribuia, entdo, no interior da familia,
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para a educagdo para a autoridade. Agora, sem essa mesma articulagdo, a familia
torna-se questdo de “mera técnica governamental” (idem, p. 236).

E quando a sociedade assume o papel de “mée provedora” e toma para si
muitas das fungdes da familia, principalmente no que se refere a questdes de saude
fisica e mental. A ciéncia e a tecnologia modernas iam tomando o lugar da tradi¢ao
no ordenamento da vida doméstica, tornando-se uma nova religido, a religido da
saude, que, como qualquer outra, reivindicava para si os direitos sobre a virtude ¢ a
verdade. Conforme Christopher Lasch, “desde o inicio, uma concep¢do médica da
realidade subjaz aos esfor¢os no sentido de remodelar a vida privada” (Lasch, 1991,
p. 219).

Esse controle social ndo se impde pela simples intensificagdo da vigilancia
externa, mas conta progressivamente com a cumplicidade da familia. Na verdade, a
relagdo entre esse fendomeno e a desautorizagdo paterna se da na forma de um circulo

Vicioso.

“A difusdo da nova ideologia de bem-estar social teve o efeito de
uma profecia auto-realizada. Ao convencer a dona de casa e,
finalmente, até mesmo seu marido, que confiasse na tecnologia e nos
conselhos de especialistas externos, o aparato do ensino em massa —
sucessor da Igreja em uma sociedade secularizada — minou a
capacidade da familia de prover-se a si mesma e assim justificou a
continua expansdo dos servigos de saude, educacdo e bem-estar”
(idem, p. 41).

A pretexto das mudancas sociais, politicas e industriais em curso, era preciso
que a escola assumisse algumas fungdes do lar, pois este j& ndo ¢ mais o local do

trabalho, em que a autoridade dos pais se concretizava muito em fun¢do da

necessidade de uma ordem produtiva. Era um processo de “socializacdo da
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reproducao” que ja havia atingido a produgdo, quando a industria privada, através da
“administracdo cientifica”, especializou o trabalho operario na linha de montagem,
guardando para si o conhecimento do processo como um todo. Cada vez mais as
pessoas iam se tornando (e se reconhecendo) incapazes de gerir sua propria vida,
colocando-se numa dependéncia passiva de varias instancias da sociedade. (idem p.
42).

Para aliviar o vazio existencial provocado pela perda do saber do oficio por
parte dos operarios, os administradores das empresas procuravam incentiva-los ao
consumo. Eles percebiam uma “necessidade de integrar a classe trabalhadora na
sociedade e na cultura modernas através de um aperfeicoamento da educagdo, da
cultura de massa e da publicidade”, com todo seu potencial “civilizador”. Os
publicitarios diziam compreender melhor as necessidades dos filhos que os proprios
pais. “Parecia que somente a ciéncia e a tecnologia modernas podiam proporcionar a
crianga em crescimento a alimentagdo adequada, os cuidados médicos apropriados e

as habilidades sociais necessarias para atuar no mundo moderno” (idem, pp. 42-3).

1.2.3 Industria Cultural e Poder Jovem

Nesse momento, os dominios publico e privado passam a sofrer uma série de
transigdes e interferéncias mutuas, tornando nebulosa a divisdo entre eles. A
racionalidade técnica passa a estruturar as relagdes sociais, invadindo locais
organizados segundo o costume. O individuo, transformado em valor, ja ndo mais se

prende as estruturas coletivas.
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“A secularizacdo dos costumes e a burocratizacdo das relagdes
sociais, pouco a pouco, transferiram a confianga das pessoas da
verdade contida nos sistemas de crengas e imagens do mundo para a
capacidade de conseguir resultados, reivindicada pelas engrenagens
burocraticas e sistemas de acdo pautados por critérios técnicos”
(Ridiger, 1996, p. 167).

Combinada ao processo de desagregacao do individuo, comega a tomar forma,
ja na virada do século XIX para o XX, uma mudanca estrutural na vida moderna, com
suas conseqiiéncias sobre esse mesmo processo. O capitalismo torna-se mais
corporativo e monopolista, enquanto o Estado passa a intervir mais fortemente na
sociedade. Ou seja, ao mercado associa-se um sistema técnico-administrativo. As
mudangas politicas e econdmicas foram transformando a sociedade burguesa em
sociedade de massas. “Finalmente, surgira também uma cultura popular industrial de
cujos esquemas, pouco a pouco, passou a depender a formacao da subjetividade da
maioria da populagdo” (Riidiger, 1999a, p. 15).

Surge assim, como expressao dessas transformagdes, o que ficou conhecido
como “industria cultural”. Essa categoria ndo se refere somente ao surgimento dos
meios de comunicacao de massa, pois a técnica apenas deu condigdes para que essas
mudangas se organizassem em um Unico sistema. Ela expressa, isto sim, como o
capitalismo invade a subjetividade e os valores. Neste processo, a mercadoria
transforma-se em matriz da cultura, e, conseqlientemente, a cultura torna-se
mercadoria.

O lazer assim organizado enquanto industria acaba por repetir no interior do
lar 0 mesmo esquema de producdo que os homens encontram no trabalho e na sua

vida em sociedade. A possibilidade de autonomia torna-se fragil, ja que a mediagdo

entre individuo e sociedade ndo ¢ mais o principio de autoridade — encarnado na
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familia —, mas a mercadoria cultural tecnologica. Essas sao contradi¢des inerentes a
sociedade burguesa, pois sua organizagdo e expansdo levaram a faléncia das
institui¢des que ela mesma construiu. O desenrolar do projeto da modernidade levou
a extrema racionalizagdo da vida, gerando o oposto do que previram seus
idealizadores. “A racionalidade teria subjugado a subjetividade ao invés de leva-la a
auto-realizagdo antes intencionada” (Markert, 1986, p. 308).

E a partir desse panorama que a Teoria Critica ird pensar a extingdo do
individuo autonomo na ‘“sociedade administrada”. De certa forma, “a
individualizagdo jamais chegou a se realizar de fato”, pois sempre exibiu um carater
ficticio, importando mais como ideologia na formac¢do da subjetividade moderna.
Mesmo assim, a racionalidade promoveu certa individuacdo, sem, no entanto,

permitir que os homens cultivassem sua individualidade (Adorno & Horkheimer,

1985, p. 145). Em outras palavras,

“o sujeito em si ja ndo existe, embora continue existindo como
sujeito para si; isto €, na falta de uma nova subjetividade, o0 homem
continua acoplando suas experiéncias individuais a sua velha nogéo
de sujeito — o individuo seguro de sua autonomia —, mesmo que se
saiba 0 quanto essa no¢do ¢ um fantasma em um mundo em que a
autonomia ¢ impossivel ” (Ghiraldelli Jr, 1997, p. 122).

A idéia de individuo, mesmo perdendo sua substincia e for¢a de efetivacao,
democratiza-se, estabelecendo-se como valor para a maior parte da populacdo. As
pessoas ndo mais se prendem as determinagdes das instancias coletivas, fenomeno
que se estende também as camadas mais jovens. A autoridade ¢ confundida com

autoritarismo, e as relagdes no seio da familia mudam de teor, pois o conflito com as

instancias parentais se desfaz em nome de uma pretensa “amizade”. Se a familia se
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torna coercitiva demais, os filhos tendem a se afastar; porém, sem regras no dia-a-dia
ela ndo pode existir. Dai a necessidade de negociagdes, facilitadas pela crescente
intervengao da escola nas decisdes sobre o futuro dos filhos. A familia transfere para
a escola o aprendizado da vida em sociedade: 14 os jovens devem aprender “a
respeitar as obrigagdes do tempo e do espago, as regras que permitem viver em
comum e encontrar a relagcdo justa e adequada com os demais” (Prost, 1992, pp. 82-
5).

Na década de 50, os pais ja tinham assimilado muito desse novo ideal da
“amizade” como referéncia da relagdo com os filhos. A ideologia permissiva,
disseminada pelos especialistas em comportamento, sustentava que a saude mental
dos filhos era resultado de uma série de atos bem ordenados que produziriam seus
efeitos, para o bem ou para o mal, a médio e longo prazo. Isso aumentava a
responsabilidade dos pais sobre a criagdo dos filhos, e também o temor daqueles em
tomar decisdes sozinhos. Enfim, os adultos ja ndo conseguem se impor.

Hobsbawm (1995) destaca a transi¢ao para uma nova posi¢ao do jovem na
sociedade, pelo fato de que este comecava a representar uma massa com poder de
compra. Ao entrar mais cedo no mercado de trabalho, numa época de pleno emprego,
o jovem do pods-guerra (pelo menos nas economias desenvolvidas) alcanga uma
prosperidade que seus pais jamais poderiam ter atingido quando jovens. Assim,
dispde de dinheiro suficiente para comprar seus proprios produtos, inclusive aqueles
de uma cultura popular florescente, como discos, entradas de cinema, ingressos para
shows, roupas da moda etc. Porém, “se os adolescentes estdo entrando cedo no

mercado de trabalho, tém dinheiro e se tornam consumidores, esse fendmeno ndo se

reduz apenas a um gesto mercantil mas indica todo um contexto transformador”
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(Capparelli, 1997, p. 48). Diferentemente do que ocorria em outras épocas, a
juventude desse periodo passa a ser vista “ndo como um estagio preparatdrio para a
vida adulta, mas, em certo sentido, como o estdgio final do pleno desenvolvimento
humano” (Hobsbawm, 1995, p. 319). Se podemos dizer que o século XIX foi o
“século da crianga”, quando esta era o foco principal da atengdo familiar, no século
XX o adolescente ¢ que se torna o centro das relagdes sociais.

Nelson Rodrigues, em cronica de 1968 chamada “A bofetada”, ja chamava a
aten¢do de que o Poder Jovem comega em casa, € no ber¢o. Ele descreve uma cena
em que uma menina de cinco anos tinha sido impedida de fazer alguma coisa, e, por
isso, revoltara-se. Ao ser agarrada no colo por sua mae, desfere nesta uma bofetada.
Ao invés de receber castigo, a menina ganha mais adulagdo e piedade. E assim
continua a agredir a todos com chutes, tapas e cuspidas. Rodrigues freqiientemente
mostra-se indignado com a sensa¢do de onipoténcia que o adolescente (e, neste caso,
mesmo uma crianga) ja carregava em seu tempo. O cronista/ensaista expressa, em boa
parte de sua obra, um momento de transi¢do no que se refere a concepgao social de
categorias como juventude e infancia. E ele parece notar, no seu peculiar estilo, como
¢ a partir dos adultos que esses conceitos se formam, pois, segundo ele, a culpa nao ¢
do jovem: “vitima de um processo de desumanizagdo, ele ¢ vitima também dos
velhos” (Rodrigues, 1995, p. 95). Ou seja, sdo os adultos que, ao consentirem certos
comportamentos dos mais novos, garantem a soberania de um tipo de jovem, de
adolescente, de crianca.

O fenomeno de ascensdo do “poder jovem”, incentivado pela cultura de
massa, vai se estabelecendo progressivamente do plano privado para o publico. Até

um certo tempo, o jovem, mesmo tomando para si a vontade de organizar seu espago
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de lazer (privado), reconhece o valor da educacdo publica, aceitando a escola
enquanto derivada do mundo do trabalho. Porém, a propria autoridade encontrada na
institui¢ao escolar comega a perder o sentido, pois, “as responsabilidades formativas
da juventude [vinham] se transferindo da escola para uma cultura de consumo cujo
sujeito ndo ¢ mais a pessoa maturada pelo saber, mas o proprio jovem (pds-
moderno)” (Riidiger, 1999b, pp.107-8).

O adolescente passa a preferir a sociabilidade facil dos seus pares, construindo
cada vez mais seus ideais de maneira auto-referente, através da possibilidade de
escolher suas proprias roupas e musicas, seus proprios idolos, de viver sem disciplina
(idem). Ao perceber que a familia ndo estd mais em sintonia com as exigéncias
sociais, tornando-se fora de moda e ineficaz, o adolescente (e até a crianga) usa essas
informagdes para negociar as decisdes sobre sua formacgdo. Assim, o respeito a
autoridade ndo remete mais a preceitos morais abstratos, mas passa a se basear numa
série de negociacdes entre o mundo e as regras familiares. Os profissionais da saude e
os proprios adolescentes procuram impor sua visao de mundo, e os pais, para que nao
percam o afeto de seus filhos, véem-se obrigados a realizar concessdes. Enfim, “as
relacdes no interior da familia tornaram-se semelhantes as relacdes no resto da
sociedade” (Lasch, 1991, p. 222).

A produgdo da subjetividade na cultura contemporanea aponta para a
necessidade de sermos individuos, de preferéncia tinicos. Essa atitude tende a excluir
o passado enquanto barreira a nossa capacidade de auto-invengdo. As relagdes sociais
tornam-se menos coercivas, o que nao significa que as formas de dominagao tenham
desaparecido, apenas se tornado mais sutis e abstratas. Como o lago social se da de

acordo com normas econdmicas, numa época em que “governar tornou-se a arte das
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relagdes publicas e da administracao de pessoal” (idem), os procedimentos adotados
por uma empresa em relacdo aos seus funcionarios servem como sintese e metafora
desse novo tipo de “contrato” entre a cultura e o sujeito. “A estratégia ¢ alinhar as
motivacdes e aspiracdes pessoais e subjetivas de cada sujeito as motivagdes da
organizagdo, redefinir suas habilidades e capacidades conforme as especificagdes
pessoais e profissionais da empresa, internalizar objetivos organizacionais como suas
proprias metas” (Hall apud Silveira, 2000, p. 30). A adaptacao do sujeito a nova
ordem fica mascarada por uma espécie de espirito empreendedor instilado em cada
um.

A cultura atual exige individuos que possam se guiar por si mesmos; por isso,
coloca a autonomia individual como uma possibilidade e um objetivo a ser alcangado.
Porém, esta possibilidade mostra-se cada vez mais fragil, pois a sociedade nao

disponibiliza ao sujeito os recursos necessarios para efetivd-la. O homem da

modernidade tardia vive assim a ilusdo de uma individualidade sem substancia.

“Sua ‘livre escolha’ é a escolha de marcas como consumidor, sua
liberdade de consciéncia € a liberdade de desconfiar de tudo, um
cinismo profundo que simplesmente o expde mais facilmente a
fraude. Em um mundo no qual nada é verdade (e em que a simples
idéia de verdade cede lugar a de credibilidade), tudo ¢ ‘certo’.
Assim, o ceticismo coexiste com uma confianca ingénua nos
‘especialistas’”. (Lasch, 1991, p. 125).

1.3 CULTURA E MEDIACAO DA CRISE DA INFANCIA

O panorama tragado acima assumiu subjetivamente a forma de inseguranca

quanto a relacdo dos adultos com as criangas. As ciéncias como a Psicologia ¢ a
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Pedagogia passaram a ser usadas como técnicas de organizagdo da vida familiar,
promovendo a desautorizagdo dos pais. As “exigéncias da vida real” — na expressao
de Adorno e Horkheimer (1973, p. 143) —, aos poucos, fizeram da familia uma
instituicdo ndo mais temida ou combatida, mas simplesmente defasada. A
necessidade de negociagdo com a crianga em respeito ao seu desenvolvimento fisico e
psiquico e a sua condicdo de cidaddo converge com a nova moral publica em que
autoridade se torna sinonimo de autoritarismo. Nos ultimos séculos, a crianga foi se
tornando gradativamente “problema governamental”, e uma espécie de profilaxia
fisica, emocional e cognitiva foi sendo promovida em diversos setores da sociedade a
fim de garantir a producdo de adultos saudaveis (cf. Lajonquicre, 2000). A
importancia objetiva da infancia, porém, precisava ser instilada no interior das
familias como uma necessidade subjetiva. O amor as criangas foi sendo transformado
assim em preocupacao com sua saude, seu futuro e sua formagdo. A possibilidade de
falhas nessa profilaxia tornou-se fonte de angustia para diversas camadas da
populagdo, que nao conseguiam visualizar um lugar definido para a infancia e,
conseqlientemente, o melhor modo de lidar com ela.

Assim, garantir os direitos da crianga e respeitar seu desenvolvimento fisico e
psicolégico tornaram-se formas de manter viva a infancia. A sociedade, ao vislumbrar
uma infancia enfraquecida, engendra praticas que lhe déem novo alento, que possam
manté-la viva. No século XX, a infancia passard, como nunca antes, a ser falada,
discutida: torna-se objeto de leis especificas, preocupacdo de organizagdes,
governamentais ou nao, publico especial dos meios de comunicacdo e da cultura de
massa. Dessa forma, ela vai adquirindo o estatuto de uma necessidade nao mais

apenas politica, mas também moral, e cada pai e mae, mesmo sem se darem conta
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disso, tornam-se responsaveis por essa continuidade. E o que deve continuar nao ¢
somente a espécie ou a civilizagdo através das criangas, mas a infincia propriamente
dita.

A incerteza diante de tal situagdo ¢ motivo de desconforto para vastos estratos
da populacao. Naturalmente, o sentimento ¢ diferente nas classes em situacdo de
extrema miséria, por exemplo. Nelas a infancia praticamente ndo faz sentido: as
mulheres t€ém, muitas vezes, dez, quinze filhos, e a morte de dois ou trés passa por
algo bastante comum e natural. Mas, para aqueles que escapam a essa condi¢do, o
panorama critico precisa ser mediado, adquirir um sentido ¢ uma possibilidade de
solugdo satisfatoria. Essa mediagcdo, durante o século XX, passou a ser feita
principalmente através das praticas da industria cultural que foram se constituindo
historicamente.

Na virada do século XIX para o XX, em razdo das constantes crises do
capitalismo liberal, no qual prevalecia a livre competicdo, comecam a se formar
monopodlios de caradter tanto publico quanto privado com o intuito de suprimir tais
crises. Significa que o Estado passa a intervir na economia e na organiza¢cdo da
sociedade como um todo, enquanto as grandes corporagdes do capital privado,
apoiadas na evolucdo dos meios técnicos de producdo, montam estratégias para
controlar o mercado. O crescente avanco da racionalidade instrumental sobre o
controle das condigdes de vida insere o homem numa engrenagem técnica,
burocratica e administrativa sobre a qual ele tem cada vez menos ingeréncia.

Ao mesmo tempo, a cultura popular comeg¢a a sofrer um processo de
massificacdo, que consiste inicialmente em fazer, “mais ou menos segundo um plano,

produtos adaptados ao consumo das massas e que em grande medida determinam esse
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consumo” (Adorno, 1987, p. 287). Essa idéia vem assinalar que a cultura de massa,
conforme o sentido que lhe d4 a Teoria Critica, ndo ¢ uma cultura surgida
espontaneamente do seio das massas, mas provém de um processo exterior a elas.
Portanto, “ndo se trata das massas em primeiro lugar, nem das técnicas de
comunicagdo como tais, mas do espirito que lhes ¢ insuflado” (idem, p. 287), o do
capitalismo tardio, que fundiu a economia e a cultura. “Por enquanto, a técnica da
industria cultural levou apenas a padronizagdo e a produgdao em série, sacrificando o
que fazia diferenca entre a ldgica da obra e a do sistema social. Isso, porém, ndo deve
ser atribuido a nenhuma lei evolutiva da técnica enquanto tal, mas a sua funcdo na
economia atual” (Adorno & Horkheimer, 1985, p. 114). A técnica ndo ¢ o
determinante principal na relagdo, apenas permitiu que todo esse sistema se
integrasse. O termo refere-se ai aos modos de producao e distribui¢do que passaram a
condicionar a forma do produto enquanto mercadoria.

Nao significa que os produtos culturais comecaram nessa época a ser
vendidos como mercadorias. SO enquanto mercadoria a arte burguesa pode adquirir
sua autonomia, pois, ao ser negociada, permitia a independéncia de seus produtores
em relagdo a Igreja e a nobreza. A novidade consiste no fato de que as obras de arte,
quando motivadas pelo lucro, deixam de ser também mercadorias para tornarem-se
exclusivamente mercadorias, como salientou Adorno (1987, p. 289). A racionalidade
administrativa do mundo dos negocios invade a esfera que por muito tempo podde

contrapor-se a mera reprodugdo da vida material.

“A cultura, como aquilo que aponta para além do sistema da
conservagdo da espécie, inclui um momento de critica frente a todo o
existente, todas as institui¢des; ndo ¢, de modo algum, a mera
tendéncia segundo a qual se encarnam diversas imagens culturais,
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mas sim 0 que protesta contra a integragdo que sobrevem por todas
as partes com brutalidade ao qualitativamente diferente; de certo
modo, contra a idéia mesma de unificagdo” (Adorno, 1971, p.80)°.

A administracdo, contrapondo-se a cultura, confere equivaléncia a todos os
objetos que sdo incorporados pela sua logica, uma logica baseada em regras abstratas
e externa a organizagdo da obra. Assim, 0 movimento da totalidade abarca igualmente
a cultura, que antes opunha o particular ao geral (idem, p. 77).

Esse movimento na esfera da producdo nao deve contudo ser visto como algo
separado e independente da historia dos sujeitos. A sociedade produziu igualmente
individuos capazes e dispostos a responder a determinados estimulos. A industria
cultural ndo ¢ algo absolutamente externo e imposto as pessoas; nem tampouco “da as
massas 0 que as massas querem”, visto que subverte as necessidades sobre as quais
especula. Ela explora as necessidades latentes nas pessoas, incluindo-as no seu
calculo a fim de produzir algo que possa ser absorvido. Através dessa relacao entre o
publico e os produtos, a industria cultural constitui-se em parte fundamental da
economia psiquica dos individuos. Assim, impulsionada pelo avango das técnicas de
difusdo, passa a mediar as relagdes sociais € a formacdo subjetiva de uma parcela
cada vez maior da populacao.

A situagdo nao significa que a integracao ideoldgica do individuo tenha sido
total. Sua absor¢ao pelo sistema nao quer dizer que seja manipulado. A racionalidade
difundida na sociedade durante os ultimos séculos ensinou aos homens a ndo se

guiarem mais por ilusdes, nem se submeterem a coagdo direta, mas a constatarem

3 As citagdes diretas desta obra sio livres tradugdes minhas (F.R.M.) a partir da versdo do texto em

espanhol, como segue: “La cultura, como aquello que apunta mas alla del sistema de la conservacion
de la especie, incluye un momento de critica frente a todo lo existente, todas las instituiciones; no es,
en modo alguno, la mera tendencia seglin la qual se encarnam diversas imagenes culturales, sino que
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racionalmente o desenrolar dos fatos. Em nome desse realismo, os homens so teriam
duas opgdes: adaptar-se ou sucumbir (Horkheimer, 1990).

O conceito de manipulagdo deve assim ser revisto, pois as comunicagdes
contam com inclinag¢des dos individuos para exercerem sua influéncia. O mundo foi
se tornando cada vez menos encantado, e as pessoas mais desiludidas e dificeis de
convencer. Conforme Adorno havia percebido, as massas ha muito tempo ndo véem e
ndo aceitam mais o mundo tal como lhes ¢ preparado pela industria cultural. A
cultura de massa limita-se, portanto, a reforcar aquilo que os homens ja identificam
na vida cotidiana.

Seria uma simplificacdo dizer que a midia veicula certos contetidos que
procuram encobrir os verdadeiros interesses daqueles que a controlam. Sua ideologia
estd antes no proprio consumo do produto enquanto mercadoria cultural tecnologica.
A racionalidade instrumental e a perda de sentido da experiéncia insinuam que a
tecnologia pode ser a solucdo para os problemas individuais e coletivos. A confianca
das pessoas estd depositada muito mais nesse potencial utopico do que nas idé€ias
transmitidas pelos diversos meios. Na verdade, “a industria cultural constitui uma
resposta a questdo psiquica de como pode resistir o sujeito sob uma racionalidade
que, em definitivo, ¢ em si mesma irracional” (Riidiger, 1999a, p. 135). As pessoas
procuram escapar a frieza da sociedade administrada recorrendo aos meios técnicos
que a industria cultural pde a sua disposicdo como forma de compensacdo estética.
Assim, tendem a se deixar fetichizar pelos produtos culturais, visto que o consumo
destes apresenta aspectos racionaise, a0 mesmo tempo, revela uma irracionalidade

quase magica (idem, pp. 136-7).

protesta contra la integracion que sobrevienepor todas partes con brutalidad a lo cualitativamente
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A consciéncia que homens possuem de sua situacao impoe-lhes a necessidade
de negar a racionalidade do mundo através da diversdo. A indistria cultural oferece
as pessoas uma satisfagdo compensatdria ao despertar nelas a sensagdo confortavel de
que o mundo esti em ordem. E o prazer estético de organizar um sentimento disperso
e potencialmente destrutivo, como se “essa industria [fornecesse] aos homens, num
mundo pretensamente caotico, algo como critérios para a sua orienta¢do”(Adorno,
1987, p. 292).

A televisdo, por exemplo, d& aos homens uma oportunidade de preencher o
vazio e o tédio de sua vida cotidiana. Sem afastar-se da situacdo normal, a imagem
mistura-se com os objetos da casa e pode ser consumida sem esfor¢o intelectual. O
problema nao estaria tanto na pobreza das mensagens que veicula, mas no habito das
pessoas gastarem com ela o tempo livre destituido de sentido. A televisdo, ao
diminuir a distancia entre o produto e o espectador — no sentido literal e no figurado —
, faz com que as imagens do mundo passem por naturais, reiterando sempre o

existente tal como é.

“Isso corresponderia a tendéncia global, de base econdmica, da
sociedade contemporanea, no sentido de ndo mais ir além de si
propria em suas formas de consciéncia, mas sim de reforcar
tenazmente o status quo e, sempre que ele parega ameacado,
reconstrui-lo. A tensdo sob a qual as pessoas vivem cresceu a tal
ponto, que elas ndo a suportariam se as realizagdes adaptativas que
uma vez conseguiram ndo lhes fossem exibidas e ndo se repetissem
nela sempre de novo” (Adorno, 1987, p. 347).

Para fins de nosso estudo, interessa observar o quanto a crise em relagdo a

infancia tem se tornado motivo de tensdo, fazendo necessaria, para grande parte das

diferente; en cierto modo, contra la idea misma de unificacion”.
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pessoas, a adaptagdo, a volta ao equilibrio. O processo de formagao e consolidagao da
industria cultural coincidiu com a desagregacdo de sentido da experiéncia da infancia
no Ocidente. O mundo ameagado de se tornar caodtico precisa ser organizado, e essa
fungdo tem sido ocupada pelas mercadorias culturais dos mais variados tipos.

As revistas femininas podem fornecer bons exemplos da tentativa de
media¢do do atual panorama, ao procurarem dar alguma direcdo ao novo papel que se
espera de maes e pais diante da crise. A Revista Claudia traz algumas segdes
destinadas a criagdo e educacgdo dos filhos. Nelas podem ser encontradas colunas de
psicopedagogas, que orientam sobre a mesada dos filhos, ou sobre a melhor maneira
de, em caso de divorcio dos pais, lidar com a crianga para que ela ndo sofra. As
matérias trazem ainda dicas sobre a melhor hora da crianga comecgar a praticar
esportes ou aprender uma nova lingua.

Duas matérias nos parecem paradigmaticas nesse sentido. Na edicdo de margo
de 2000 (n.3, ano 39), uma matéria da dicas aos pais que querem desenvolver a
inteligéncia do filho, para que esteja “bem preparado para o futuro” (p. 213). Isso se
tornou possivel gragas as mais recentes descobertas no campo da neurologia sobre o
desenvolvimento do cérebro. A matéria relata o caso uma mae que, ainda gravida, se
inscreveu num curso oferecido pelo Centro de Aprendizagem e Desenvolvimento, em
Sao Paulo, que possui um projeto chamado “Superbebé”. A mae diz que ficou muito
insegura, pois “nem sempre a gente sabe o que ¢ melhor. Nao pretendo fazer do meu
filho um génio, mas quero facilitar a vida dele no futuro” (idem). A preocupagdo com
o futuro busca respostas nos mais recentes desenvolvimentos da ciéncia, ja que a
infancia se tornou o momento privilegiado para comegar a formar um adulto mais

preparado, considerando o mundo competitivo que os filhos virdo a encontrar. A
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revista veicula, portanto, a idéia de que criatividade, capacidade de aprender e se
adaptar rapidamente e “inteligéncia emocional” sdo requisitos importantes para
alcancar o sucesso num mundo em constante mudanga, € quanto mais cedo essas
caracteristica forem instiladas nas criangas melhor.

Ja na edi¢ao de novembro de 2001 (n.11, ano 40), a reportagem procurava dar
conta de como estabelecer regras para os filhos, indicando que, depois dos anos de
educagao liberal, ressurge a necessidade de impor limites e dizer “nao”. Essa atitude,
segundo a matéria, esta voltando a cena, agora com menos sentimento de culpa. Uma
pesquisa feita nos EUA mostra que os pais entendem a necessidade dos limites, mas
“se perdem na hora de colocar alguns conceitos em pratica”. E previsivel que comece
a se desenhar atualmente uma sintese das geracdes anteriores: o rigor de algumas
familias até¢ a década de 1950 com a seguinte liberagdao dos costumes. Hoje, segundo
a revista, ¢ o tempo do equilibrio. A recaida no estilo conservador assume uma nova
versdo no século XXI, que inclui o didlogo, a negociagdo, a racionalidade, a
razoabilidade, a coeréncia, o respeito pela crianca. Por fim, a matéria indica trés
livros que podem ajudar a lidar com essas questdes: “Limites sem trauma”, de Tania
Zagury, Editora Record; “Disciplina: Limite na Medida Certa”, de Igami Tiba,
Editora Gente; e “Dizer Nao”, de Asha Phillips.

As revistas procuram delinear, através de conselhos embasados na ciéncia,
uma forma de tradugdo dessa nova situagdo da relacdo entre pais e filhos. Todavia, é
preciso fazer aqui a distingdo entre a proposta dos periddicos e a de um programa de
TV. Gente Inocente!? ndo poderia pretender ser apenas fornecedor de conselhos, pois
nao ¢ essa sua intengdo, e sim a diversao. Seus produtores ndo poderiam esperar que

0s pais assistissem ao programa com o propésito de melhor lidar com seus filhos em
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relagdo a essa série de questdes que enumeramos acima. Seu publico procura
entretenimento, onde podera estabelecer um outro tipo de relacdo com a infancia,
talvez mais estavel do que aquele que tem na realidade. Interessa, portanto, entender
como o programa se constituiu a partir da convergéncia dessas necessidades e como

as articula para se tornar um mediador da experiéncia da infancia.



2 A FORMACAO DO PROGRAMA GENTE INOCENTE!?

Os produtos da industria cultural servem muitas vezes como sinalizadores das
mudangas sociais. O fato de determinados produtos surgirem, se reproduzirem e
propagarem ja revela alguns possiveis rumos que a sociedade esta tomando. No
entanto, a situacdo em estudo nao deve ser congelada e analisada isoladamente, mas
inserida tanto em sua historia particular como na do contexto mais amplo. Para
entendermos um produto ¢ preciso, antes de mais nada, acompanhar sua génese
juntamente com as suas condi¢cdes de surgimento, que envolvem dois aspectos
fundamentais. Um sociocultural, que, no nosso caso, diz respeito a crise no conceito
de infincia ou a problemdtica da infincia (que ja abordamos); e outro, que
poderiamos chamar de mididtico-mercadologico, em que estdo envolvidas questdes
de disputa por audiéncia (com suas estratégias especificas) e de tendéncia de midia
para determinado tipo de programagao, apropriada e desenvolvida pelos produtores
do programa em questdo — Gente Inocente!?, da Rede Globo. Nossa hipotese ¢ de que
o programa ¢ um ponto de convergéncia desses dois aspectos, ja que poderiamos
considerar os fendmenos de midia como respostas as questdes socioculturais. E

preciso deixar claro que esse expediente ndo nos isenta de entendermos o produto
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como uma espécie de texto, com suas peculiaridades, sua maneira propria de elaborar
as problematicas sociais — o que sera realizado em se¢o a parte.

A andlise das condi¢des de surgimento de um programa de televisao precisa
levar em conta que os produtores percebem tendéncias na midia, percepcao que hoje
em dia pode se dar por simples feeling ou intuicao, ou mesmo através de sofisticadas
pesquisas sobre o gosto popular, em que se faz uso dos mais avangados recursos
tecnologicos. Todos esses elementos sdao utilizados na produgdo de um novo
programa, porém ndo de forma “crua”, como simples copia, mas passando por uma
reelaboragdo, na busca de um diferencial. A diferenciagdo, apesar dos seus limites,
visa a inserir o programa com €xito no mercado de produtos televisivos.

Portanto, deve ser analisada a dindmica historica propria desse mercado, cujas
transformagdes ndo se dao automaticamente, pois dela fazem parte elementos nem
sempre racionalizaveis. Apesar de existir a agdo consciente e deliberada de algumas
empresas culturais no sentido de direcionar a demanda, sua atuacdo fica exposta a
condicionantes imprevisiveis, como o gosto variante do publico em um ambiente de
forte competicao (Riidiger, 1999a, pp. 152-3). As transformagdes mercadoldgicas sao
produto de um jogo de forgas entre a intervencao racional dos seus agentes € o acaso,
ndo se dando linearmente. Ainda assim, ¢ possivel — e preciso — estabelecer algumas
constantes a fim de entender de que forma o objeto em questdo se posiciona num
contexto especifico.

Essas constantes seriam como linhas de orientacao na sucessao das tendéncias
— tendéncias tanto para um tipo de programa especifico quanto para a melhor ou pior
qualidade dos programas dentro da disputa por audiéncia. As modificagdes na grade

de programacdo de uma emissora ao longo do tempo, assim como o sucesso de um
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tipo de programa em determinado momento, podem revelar esses movimentos.
Poderiamos tracar brevemente algumas dessas constantes, ainda que, como ja
salientamos, ndo se sucedam de forma automatica:

e Quanto ao nivel de qualidade’ dos programas: as emissoras podem
diminuir o nivel para conseguir audiéncia, mas recuar diante das reacdes da
sociedade ou para atingir um publico especifico.

e Quanto ao tipo de programa que faz sucesso: surge uma tendéncia de
sucesso, que passa a ser explorada de diferentes formas (passando inclusive
por modificagdes) até que se esgote e seja substituida, muitas vezes com a
retomada de uma tendéncia passada.

Consideramos Gente Inocente!? uma convergéncia de duas tendéncias: tanto
para programas de melhor qualidade, que nao apelem para “baixarias”, quanto no que
diz respeito ao tipo de programa em que criangas sdo a atracdo principal, cantando,
dangando, representando ou entrevistando.

Essas tendéncias, que expressam, de certa maneira, o gosto do publico, podem
nos dizer algo sobre necessidades e desejos das pessoas, e, conseqiientemente, sobre
0 panorama social do momento. Porém, essa relacdo ndo pode ser feita de forma
imediata. Nao podemos derivar diretamente do gosto do publico a situacao
sociocultural, pois esse gosto representa uma tendéncia de mercado e, como tal,
possui suas regras proprias. Ou seja, “o gosto popular ndo ¢ a categoria basica”, mas
deve-se entendé-lo como resultado especifico de condig¢des tecnologicas, politicas,
econOmicas e de propaganda, ndao sendo, portanto, totalmente livre (Lowenthal, 1987,

p. 310). Como havia salientado Adorno, aceitar ou ndo um produto em especifico ja
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ndo ¢ simples questdo de gosto subjetivo, no sentido de que a acdo das agéncias
responsaveis por sua transmissao (radios, distribuidoras de filmes, emissoras de TV
etc.), em sua propaganda e constante repeticao, tornam o consumo do produto uma
trivialidade que praticamente ndo poderia ser estranhada, tornando suspeita a
classificagdo em “gostar” e “nao gostar” (cf. Adorno, 1994a, pp. 136-146). O
consumo dos produtos culturais, apesar de basear-se em necessidades subjetivas —
condigdo, alids, necessaria para sua reprodugdo —, esta condicionado pela oferta e
pelos mecanismos de distribuicao.

A existéncia e o consumo de determinado produto cultural servem antes como
indicativos de um momento psicossocial — desejos, conflitos e necessidades
subjetivos, expressos coletivamente. Cada produto da industria cultural, através da
forma mercadoria, cristaliza aspectos do todo social. E nesse sentido que ¢ possivel
dizer que a sociedade ¢ mediada através das mercadorias culturais. Porém, “¢ inutil
procurar a ‘mediacdo’ que une a obra a sociedade: ndo hd mediagdo entre arte e
sociedade. H4 mediacdo da sociedade na obra artistica. Vale dizer, componentes
fundamentais do processo historico-social no interior do qual a obra ¢ produzida estao
incorporadas nela, na forma da obra” (Cohn, 1994, p. 20).

A totalidade ¢ uma categoria concebida por Adorno como instancia que
preordena as experiéncias singulares na sociedade industrial de troca. E um processo
de mediacdo mutua: o todo se expressa na parte, e esta s6 adquire seu sentido quando
confrontada com o todo. “O sistema e a singularidade sdo reciprocos € somente
reconheciveis em sua reciprocidade”. Porém, essa interdependéncia entre o todo e a

parte ndo se constitui em um dominio absoluto, pois “nem tudo que pertenca a

* O conceito de qualidade, segundo padrdes industriais e de mercado, sera melhor definido na segio
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sociedade pode ser imediatamente deduzido do seu principio” (Adorno, 1994a, p. 48).
O sistema como um todo ¢ constituido por seus momentos individuais, suas
manifestagdes particulares e localizadas. Por isso, “nenhum experimento poderia
demonstrar sumariamente a dependéncia de qualquer fendmeno social em relagdo a
totalidade, visto que o todo, que preforma os fendmenos captaveis, ¢ refratario em si
mesmo a planos experimentais particulares” (idem, p. 52). Devemos, portanto, nos
ater aos fragmentos, as expressoes singulares como “via de acesso ao estado de coisas
mais fundamental” (Riidiger, 1999a, p. 79).

Por isso devemos acompanhar o processo de individualizagdo de determinado
produto cultural, observando sua relagdo com o todo. Cada programa, de uma forma
especifica quanto aos fatores que o constituem — condi¢des de surgimento, inser¢ao
no contexto, técnica, articulagdo dos conteudos e possiveis efeitos —, reorganiza o
principio geral da sociedade de acordo com os condicionantes a que obedece no
ambito da industria cultural. Assim, tragaremos um paralelo entre o que aqui
colocamos como “tipo de programa” e a definicdo que Frederic Jameson faz de
género. O autor considera a questdo do género como uma mediagdo entre o aspecto
formal e o historico em um determinado bem cultural. Nao se trata apenas de género
com um sentido de classificagdo ou tipologia, mas sim como “a reconstrug¢do das
condigdes que tornaram possivel uma determinada obra ou pratica formal”. Portanto,
seguindo seu raciocinio, ndo importa “decidir” a que género pertence Gente
Inocente!?, mas antes “remontar a tradicoes, limitagdes e matérias-primas genéricas
que possibilitaram, em um momento especifico de sua evolugdo historica, o

surgimento de algo Unico e ‘ndo-genérico’, [o programa Gente Inocente!?]”

sobre o Padrdo de Qualidade da Rede Globo ( 2.1.1).
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(Jameson, 1995, p. 104). Significa que devemos integrar o elemento industrial e
mercadolégico com as mudangas na forma interna do tipo de programa, seus ajustes
formais e estéticos até que se constitua um programa particular.

Ainda que possa ter certa autonomia, nenhuma formagdo simbolica ¢
completamente estranha a sociedade que lhe deu origem, nenhuma surge
absolutamente do nada. Um programa de TV pode surgir a partir de uma “idéia
genial” de algum apresentador ou produtor de TV, por exemplo. Mas s6 se tornara
algo socialmente relevante quando for integrado pelo sistema do mercado televisivo e
cultural. Os desdobramentos a partir dessa situacdo original ndo poderdo ser
deduzidos a priori, pois ficam expostos a elementos ndo de todo controlaveis. Se um
programa for um sucesso inicial, podera dar origem a uma onda de programas
semelhantes, ser comentado e promovido em outros meios de comunica¢do, ou
mesmo causar reacdes contrarias em alguns segmentos. Ou ainda, o programa pode
ser um fracasso e durar pouco tempo, apesar de conter elementos que sugeriam o
contrario.

Por isso insistimos na necessidade de inserir nosso objeto na historia.
Enquanto formagdo simbolica, um programa de TV pode expressar elementos de um
conjunto de praticas sociais. Porém, pode também modificar essas praticas, ou ainda
capta-las em seu estado latente e reforga-las, dando-lhes novo poder de efetivagao.
Devemos, entdo, acompanhar a sucessdo das relacdes entre as formas de consciéncia
e a praxis sem tentar captura-las num movimento linear (cf Taylor, 1997, pp. 259-

270).
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2.1 DISPUTA POR AUDIENCIA: CENARIO ATUAL E HISTORIA

Gente Inocente!?, como qualquer outro programa de televisdo, esta inserido
num cendrio de intensa disputa por audiéncia. Um produto precisa diferenciar-se em
alguns aspectos para poder se inserir com €xito mercado, ja que as formulas esgotam-
se rapidamente, e o publico, cada vez menos fiel, vai em busca da novidade. Assim, o
processo de constituicdo de um programa levara em conta as tendéncias de mercado
para um tipo de programa, porém, tentando dar ele um aspecto diferenciado. Essa
diferenciag¢do ¢ condicionada por alguns fatores, inclusive a politica de programacao
de uma emissora e suas estratégias em relagdo a segmentos de publico. Se a emissora
possui um padrao de producdo, os produtos deverao adaptar-se a ele.

O programa Gente Inocente!? conseguiu consolidar-se na grade de
programacao de domingo da Rede Globo alcangando médias de 18 pontos no Ibope.
Desde que estreou, em janeiro de 2000, tem vencido a concorréncia quase todas as
vezes, mesmo no periodo em que concorria com Pequenos Brilhantes — programa do
mesmo género exibido pela emissora rival, o SBT, no mesmo horéario. Por isso Gente
Inocente!? ainda se encontra no ar. E conhecida a grande concorréncia nos domingos
a tarde na televisdo aberta, em que os programas de auditorio usam todos os recursos
possiveis para ganhar e manter a audiéncia. Os constantes sucessos nos ultimos trés
ou quatro anos do programa Domingo Legal, do SBT, apresentado por Augusto
Liberato (Gugu), provocaram grandes mudangas na grade de programagao da Rede
Globo, que acabou deslocando e diminuindo o horéario de sua principal atracdo, o

Domingdo do Faustdo, apresentado por Fausto Silva. Em vista dessa situagdo, as
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vitorias de Gente Inocente!? sobre a concorréncia tém garantido sua posi¢ao na

grade, como uma espécie de porto seguro da audiéncia global.

2.1.1 Rede Globo e Padrao de Qualidade

Parece ser consensual o fato de que a programacdo da televisao aberta
brasileira tornou-se bastante homogénea, ou seja, assiste-se as mesmas coisas em
praticamente todos os canais. O fendmeno ¢ particularmente sensivel nos horarios de
maior concorréncia. Nesses periodos ndo ¢ possivel arriscar. A emissora precisa
conseguir pontos de qualquer forma para atrair os anunciantes. Os domingos a tarde
sdo um desses horarios tipicos. Os recursos utilizados pelas principais emissoras
concorrentes vao do apelo sexual ao sentimentalismo, das fofocas sobre
personalidades da midia a casos de policia, nos chamados programas popularescos’.
Esse ¢ o dilema em que vivem os canais de televisao, em especial a Rede Globo:
aumentar os indices geralmente significa diminuir a qualidade. A emissora sempre
passou por altos e baixos na relacdo que procurou estabelecer entre padrdo de
qualidade e popularesco, e esse dilema possui sua propria historia dentro da historia
da Rede Globo.

Podemos definir padrdo de qualidade como “(...) uma articulagdo entre padrao
de producao, tecnologia € uma proposta especifica, capaz de criar uma personalidade
na programagao, aceita, em um determinado momento, como a melhor por produtores
e receptores” (Borelli e Priolli, 2000, p. 79). A formagao do padrdao de qualidade da

Rede Globo comecgou ja em 1962, mesmo antes desta ir ao ar, em sua associacdo com
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o grupo americano Time Life, que trouxe a televisdo brasileira um profissionalismo
empresarial diferenciado. Enquanto em outras emissoras o corpo diretivo era
composto por pessoas do meio cultural, na Rede Globo esses cargos eram ocupados
por pessoas do mercado, com visdo administrativa mais moderna.

Uma das medidas implementadas foi a de acabar com o patrocinador tinico de
um programa, pois ele acabava interferindo na escolha de roteiros e artistas. Com a
forma de cotas de patrocinio, essas decisdes ficavam a cargo da propria emissora,
permitindo a constru¢do de uma programac¢do mais homogénea, ou seja, que tivesse
uma “cara”, uma identidade definida, que passava inclusive pela fixacdo de horarios
durante o dia e a semana. Dessa forma o publico poderia criar habitos de assistir aos
programas, pois saberia previamente quais seriam veiculados e em que dia e horario.

Para que se pudesse criar esses vinculos, era preciso conhecer os habitos,
preferéncias e expectativas do publico, e para isso a Globo valeu-se sempre de
pesquisas, chegando a criar, em 1972, o Departamento de Andlise de Pesquisa. A
programacao era construida com base nessas informacdes, como no caso das
telenovelas, que tinham a sua trama modificada ou nao de acordo com os indices dos
30 primeiros capitulos. Na Globo, portanto, nada era deixado ao acaso, sempre havia
a tentativa de controle da demanda. “Estratégias de curto e médio alcance eram
tragadas e seguidas. Investindo numa programacdo mais popular e evitando um
confronto direto com outras emissoras no horario nobre a TV Globo, em seus
primeiros anos, foi lentamente construindo sua lideranca (...)” (idem, p. 83).

Um dos investimentos necessarios para o aprimoramento desse padrdo foi

aquele feito em tecnologia. E a Globo sempre procurou estar atualizada nesse sentido.

5 Optamos pelo termo “popularesco” para designar aquilo que tais programas de fato s3o, apesar de
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Desde o inicio ja contava com o videoteipe, € a seguir com um sistema de edigdo que
facilitava seu uso. Em 1969, comecou a transmitir em rede nacional, o que também
contribuiu para a homogeneizacdo da sua programacdo. Na década de 70, iniciou as
transmissdes em cores, com a implementagdo do sistema alemao PAL-M. Em 1973,
veiculou a primeira novela colorida, O Bem-Amado. Passou entdo a incorporar
pessoal especializado vindo do campo do cinema para melhor trabalhar as questdes
de luz, maquiagem e figurino, diante da nova situagdo de uso da cor.

Também no inicio dos anos 70, a Globo mudou sua grade de programagido em
direcdo a um publico médio em razdo de uma intervengdo governamental que
pretendia elevar o nivel cultural das emissoras, pois estas vinham fazendo uso
excessivo de programacdo considerada de baixo nivel. “A partir de entdo foram
eliminados da grade de programacdo da emissora tragos do mau gosto e do
popularesco, que resultaram num perfil de producao mais ao gosto de uma classe
média em ascensdo diante do denominado milagre econdmico vivido pelo pais,
naquele momento” (idem, p. 85). Esse foi um dos aspectos de consolidacdo do
chamado Padrao Globo de Qualidade, que passou a orientar a forma de produ¢do dos
seus programas a partir de entdo. Essa orientacdo, aliada a uma tecnologia de ponta,
permitia um produto visual limpo, ou pretensamente neutro (tanto estética quanto
politicamente), ao gosto desse publico médio.

Os investimentos em tecnologia prosseguiram nas décadas de 80 e 90, com a
adogdo da transmissdo por satélite e a construgdo de complexos de produgao com
milhares de metros quadrados. Também a mao-de-obra especializada foi sendo

substituida por modernos equipamentos, otimizando custos e tempo. Dessa forma a

seus responsaveis possivelment preferirem o termo “popular”, j4 que o primeiro termo apresenta um
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Rede Globo pdde manter-se como a principal emissora do pais. No entanto,
justamente esse padrao acabou se tornando um obstaculo a sua hegemonia, em func¢do
das mudancas no panorama social, politico, econdmico e cultural do pais.

A Globo, mesmo perdendo um pouco de sua audiéncia desde o final dos anos
80°, ainda mantinha a maioria absoluta dos investimentos publicitarios, pois os
anunciantes dessa emissora destinavam seus produtos as classes médias. A partir da
metade dos anos 90, com a reducdo da inflacdo e a estabilizacdo da moeda, varias
parcelas da populacdo das classes mais baixas foram sendo incorporadas ao sistema
de consumo, tornando-se cada vez mais significativas economicamente. Em razao
disso, as mudancas nos indices de audiéncia aos poucos foram se refletindo também
na distribuicdo das verbas de publicidade. As emissoras concorrentes da Globo, ao
conseguirem boa penetragdo em numeros brutos de audiéncia, comegaram a
representar também bom investimento, ja que o poder aquisitivo do seu publico tinha
aumentado.

Ainda que muitos anunciantes pudessem retrair-se no momento de associar
seus produtos a programas de “baixo nivel”’, as mudancas nesse quadro
desestabilizaram a posi¢ao confortdvel da emissora lider. Assim, a Rede Globo vé-se
obrigada a adaptar seu padrdo as novas situagdes de concorréncia. No jornalismo, por
exemplo, comeg¢a a usar algumas formulas dos jornais sensacionalistas, como

dentncias, grande quantidade de matérias policiais, além de procurar servir de

julgamento de valor sobre sobre o programa.

% podemos observar essa tendéncia de queda através da variagdo da média de audiéncia da novela das
oito da Rede Globo entre os anos de 1989 e 1994: 1989, 63%; 1990, 60%; 1991, 46%; 1992, 53%,;
1993, 58%; 1994, 50%. Isso representou uma diminui¢do de 20% da audiéncia média da emissora no
horario. O ponto culminante foi durante a novela O Dono do Mundo (1991-92) com médias de 43%,
fato amplamente comentado pela imprensa da época. (Borelli e Priolli, pp. 33 e segs. Cf também
Resumo Grafico da Pesquisa, pp. 175-210).
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instrumento de utilidade publica. No caso dos programas humoristicos e de
variedades, pode-se perceber uma indecisdo da Globo entre combater a concorréncia
com seu padrao de qualidade ou aderir ao popularesco.

As recaidas da emissora ao popularesco geralmente ndo sdo vistas com bons
olhos pelo publico, nem mesmo representam aumento de audiéncia. A emissora nao
s6 ndo ganha a parcela da audiéncia mais popular como tende a perder seu publico
tradicional, que rejeita um novo tipo de programacao. O publico € capaz de perceber
a dificuldade da Globo em lidar com o popular em razdo de sua longa tradicdo de
formalidade ou impessoalidade no tratamento de seus programas. A Pesquisa
Qualitativa realizada pela equipe coordenada por Silvia Borelli e Gabriel Priolli e
publicada em 4 Deusa Ferida (2000) mostra que o publico que prefere Gugu e Silvio
Santos a Faustdo tem essa posicdo por entender que os primeiros sdo “mais
espontaneos, mais ‘gente’, mais livres em suas opinides e seus quadros, atingindo

299

mais de perto o emocional, o imaginario, que os torna mais proximos e ‘criveis’ (p.
248). Enquanto isso, Faustdo teria pouca liberdade, seguindo um roteiro rigido e
inovando pouco. Essas opinides mostram que parte do publico tende a dar valor a
“autenticidade” e a “espontaneidade”, coisa que a Globo nado saberia fazer, levando
seu popular a parecer “forgado”.

Podemos identificar assim uma constante dentro da historia particular da Rede
Globo quanto a sucessdo dos niveis de qualidade de sua grade de programagdo, que
se expressaria por um movimento ciclico. As idas e vindas dos programas
popularescos “na historia da televisdo brasileira indicam que pelos limites impostos

pelos anunciantes, pelas mudangas no perfil do publico, pelas criticas da sociedade,

eles podem ser descartados pelas emissoras, como estratégia de conquista de
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audiéncia, para serem resgatados, em outro momento, quando forem novamente

convenientes” (Borelli e Priolli, 2000, p.132).

2.2 CAPTANDO TENDENCIAS: A CRIANCA COMO ATRACAO

No final da década de 90, o apresentador Raul Gil comegou a recuperar um
antigo formato de programas da televisao brasileira: aqueles em que criangas eram a
atracdo principal, cantando, dancando, tocando algum instrumento, representando. O
tipo de programa consagrado por Xuxa nos anos 80, em que a apresentadora tinha
posicdo de destaque e a crianca era praticamente “pano de fundo”, parecia estar
saturado. Aos poucos, criancas foram aparecendo cada vez mais no cendrio da midia
na condigdo de artistas, de protagonistas. Em entrevista a revista IstoE Gente, Raul
Gil contou como foi se formando a idéia de fazer um bloco de seu programa s6 com
criancas, até chegar ao formato que lhe rendeu maior sucesso, o concurso de Mini

Tchan:

“Tudo comegou quando eu e meu filho resolvemos fazer o Mini
Tchan. Passamos a chamar criangas, ainda na Manchete, onde fiquei
por dois anos e meio, depois que um pai me abordou e me mostrou o
filho de trés anos cantando a musica do banquinho. Chamei criancas
para cantar e acabei pedindo para elas dancarem. E o que sabiam
dangar? O Tchan. Foi aquela polémica danada. Hoje, todos os que
falavam que eu explorava criangas estdo com criancgas”. (Quental,
s.d., on line)

A formula parece ter agradado, conferindo algum destaque ao apresentador no
cendrio televisivo, tanto que foi contratado pela Rede Record, uma emissora em

ascensdao. Raul Gil mostra ter percebido que a crianga fazendo coisas de adulto
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poderia render bons resultados, apesar da “polémica” que gerava. Segundo cele,
dancgar o “tchan” ¢ o que elas sabiam fazer, e essa habilidade poderia ser explorada.

Empolgada com o sucesso das criancas no Programa Raul Gil, a Rede Globo
convidou Wilton Franco, em junho de 1999, para realizar uma remontagem de Essa
Gente Inocente, atragao criada por ele na década de 60 e que ficou no ar durante 15
anos, na Excelsior e na Record (Apolinario, 1999, on line). A idéia era criar um
programa inteiro com elas — € nao apenas um quadro dentro de um outro programa —
em que mostrassem suas habilidades. Para isso, a Globo comprou um formato de
programa cujos direitos autorais pertenciam a filial espanhola da produtora holandesa
Endemol, a Guestmusic Endemol, que possuia um programa semelhante chamado
Esos Locos Bajitos7

O programa chegou a ter sua estréia anunciada para setembro de 1999. Dois
dias antes, porém, a Globo vetou o langamento, pois Wilton Franco se desentendeu
com a cupula da emissora. O diretor conta que seus problemas comecaram quando se
recusou a fazer um novo piloto. O primeiro, segundo ele, j4 havia sido aprovado.
Boninho, um dos diretores de programag¢do, sugeriu mudancas. Franco conta que
participariam do segundo piloto o cantor Vinny e um grupo de pagode. “Nao quero
isso e ndo gravei”, afirmou. (idem)

Wilton Franco saiu, e a direcao foi delegada ao proprio Boninho. A estréia do
programa ficou para 23 de outubro, um sabado, as 14h30, mas a emissora recuou,
com vistas a novas mudancas®. Em novembro, Detto Costa assumiu a dire¢do, com a

supervisdo de Roberto Talma, e foram criados grupos de discussdo para analisar o

7 www.endemol.com . A produtora foi responsavel por diversos programas de grande sucesso em
audiéncia, sendo licenciados para todo mundo. No Brasil, por exemplo, foram exibidos Big Brother e
Fama.
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produto. A atragdo foi considerada mondtona. Faltariam diversao e clima infantil.
Apesar de ser feito por criangas, o programa estava adulto, sério demais. Ainda em
novembro, Gente Inocente!? teve um novo piloto gravado. O cenario ficou menor e
ganhou iluminacdo diferente, para “aquecer” o ambiente. Os quadros mudaram, para
que as criancas que apresentariam o programa juntamente com Marcio Garcia
ficassem mais soltas. Em dezembro foram ainda gravados outros pilotos com o intuito
de aumentar a “descontracdo”, e a estréia ficou adiada para janeiro de 2000.

Depois de sua saida da Rede Globo, Wilton Franco foi convidado por Moacyr
Franco para que desenvolvesse o mesmo projeto no SBT. Logo iniciaram os testes de
selecdo das criangas que fariam parte do elenco fixo do programa, ja que as que
Wilton havia selecionado na Globo foram contratadas pela emissora. Gente
Inocente!?, pela Globo, e Pequenos Brilhantes, pelo SBT, foram langados em épocas
bastante proximas — 9 de janeiro de 2000 e 5 de dezembro de 1999, respectivamente —
, com 0 mesmo conceito: apresentar criangas talentosas sem mostra-las dancando
coreografias sensuais ou cantando as musicas das paradas de sucesso. Para o diretor
de Pequenos Brilhantes, “a idéia é criar idolos infantis e forma-los desde pequenos.™
(Zanelatto, 1999, on line).

O formato alcangou sucesso imediato, rendendo bons indices de audiéncia
para ambos os programas logo nas primeiras semanas. [sso atraiu as outras emissoras,

que viram a oportunidade de conseguir sua fatia nesse novo nicho televisivo. Assim,

¥ Na entrevista concedida a IstoE Gente, Raul Gil diz que a Globo teria recuado por medo de perder a
concorréncia para seu programa, que vai ao ar aos sabados durante toda a tarde.

? Os programas servem assim como canalizadores para a proliferagdo de criangas com habilidades para
cantar, dangar e representar. Esse fendmeno vinha se apresentando de forma dispersa na midia. Na
industria fonografica, os irmdos Sandy e Junior, por exemplo, desde os seis anos ja trabalhavam como
cantores. Muitos atores e atrizes reconhecidos hoje comegaram ainda pequenos em novelas, no meio
dos adultos, como ¢ o caso de Gloria Pires. Gente Inocente!? oferece a oportunidade que muitas
criangas — ¢, claro, seus pais — esperavam para serem descobertas pela indistria dos espetaculos, que,
por sua vez, precisa de constante renovacdo em vista de seu dinamismo.
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em junho de 2000, surgiria Tagarelas, na Band, que ia ao ar aos sabados a noite. A
propria Record, que teria dado inicio a nova tendéncia, chegou a encaminhar um
projeto para um programa do mesmo género, que seria apresentado por Raul Gil e o
grupo Mulekada, vencedor do concurso de “mini-Tchan” organizado pelo proprio
apresentador em seu programa de sabado. A atragdo ja tinha até nome — No Reino da

Mulekada —, mas ndo foi levada ao ar.

2.3 ADAPTANDO TENDENCIAS: AS DEMANDAS POR PROGRAMAS

“SAUDAVEIS”

Os produtores de Gente Inocente!? e de Pequenos Brilhantes apropriaram-se
de determinados elementos de algo ja existente e deram-lhe um novo acabamento. Ao
mesmo tempo, respondiam a uma demanda de certa parcela do publico que desejava
programas nao apelativos. A idéia tanto do primeiro diretor de Gente Inocente!?,
Wilton Franco, quanto do atual redator-final, Mauro Wilson, ¢ de que ndo haja cenas
de exposi¢do das criancas em situagdes de conotagdo erdtica. Este ultimo afirmou que
“as criangas ndo vao dangar o tchan. Nao teremos o tom do programa do Raul Gil”.
(Apolinario, 1999, on line) Da mesma forma, os géneros musicais como pagode e axé
deveriam ser evitados, segundo Wilton Franco, ndo porque sejam de pior qualidade,
mas por estarem saturados e por aparecerem em todos os programas de todos os
canais. “Podemos resgatar a musica que esta escondida, estimulando uma crianga a

cantar ou dangar outro ritmo” (idem).
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Isso demonstra a necessidade de diferenciagdo, nao necessariamente em
fungdo da qualidade estética, mas da diferenciacio em si, como elemento
fundamental de disputa diante dos demais produtos, tanto em relacdo aos do mesmo
género como aos concorrentes do horério. A estratégia generalizada ¢ tentar captar de
outros programas determinadas férmulas e ajusta-las, dando-lhes nova aparéncia. A
diferenciacdo surge como fator fundamental no mercado de bens culturais. “A pratica
da industria cultural requer que os produtos possam ser distinguidos de todos os
outros mas, ao mesmo tempo, carreguem marcas dos modelos que foram ou estdo
sendo bem-sucedidos” (Riidiger, 1999a, p. 153). Gente Inocente!? e Pequenos
Brilhantes aproveitaram alguns tracos do programa de Raul Gil e os submeteram a
formatos mais bem acabados, por disporem de uma estrutura de produgdo mais
avancada tecnologicamente em razao de seu poderio financeiro. As mudangas, porém,
devem ainda permitir o reconhecimento do publico, facilitando o consumo. Os
referidos programas ndo sdo apenas apropriacdes de idéias recentes; remetem ainda a
outros programas mais antigos, como Clube do Guri'’, das décadas de 1950 e 60. O
novo formato, mais modernizado, ¢ uma exigéncia diante dos avancos tecnoldgicos,
que podem ser considerados objetos de consumo em si, independentemente dos
contetdos do programa. Assim, os produtos culturais fundem elementos antigos e
novos, pois estdo submetidos a um paradoxo: necessitam, ao mesmo tempo, de

reconhecimento, o que facilita o consumo, e de inovag¢ao, ja que as formulas usadas

o programa estreou em 1955 na TV Tupi oriundo do radio. Inicialmente chamava-se Gurilandia.
Ficou no ar durante 21 anos. Misturava criangas-prodigios € maes corujas vigilantes. A meninada
cantava, declamava versos de Castro Alves e tocava instrumentos. A cantora Sonia Delfino, aos nove
anos, foi o cartdo de visita do programa. Dava autégrafos para outras criangas, fazia antincios de
produtos. Nessa mesma época outra crianga foi contratada no Clube do Guri do Rio Grande do Sul:
Elis Regina. Outras artistas ¢ cantoras famosas se apresentaram na Gurildndia, como Wanderléia,
Rosemary, Neide Aparecida, Leni Andrade e Elisangela. Ficou no ar até¢ 1976 (Clube do Guri, 2001,
on line).
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esgotam-se rapidamente. Esse fenomeno demonstra que o novo nao pode existir de
fato na industria cultural. O que ha ¢ sempre uma mudanga da indumentéria de algo
sempre semelhante, “que mantém-se como a motivacdo do lucro, desde que ela
ganhou ascendéncia sobre a cultura” (Adorno, 1987, p.289). Os produtores sabem
que a vida de um produto geralmente ¢ curta, devido ao mecanismo proprio da
industria cultural. Assim, a inten¢do ¢ fazé-lo render o méximo possivel durante esse
tempo.

Com o acirramento da concorréncia, os produtores procuram observar muito
mais de perto as preferéncias do publico, através das novas técnicas de medi¢ao de
audiéncia, que permitem monitora-la minuto a minuto. Os programas ao vivo, por
exemplo, ficam mais moldaveis, trocando de atragao conforme a movimentacao dos
indices. Esses recursos permitem também identificar tendéncias e projetar futuras
atracdes. O apresentador Gugu Liberato, a fim de preparar seu programa Domingo
Legal, procura estar informado sobre as preferéncias do publico: durante a semana, 1€
cinco jornais diariamente e passa horas e horas diante dos doze aparelhos de TV que
ficam em seu escritdrio, ligados em diversos canais e a um sistema de monitoragao do
Ibope, para assim recolher idéias e posteriormente discuti-las com sua producao
(Valladares, 25/04/2001, pp. 103-5)

A técnica de constru¢ao de um produto, por mais elaborada que seja, acabou
se tornando apenas uma racionaliza¢do do ponto de vista tecnolégico, enquanto “as
inovagdes caracteristicas nao passam de aperfeicoamentos da produgdo em massa”
(Adorno & Horkheimer, 1985, p. 127). Por isso toda essa elaboragdo ndo evita a

estandardizacdo dos produtos, ja que a aposta € sempre no que ja existe e funciona,
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como forma de se adaptar as expectativas do publico. A técnica, nesse caso, nao diz
respeito a organizagdo imanente da coisa, a sua logica interna: refere-se a novas
possibilidades de reproducdo e de distribuigdo, de forma a atingir um publico sempre
maior. E nesse sentido que as mercadorias culturais perderam sua autonomia: a
administracdo, extrinseca ao material cultural, subsume-o ao invés de compreendé-lo.
“A exigéncia de administracdo da cultura é essencialmente heterénoma: tem que
medir o cultural, seja isto o que for, com um arranjo a normas que nao lhe sdo
inerentes, que nao tém nada a ver com a qualidade do objeto, sendo exclusivamente
com certos padrdes trazidos de fora (...)” (Adorno, 1971, pp. 76-7)"". Assim, a técnica
extra-artistica, permanecendo externa a seu objeto, determina a sua forma intra-
artistica. (Adorno, 1987, p. 290)

A agilidade conseguida através do incremento das técnicas de identificacao do
publico consumidor apenas tornou mais efetiva aquela que sempre foi a intengdo dos
produtores: otimizar a resposta a um produto. O importante ¢ eliminar ou pelos
menos reduzir as chances de erro, e para isso sdo utilizadas pesquisas tanto
quantitativas como qualitativas. Apesar dos métodos mais avangados usados para
entender o gosto do publico, as possibilidades de obter sucesso ficam entregues aos
mecanismos por vezes caoticos e imprevisiveis do mercado de bens culturais. Por
1sso ndo ¢ possivel derivar diretamente de uma férmula estética um resultado
numérico em termos de consumo. As tentativas sdo sempre de explorar as demandas,

submetendo-as a uma espécie de teste através do proprio produto, que podera a partir

M As citacGes diretas dessa obra sdo livres tradu¢des minhas, a partir da versdao do texto em espanhol,
como segue: “La exigencia de administracion de la cultura es esencialmente heteronoma: tiene que
medir lo cultural, sea esto lo que fuere, con arreglo a normas que no le son inherentes, que no tienen
nada que ver con la cualidad del objeto, sino exclusivamente con ciertos patrones traidos de fuera;

.
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dai receber os ajustes necessarios'’. Portanto, o que parece ter sido uma
democratizagdo, por ir ao encontro dos anseios do publico, ¢ apenas a integracio
deste ao sistema de circulagdo de mercadorias numa €poca em que os individuos sao
chamados a participar de forma ativa da construcdo de sua subjetividade (Rudiger,
1999a, p. 152).

O sucesso que eventualmente adquiram os produtos ndo sdo pura e simples
imposicao do mercado, nem se disseminam por mera promocao: esta ¢ apenas um
componente do processo. Os produtos precisam contar com inclinagdes dos proprios
consumidores, em diversos niveis. S3o necessidades tanto de diversdo, a fim de
aliviar a tensdo que o moderno modo de vida impde as pessoas, quanto de perceber
certa organizagdo no mundo diante da dispersdao e falta de sentido dos fatos. As
demandas tal como se concretizam no consumo de produtos culturais ndo existiam de
forma acabada antes da interagdao do publico com os produtos; existiam de forma
dispersa, latente. Ao darem a elas alguma dire¢do, os produtos respondem a
necessidades que eles proprios ajudaram a construir.

Pode-se dizer que ha uma demanda, pelo menos dentre certas parcelas do
publico brasileiro, por programas que evitem as apelagdes, costumeiras nos domingos
a tarde. Gente Inocente!? pretende ser uma resposta a tal demanda. Essa intengdo ¢
expressa ndo s6 no conteudo do programa, mas também através de declaracdes de

seus porta-vozes, como o proprio apresentador Marcio Garcia.

12 % possivel observar esse fendmeno, de forma mais acentuada, nos programas que fazem uso da tdo
propalada interatividade, como era o caso de Vocé Decide, da Rede Globo, ou mesmo os mais recentes
Big Brother (Globo) e Casa dos Artistas (SBT). Eles atuam como testes, ndo s para seu proprio
desenrolar, mas para que os produtores observem preferéncias de determinados segmentos de publico
diante de algumas situagdes. Funcionam como uma pesquisa, fornecendo informagdes que poderdo ser
utilizadas posteriormente.
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“Como ele era diferente de tudo que havia na Globo, muita gente
torceu o nariz: ‘Sera que vai dar certo?’. Gragas a Deus, estreou bem
e continua bem até hoje. Fico muito orgulhoso por participar de um
projeto que consegue registrar uma audiéncia acima da esperada, sem
qualquer tipo de sensacionalismo ou apelagdo. Ninguém precisa
colocar a bunda para fora ou apresentar um homem com tromba para
o programa fazer sucesso. Ele funciona sem recorrer a qualquer tipo
de desgraca” (Bernardo, 2001, on line).

A percepcao do apresentador sobre a necessidade de diferenciagdo ndo ¢
apenas quanto ao formato do programa, mas também ao nivel de qualidade, que
estaria muito baixo em quase todos os programas. Gente Inocente!? €, nesse sentido,
o resultado de dois principios. Seus produtores apropriaram-se de um tipo de
programa que fazia sucesso e sobre ele aplicaram alguns principios do Padrao Globo
de Qualidade, como estratégia para inserir-se nesse mercado em ascensao sem abrir
mao da identidade da emissora. Nele tudo parece ser dosado: mesmo as cenas
sentimentais e as que dizem respeito a sexualidade sdo revestidas de um acabamento
muito menos popularesco.

Mas ha também outra tendéncia especifica. Os programas infantis do final da
década de 90 eram caracterizados pelo excesso de violéncia e de informacdes.
Desenhos animados como Cavaleiros do Zodiaco, Dragon Ball Z, Pokémons,
Digimons contavam com dezenas e até centenas de personagens, além de tramas
complexas envolvendo morte e disputas por poder. E natural no cenario da indstria
cultural que a saturacdo desse tipo de atracdo dé espaco a outras de cunho mais
“lento”, tanto na questdo das imagens quanto na das tramas desenvolvidas. H4 uma
reacdo por parte de determinados segmentos em favor de atragdes que considerem
mais de acordo com o ritmo proprio da crianca. Nessa linha, temos como exemplo o
desenho animado Os Anjinhos (no original, em inglés, Rugrats), cujos episddios se

passam em um bairro de classe média americano e que sdo protagonizados por
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criancas de cinco anos em média. As aventuras sdo prosaicas, girando em torno de
roubo de latas de biscoitos e sumicos de bicicletas. Ou seja, nada dos super-herdis,
dos “monstrinhos elétricos” e vildes assustadores. Esse estilo parece agradar, ja que,
além da boa audiéncia do programa de TV, os dois longas-metragens baseados na
série renderam 200 milhdes de dolares em bilheteria (Veiga, 20/06/2001, p. 102).

A tendéncia para programas mais “saudaveis” pode ser também comprovada
pelo recente sucesso do Sitio do Pica-pau Amarelo, adaptacao televisiva da obra de
Monteiro Lobato. Esta ¢ a quinta adaptacdo, sendo que a primeira ¢ de 1951, na TV
Tupi. Esse programa sempre foi referéncia de qualidade em programagdo infantil,
despertando certo saudosismo naqueles que eram criangas durante as ultimas
adaptagdes. Muitos sdo, inclusive, os pais das criangas de hoje. O saudosismo chega
mesmo a gerar desconfianga quanto a nova versao, que estd bastante modernizada. O
novo Sitio estd repleto de aparatos tecnologicos, como Internet, DVD, forno de
microondas, e os efeitos especiais sdo fartamente utilizados. Conforme matéria da
revista Veja de dois dias antes da estréia do programa — que ocorreu em 12 de
outubro de 2001, Dia da Crianca —, esses e alguns outros detalhes incomodavam os
“fas mais entusiasmados”, como o fato da personagem Tia Anastacia ser representada
por uma atriz jovem demais. As outras versdes, segundo a revista, teriam sido feitas
com mais cuidado, enquanto a atual vinha sendo concluida a “toque de caixa”, por
pressdo dos fabricantes de brinquedos, alimentos e roupas, que ja haviam licenciado
desde o inicio de 2001 cerca de 150 produtos com a marca do Sitio (Valladares,
10/10/2001, p. 150-1). O incomodo dos fas poderia advir da sensacdo de que o novo
programa ndo teria a mesma autenticidade, pois seria movido unicamente por

interesses comerciais. Apesar da desconfianca inicial, o programa obteve boa
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resposta, aumentando a audiéncia do horario — das 11h30 ao meio-dia — de 9 para 17
pontos. Matéria de Veja do dia 5 de dezembro de 2001 dizia que um dos motivos
desse sucesso seria o incentivo que pais e professores estavam dando as criangas para
que assistissem ao programa (Valladares, 5/12/2001, p. 159).

E possivel, por meio desses exemplos, perceber que uma lenta reagio em
parcelas do publico vinha se formando desde os tultimos trés ou quatro anos,
buscando programas mais “inocentes”. Porém, os exemplos dados acima sdao de
programas infantis. Por isso, uma questdo importante ¢ tentar estabelecer a que
publico o programa se destina, para, diante disso, podermos avaliar suas intengdes €
estratégias. Apesar de feito por criancgas, Gente Inocente!? nao ¢ exatamente um
programa infantil; foi pensado para ir ao ar inicialmente em um dia de semana a
noite, apos a novela das oito, ou entdo seria encaixado no sabado a tarde. Acabou
ficando para os domingos, por volta das 13 horas, horario considerado familiar. Os
programas do mesmo género também iam ao ar em hordrios ndo destinados as
criancas. Pequenos Brilhantes era transmitido a principio as quintas a noite, €
Tagarelas, aos sdbados, as 22 horas. Os comerciais veiculados nos intervalos de
Gente Inocente!? sao de produtos para adultos, chamadas para os programas noturnos
da emissora, ¢ até de artigos infantis que, todavia, costumam ser comprados pelos
proprios pais, como calgados e roupas. Além disso, o publico que fica na platéia ¢
bastante variado, sendo formado por criangas, adolescentes e adultos de varias idades.
O redator e apresentador do programa Pequenos Brilhantes, Moacyr Franco,
demonstra que sua intencdo ¢ atingir um publico bastante diversificado: “Estou
escrevendo um programa leve, ndo quero que seja apenas um infantil: ¢ um show”

(Apolinario, 1999, on line). Essa também ¢ a opinido do redator do programa da
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Globo, que afirma que Gente Inocente!? ¢ feito por criancas mas ndo ¢ infantil
(idem).

Se Gente Inocente!? nao ¢ enderegado exclusivamente as criangas, mas visa
também (ou principalmente) aos adultos, ¢ porque a reacdo contra os programas
excessivamente violentos ou complexos se da por parte dos pais, que procuram
acompanhar aquilo a que os filhos assistem na TV, e se mostram preocupados com
tais excessos. De acordo com nossa hipotese, sao os adultos que buscam manter a
imagem de inocéncia e singeleza atribuida as criancas como expressdo de uma
esséncia infantil, tanto que a possibilidade dessa esséncia se apagar gera reacdes em
todos os niveis da sociedade, do direito a induastria da cultura. O programa deste
género precisa ter clima infantil, ou seja, as criangas precisam parecer criangas, de
forma espontanea, auténtica, natural. Os pais, a0 mesmo tempo que incentivardo os
filhos a assistirem a uma programacdo mais leve, buscardo eles proprios essa
“autenticidade” infantil que parece estar se perdendo. Gente Inocente!? pode se
tornar veiculo dessa imagem, apesar de nao estar livre de contradigoes.

Nao podemos, por certo, estender essa tendéncia para a sociedade como um
todo, ou mesmo para sua maioria. O aspecto numérico € importante, mas precisa ser
relativizado. Uma tendéncia em determinado segmento da populagdo pode resultar
em uma série de agdes no ambito da producdo cultural que a seguir poderdo se
disseminar ou ndo. Isso aconteceu em diversos momentos quando, por exemplo, um
produto que era destinado a uma classe mais alta passa a ser produzido, de forma
adaptada, para classes mais baixas. Ou mesmo o contrario, um produto antes
consumido pela populacdo das camadas sociais inferiores passa a ser aceito nas

classes superiores, alcangando um stafus mais elevado de produto cult. Por isso nos
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referimos a tendéncias, por apresentarem possibilidades mais do que uma situagdo
concretizada e numericamente significativa.

Essas tendéncias nem sempre serao captadas somente pelo registro numérico
de uma pesquisa, mas também por outras vias, como as cartas que a producdo de um
programa recebe. Um exemplo da demanda por programas mais auténticos pode ser
observado em um momento do programa Pequenos Brilhantes, do SBT (de 20 de
agosto de 2000), em que Moacyr Franco 1€ a carta de uma telespectadora. No inicio

do bloco, o apresentador inicia o seguinte relato.

Ndo basta ter audiéncia. Um programa de televisdo precisa
conquistar o coragdo, um lugar na memoria das pessoas. As vezes
vocé assiste um programa toda semana e, se alguém perguntar por
ele, vocé nem sabe por que ta ali ligado. Nao é o que acontecia com
os programas infantis das décadas de 50, 60, quando a televisdo
comegava. Quando o Brasil comeg¢ava a comunicar, a conversar
com as suas criangas. A programagdo infantil daquele tempo esta
até agora na memoria e no cora¢do das pessoas. Uma dessas
pessoas escreveu uma carta pra nos. A carta esta aqui. NOs
recebemos milhares delas todo més, mas é provavel que poucas
tenham falado tanto e tdo na mosca como essa falou do programa
Pequenos Brilhantes.

E passa a leitura da carta.

Senhor Wilton Franco, semhor Moacyr Franco, e a todos que
participam do Pequenos Brilhantes. Quero dar os parabéns ao SBT
e aos senhores pela iniciativa de retornarem com a arte aos
programas infantis similares a saudosa Gincana Kibom, O Jardim
Encantado, e outros que revelaram tantos talentos. Sdo programas
saudaveis, que ndo exploram a sensualidade das criancas. Crianga é
para ser e agir como crianca. Crian¢a canta, danga, toca e
interpreta, mostrando talento e sendo apreciada e incentivada a arte
nos quadros deste programa. Parabéns aos coreografos e
ensaiadores. Muito bom gosto na iluminac¢do, muito bom gosto na
dire¢do, também o quadro que homenageia os artistas, muito bom
gosto. Como sempre o Moacyr nos toca o coragdo com sua voz... A
propria abertura do programa ja ¢é maravilhosa. Falo com
conhecimento de causa, pois fui professora de musica, bale, jazz,
sapateado durante 53 anos , e participei com alunos em varios
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programas infantis, como Gente Miuda, Almo¢o com as Estrelinhas,
Gincana Kibom, Revista Ping-Pong, Jardim Encantado e outros da
velha guarda. Hoje, aposentada e com 70 anos, fago comerciais
para TV, radio e jingles. Tenho varios troféus daquela época que
relembro com carinho. Espero que o publico prestigie o programa,
para que possam dar continuidade a tao belo comego. Eu ainda sou
crianga. Parabéns, um grande abraco carinhoso, e sucesso sempre.
Joana Jardim.

Logo de inicio o apresentador destaca a diferenga entre os programas de
antigamente e os de hoje. Ele procura ressaltar que estes ultimos, imersos na grande
quantidade de informagdes, ndo requerem nem despertam a atengdo do publico. A
favor dos primeiros, ele os entende como mais auténticos, ndo preocupados apenas
com os nimeros de audiéncia. Parece identificar nestes uma espécie de pureza, capaz
de estabelecer um vinculo sentimental com o publico. Ao escolher ler a carta da
telespectadora Joana Jardim — dentre as inimeras que o programa recebia — o
apresentador reconheceu nela a demanda para a qual o programa, mesmo sem saber
exatamente, era a resposta’”. Talvez ndo a demanda mais numerosa, mas a que toca
uma parcela especifica do publico, que pode ser explorada. A carta, segundo Moacyr
Franco, diz “na mosca” o que € o programa Pequenos Brilhantes. A telespectadora se
ressentia da falta de programas de “bom gosto”, “saudaveis”, “que nao exploram a
sensualidade das criancas”, que as incentivam a arte. Afinal, “crianca ¢ para ser e agir
como crianca”. A autenticidade que ela espera das criancgas se mostraria quando essas
cantam, dangam, representam, mostram talento. Diz que, aos 70 anos, ainda ¢ crianga;

e parece buscar nas de hoje aquelas mais verdadeiras, aquelas que preencham

1 Compreendemos que, apesar de pertencerem a um mesmo tipo de programa — que tem a crianga
como atragdo principal — Gente Inocente!? e Pequenos Brilhantes podem ter publicos diferentes, com
diferentes demandas. Ou seja, ndo podemos transferir diretamente para o primeiro o que vale para o
segundo. Trata-se apenas de uma aproximagdo que permite pensar as tendéncias de mercado para um
género, que terdo sua especificidade em Gente Inocente!?.
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plenamente a identidade do ser infantil, que ela talvez imagine que tenha existido 70

anos atras.



3 A ARTICULACAO DO PROGRAMA: ESTRATEGIAS E PROPOSTAS

Gente Inocente!? surgiu juntamente com outros programas do mesmo tipo,
como Pequenos Brilhantes (SBT) e Tagarelas (Band), a partir de uma tendéncia ja
sinalizada no Programa Raul Gil, em que criangas seriam a atragdo. Surgiu também
dentro de um movimento em dire¢ao a programas mais saudaveis, menos apelativos,
recuperando uma tendéncia anterior, das décadas de 1950 e 60. Entretanto, esses
programas nao sao iguais entre si, apesar de representarem um mesmo género. Todos
eles realizam um esfor¢o de diferenciacdo. Gente Inocente!? possui peculiaridades
diante dos demais, desenvolvendo estratégias e utilizando recursos que o promovam
como produto midiatico.

Pelo controle da espontaneidade de seus apresentadores, impOs uma espécie
de identidade a sua proposta geral, de ndo gerar extremos. Num jogo peculiar entre a
condi¢do de artista infantil e a infancia propriamente dita, o programa desenvolveu
uma aparéncia estavel, que por vezes recebe criticas, no sentido de cercear a
liberdade da crianga. Porém, essa estabilidade tornou-se diferencial na sua posi¢do no
mercado, propondo-se a ser uma atrag¢ao leve e de bom gosto. Entretanto, apresenta
dificuldades para equilibrar a tensdo surgida de sua conexao com as contradi¢des
sociais, principalmente as relativas a infancia. Procuraremos entdo acompanhar essa

sua tentativa de equilibrio, submetendo-a, quando necessario, a critica.
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3.1 BONECOS DE VENTRILOQUO: ESPONTANEIDADE X CONTROLE

As pesquisas qualitativas j& mencionadas, sobre as mudancas na programacao
televisiva dos ultimos anos, mostram que a espontaneidade ¢ um fator importante no
interesse do publico por um programa de TV. Silvio Santos e Gugu, por exemplo, sdo
lembrados como apresentadores mais proximos das pessoas “de verdade”, mais
auténticos, que nao seguem simplesmente um roteiro € expressam suas proprias
opinides (cf. Borelli e Priolli, 2000, pp. 211-253). Nesse sentido, parece ser relevante
o fato de que Gente Inocente!? seja realizado pela Rede Globo. E nesta emissora que
o dilema entre o controle por parte da produgdo e a espontanecidade de seus
apresentadores se faz mais presente, em funcao de sua longa tradi¢ao de neutralidade
e impessoalidade. Tudo deve ser planejado, a fim de evitar erros. O que se perde em
agilidade, ganha-se no acabamento mais limpo, sem excessos.

Gente Inocente!? pode ser considerado um programa de variedades, mas
difere de outros programas do mesmo tipo. Nao ¢ ao vivo; € pouco centrado no
apresentador principal, Marcio Garcia, que ndo ¢ exatamente um animador de
auditorio: a platéia € praticamente parte do cenario, ja que raramente ¢ chamada a
participar. Neste sentido, seu formato ¢ bastante conservador, com quadros bem
definidos. A técnica de edicao pode eliminar os tempos mortos € dar ao programa o
ritmo que os produtores desejam. Enfim, essa parece ser a estratégia do programa
quanto a administracdo da espontaneidade: dar relativa liberdade para que as criangas

ajam de maneira espontinea, de onde pode surgir o inusitado, o surpreendente, porém
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dando ao produto um ritmo, uma narratividade, que obedeca a critérios técnicos, de
tempo e de linguagem televisiva, de acordo com o padrdo de producao da emissora.
Em Gente Inocente!? procura-se evitar o excesso de improviso. Tudo deve
estar dentro do planejado: as falas do apresentador geralmente sdo trazidas por
escrito; suas opinides sao sempre dentro de um espirito politicamente correto,
consensual, ndo passando muitas vezes de uma confirmagao das falas dos convidados.
Apesar do ambiente assemelhar-se ao picadeiro de um circo, ndo ha excessos de
cenario, com definicdes bem claras entre o palco onde sdo realizados o “show de
calouros” — chamado “Prova do Chuveiro” — e as apresentagdes musicais € teatrais €
o palco que serve de local para as entrevistas com os convidados. Cada quadro do
programa geralmente tem a duracdo de um bloco, a ndo ser em alguns poucos casos
em que o entrevistado (ou entrevistados) permanece por dois blocos. O formato ¢
mais ou menos rigido e praticamente nao se alterou durante esses pouco mais de dois
anos em que o programa vai ao ar. Ha basicamente trés quadros; dois permanecem
desde o inicio do programa: a entrevista € o show de calouros. O bloco restante fica
reservado a algum outro tipo de atragdo. Em 2000, o humorista Chico Anysio
apresentava um quadro chamado ‘“Neném sabe tudo”, em que ele conversava com
criancas de quatro a sete anos sobre assuntos variados. Era langado um tema, mas este
ndo era necessariamente desenvolvido, ficando a cargo do humorista, em sua
interagdo com as criancas, o desenrolar da conversa. Em algumas oportunidades,
foram apresentados numeros musicais ou teatrais, muitas vezes com artistas
convidados. Entre janeiro e marco de 2002, era realizada uma competi¢do entre pais,

que respondiam a perguntas sobre o filho e sobre o proprio casal.
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Essa relativa rigidez no seu formato permitiu que se estabelecesse uma
espécie de identidade para o programa. A pouca flexibilidade pode indicar também a
boa audiéncia, quando nao haveria necessidade de qualquer mudanga. Em margo/abril
de 2002, o programa passou por uma reformulacio em sua roupagem, sem, no
entanto, alterar caracteristicas fundamentais, como os quadros principais. As
mudangas fizeram parte da programacao para o ano de 2002 da emissora, que, apos o
periodo de férias, retorna as atividades normais, iniciando novas atracdes e
reformulando algumas outras. As modificagdes eram, portanto, esperadas. O que
mudou, basicamente, foi a inser¢do de uma roupagem mais moderna, incluindo
algumas novidades tecnoldgicas. Foi criado um bebé virtual, desenhado por
computador, que conversa com Marcio Garcia, da dicas de moda e anuncia as
atragdes do bloco seguinte. Uma das criangas fica a frente de um computador
conectado a internet, lendo noticias e e-mails de telespectadores, que fazem perguntas
¢ comentarios. Outra inovagao foi na decisdo do show de calouros. A decisdo final
passou a ficar por conta dos telespectadores, que, através da internet e do telefone,
votam no seu candidato preferido.

Essas mudangas indicam também a necessidade de renovacao diante de uma
possivel saturagdo do formato. Adorno e Horkheimer (1985, p. 127) ja haviam
salientado que, em funcao das inovagdes no ambito da industria cultural se darem
apenas como aperfeicoamento da produgdo em massa, o interesse das pessoas muitas
vezes vai estar voltado mais para a técnica do que para os conteudos. Assim os
aspectos tecnoldgicos sdo incluidos praticamente como uma atragdo em si. A
tentativa de modernizagdo sempre leva em conta, porém, a manutencao da identidade

adquirida. Por isso as mudangas ndo sdo abruptas, mas ocorrem com alteragdes
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graduais em um ou outro aspecto, de forma a permitir que o programa possa ser
reconhecido pelo espectador costumeiro e ainda adquira um novo publico,
possivelmente atraido pelas inovacdes técnicas. Essas mudangas, apesar de terem
como fundamento ultimo o aperfeicoamento da possibilidade de penetragdo do
programa, nao ficam reduzidas a um aspecto técnico, mas assumem também um
aspecto estético, que apenas aparentemente possui total autonomia na constitui¢ao do
programa.

A impessoalidade e a manutencdo de uma identidade do programa indicam
que Gente Inocente!? participa de uma caracteristica fundamental da programacao da
Rede Globo, que ¢ a contengdo do excesso de improviso a fim de diminuir as chances
de erro. A Rede Globo, que consolidou sua lideranga dirigindo-se a um publico
médio, primou por uma estratégia de controle da espontaneidade como forma de
evitar o popularesco. Sua intencdo ¢ antes de mais nada o “bom gosto”, a “limpeza”
visual e de contetido. Em programas que abrem grande espaco para o improviso, as
atracdes vao mudando conforme os nimeros da audiéncia, que funcionam como base
para as decisdes da produgdo ou do proprio apresentador. Por ndo seguirem um
roteiro fixo, esses programas criam um clima de naturalidade e flexibilidade,
caracteristicas valorizadas em alguns segmentos. No entanto, esses expedientes
geram ao mesmo tempo uma certa dispersdo e instabilidade, comum em programas
popularescos. Poderiamos citar como exemplos mais caracteristicos na TV aberta
brasileira o Programa do Ratinho (SBT), apresentado por Carlos Massa, ¢ o mais
recente Descontrole (Band), apresentado por Marcos Mion. Neles, prevalece uma
tendéncia ao caos: mudangas bruscas, chamadas sensacionalistas € o que mais ocorrer

ao apresentador, desde brigas simuladas com os assistentes de palco até jogos de
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futebol em cena. Como o proprio nome deste ultimo programa ja sugere, nao ha
maior controle sobre as acdes dos apresentadores, que usam desse recurso para
provocar um ar de espontaneidade e autenticidade.

Em Gente Inocente!? ocorre o contrario: as criancas que ali aparecem sao
acusadas, por varias vezes, de ndo serem tao naturais, de parecerem falsas, afetadas.
Isso porque a producdo do programa desenvolve uma série de estratégias através das
quais possa lidar com a questdao da espontaneidade, seguindo uma ldgica imposta pela
industria cultural a seus produtos. E preciso considerar na analise deste aspecto, que,
para acontecer, um programa de TV necessita de uma organizacao que ¢ anterior a
qualquer contetdo especifico que venha a veicular. Seu planejamento leva em conta
questdes econdmicas, técnicas e tecnologicas que predeterminam suas possibilidades
de acdo. Os elementos espontdneos serdo absorvidos pelas regras surgidas durante o
proprio desenvolvimento da industria televisiva e do “género” do programa, na
acep¢do conferida por Jameson (1995, p. 104), como mediagdo entre o aspecto
formal-estético e a historia. Os produtos dessa industria precisam langar mao de
sinais que estabelecam um vinculo aparentemente natural com o publico, ja que
devem se adaptar as expectativas deste. O completamente artificial cortaria esse
vinculo, anulando a atragdo e o interesse. Portanto, ndo seria interessante para os
produtores manter sob controle todo elemento espontdneo. A naturalidade, ainda
quando produzida administrativamente, ¢ o trago que permite a identificacdo por
parte do consumidor; ¢ aquilo que tem apelo emocional e que possibilita certa
liberagdo dos impulsos. No entanto, a naturalidade ndo pode ser entregue a seu
proprio desenrolar, sua livre manifestagdo, mas precisa ser enquadrada dentro das

exigéncias industriais de producdo e veiculacdo, pois o produto ndo existiria sem sua
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sujei¢do a esses principios. O que acaba ocorrendo, na televisao, ¢ a existéncia de
diferentes niveis de controle da espontaneidade, de acordo com os interesses que
condicionam a feitura de um ou outro programa.

Gente Inocente!?, como ja consideramos, ndo pretende ser um programa
popularesco. Por isso, as exigéncias de producao determinam quase a totalidade das
acOes desenvolvidas em cena, restando pouco espaco para o improviso. Em razio
disso, o programa torna-se alvo de criticas em relacdo a forma como as criangas
passam a ser enquadradas nessas exigéncias. Suas agdes, ao serem previamente
moldadas, ndo teriam nada de especial, pois as criangas sO repetiriam o que foi
passado pela produ¢do, como bonecos de ventriloquo. A espontaneidade passa a ser
entendida como um valor nesse tipo de programa, sendo almejada como diferencial.
As vésperas do langamento do programa Tagarelas, na TV Bandeirantes, o diretor de
Programacdo da emissora, Celso Tavares, garantia que se tratava de algo diferente de
Gente Inocente!? e Pequenos Brilhantes. O novo programa teria a espontaneidade das
criancas como a sua grande arma. “Nao pedimos que elas decorem nada. Tudo o que
elas falam sai na hora, o que também significa que o Carlos Mariano [0 apresentador
adulto] tem de trabalhar muito com o improviso no momento da gravagao”, explicou
o diretor (Tagarelas, 2000, on line). Havia um quadro nesse programa em que era
solicitado as criangas que respondessem qual o significado de determinada palavra ou
a perguntas como “pra que serve o umbigo?”. Carlos Mariano ressaltou que nessas
situagdes “o que vai para o ar € a resposta que essa crianca der. A liberdade das
criangas e o espacgo de cada uma delas ¢ totalmente respeitado no programa” (idem).

Os produtores de Tagarelas perceberam que os programas deste género

tendiam a produzir uma crianga artificial, por demais amarrada as imposi¢des da
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producdao. Sem um texto para decorar e respondendo a questdes sem conhecé-las
previamente, as criangas poderiam agir com a liberdade necessaria para parecerem
realmente criangas. Suas respostas seriam inusitadas, desconcertantes, ou mesmo
absurdas — a ponto do apresentador ter que improvisar para lidar com elas —,
consistindo nisso a principal atracdo do programa.

J& Gente Inocente!? e Pequenos Brilhantes optaram por estratégias diferentes
— tanto entre si quanto em relacao a Tagarelas — quando se trata de regular a agcdo das
criangas. No entanto, matéria do Jornal da Tarde indica que em ambos as
caracteristicas mais marcantes das criangas eram de alguma forma pré-produzidas nos
bastidores: “Nem auténticas e ingénuas como sugere o Gente Inocente, da Globo,
nem espertissimas e super-informadas como aponta o Pequenos Brilhantes, do SBT.
Tanto a inocéncia quanto o brilho que aparecem nas perguntas e comentarios feitos
pelas criancas nos dois programas, nao sdo exatamente espontaneos e t€ém assessoria
psicologica e adulta” (Tordin e Marcolino, 2000, on line).

Apesar dos pontos em comum, Pequenos Brilhantes difere em um aspecto
importante: os responsaveis pelo programa admitem que algumas perguntas e
comentarios feitos pelas criancas sdo previamente elaborados e decorados antes da
gravacdo. O apresentador Moacyr Franco alega que o programa ¢ para divertir o
telespectador e, se deixasse totalmente por conta das criangas, nem todo o “Bate-
Papo”, nome do quadro que abriga as entrevistas, seria engragado. Ja a produgdo do
Gente Inocente!? teria informado que as criangas nao t€ém contato com o entrevistado
antes da gravacdo, para garantir que tudo seja muito natural e espontdneo. Mas
detalhes sobre a vida do entrevistado sdo revelados antes por uma psicologa, que

comeca fornecendo informagdes e depois tira as dividas das criangas. S6 depois sdo
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feitas as perguntas, algumas sugeridas pela psicologa para melhorar a entrevista
(idem). A utilizagdo desses recursos pode ser percebida no momento em que o
entrevistado mostra-se surpreso quando a crianca faz uma pergunta sobre um fato que
ela normalmente nao poderia conhecer.

O que ¢ relevante nessas informagdes € o fato de que em primeiro lugar esta a
diversdo. O quadro das entrevistas deve ser engracado, por isso o apresentador de
Pequenos Brilhantes justifica a elabora¢ao das perguntas com a idéia de que nao ¢
possivel deixar que tudo se desenrole segundo a boa vontade e iniciativa das criangas.
Da mesma forma, as criancas do Gente Inocente!? nao tém contato com o
entrevistado anteriormente, e sdo preparadas para que possam surpreender o
entrevistado e, por conseguinte, o publico. A intencao, segundo as declaragdes, ¢
tornar tudo muito “natural e espontaneo”, desde que ndo atrapalhe o espetaculo. A
espontaneidade, mais do que simplesmente controlada pela producao, precisa, quando
necessario, ser produzida.

Para alcangar o clima de naturalidade, a produgdo, além de preparar
previamente as criangas, faz uso da edicdo, como forma de dar ritmo ao programa,
eliminando assim os tempos mortos e as falhas, além de permitir que as criangas
tenham certa liberdade. O que ndo servir, pode ser eliminado. Esse ¢ um dos motivos
pelos quais o programa ndo poderia ser realizado ao vivo: porque aumentaria o
numero de elementos desnecessarios. O apresentador Marcio Garcia demonstra estar

consciente dessa dificuldade:

“Nédo sei se valeria a pena correr esse risco. Até mesmo porque
crianga fala muita coisa inusitada. Ha perguntas que so as criangas
podem fazer. Elas sabem disso e fazem. Algumas pessoas acham que
¢ tudo armagdo. Mas ndo ¢é verdade. A producdo até sugere algumas



90

perguntas, mas as melhores sdo as que elas inventam na hora. Elas
sempre tém umas tiradas muito legais. Gravamos uma média de sete
horas para aproveitar, no maximo, 45 minutos. Na hora da edicdo,
selecionamos as melhores perguntas. Quero que elas se sintam a
vontade. Afinal, o programa ¢é delas. Se o time estd ganhando, por
que mexer nele?” (Bernardo, 2001, on line).

E preciso fazer algumas observagdes a partir da declaragio do apresentador de
Gente Inocente!?. Sobre a suspeita de que tudo seria “armag¢ao”, ou seja, que as falas
j& estivessem previamente combinadas entre o entrevistado e as criangas
entrevistadoras: a preocupagdo em esclarecer esse fato demonstra que a inteng¢ao do
programa ¢ fazer com que a cena da entrevista transcorra o mais naturalmente
possivel. O encanto deve estar no fato das criancas terem “tiradas” inesperadas,
inventadas na hora. Ao mesmo tempo, nem todas as tiradas podem entrar em cena. Ai
a técnica de edigdo se faz necessaria. O recurso permite que as criangas fagam as
perguntas que bem entenderem a partir do que foi previamente discutido com a
producao do programa. Depois, as melhores sdo selecionadas para irem ao ar. As
criangas devem se sentir & vontade, pois o controle total sobre elas acarretaria uma
imagem artificial. Porém, a declaracdo de que “o programa ¢ delas” significa que elas
sdo a principal atrag@o, e ndo que tém o comando das decisdes, por um motivo obvio:
sdo apenas criangas.

Ha, entdo, basicamente, trés elementos envolvidos: preparagdo prévia, para
tornar mais interessante a conversa; relativa liberdade para que a crianca aja em cena,;
e técnica de edigdo, que elimina aquilo que parece desnecessario no momento. Nesse
sentido, pode ser esclarecedor observar um recurso ja bastante utilizado em alguns
tipos de programas: os chamados “erros de gravagdo”. Apds o encerramento do

programa, ¢ exibida uma cena da entrevista que contém algum elemento interessante.
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Ele ¢ colocado a parte, como se nao tivesse sido escolhido para ir ao ar, ou seja, como
se fosse realmente um erro. Mas seria conveniente questionar: se era um erro, por que
foi ao ar? Nao faz sentido também que essa cena nao va ao ar porque ficou fora de
contexto, ou destoou das outras perguntas, que seguiam uma linha definida. As
perguntas nem sempre tém relagdo umas com as outras. Os assuntos se sucedem sem
muito critério: pode-se passar de uma pergunta sobre se o convidado tem medo de
escuro para outra sobre a carreira profissional ou vida amorosa. Por isso, o critério da
contextualiza¢do da pergunta fica descartado. O recurso da edicdo parece ser usado ai
com o fim de dar destaque a uma pergunta, que geralmente ¢ engracada, desconserta
o entrevistado ou ¢ carregada de emogao.

No programa do dia 3 de setembro de 2000, o entrevistado foi o locutor
esportivo de televisao Galvao Bueno. Durante a entrevista, as perguntas foram sobre
sua carreira ou sobre sua vida pessoal, revezando com homenagens ao locutor. Ao
final da entrevista, Galvao Bueno jogou futebol com as criangas e narrou os chutes
que elas davam em gol. Apos o encerramento do programa, foi exibida uma cena que
nao havia ido ao ar durante o transcorrer normal da entrevista. A menina Amanda iria
narrar um lance da final da Copa do Mundo de Futebol de 1994. Era a penalidade
cobrada pelo jogador italiano Roberto Baggio contra a Selecdo Brasileira. O lance
definiria o campedo mundial. A menina gritava “ndo erra, por favor, nao erra!”.

"9

Galvao Bueno e Marcio Garcia diziam “ndo, Amanda, tem que errar!”. O jogador
corre para a bola e chuta para fora. Amanda grita “gol!”. Todos comecam a rir.
A cena descrita ndo pode ser considerada, a rigor, um erro. Que a menina

tenha se atrapalhado na narracdo do lance ¢ justamente o fator de interesse. Ela teve

liberdade para narrar da maneira que quisesse, e o resultado, presume-se, foi melhor
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do que o esperado. Por isso a cena foi colocada em destaque, ¢ nao excluida. Talvez
ndo teria tido o mesmo impacto se fosse colocada juntamente com as demais
perguntas. Nao houve, portanto, um controle sobre a expressao da menina, apenas o
direcionamento dessa espontaneidade, servindo a um propdsito mais fundamental do
programa: a diversao.

O controle, apesar de necessario, ndo deve cercear o clima descontraido.
Sobre este aspecto, ¢ interessante observar qual a relagao entre o apresentador adulto
e as criangas, ja que Marcio Garcia assume também a funcdo de conduzi-las e

organiza-las.

“Nao me coloco como um apresentador infantil. Eu me vejo mais
como um interlocutor. E evidente que tenho um crédito como
apresentador, mas ndo sou o Unico responsavel pelo sucesso do
programa. A minha maior preocupagdo ¢ ndo aparecer demais. Nem
atrapalhar as criangas. Gosto de deixa-las a vontade. Nao gosto de
ficar intervindo o tempo todo. Nem gosto de ficar traduzindo o que
elas falam. Isso é muito chato. Mas também néo sou um general que
fica dando bronca. Todos me obedecem para caramba. Ao mesmo
tempo que me obedecem, quando tém de fazer siléncio ou prestar
atengdo, t€ém toda a liberdade do mundo para perguntar o que
quiserem. Sou o irmdo mais velho da molecada” (Bernardo, 2001, on
line).

Ao declarar que ndo quer ser um general, mas o irmdo mais velho, Marcio
Garcia expOe a intencao de que sua relacdo com as criangas nao seja uma imposicao
de suas ordens de cima para baixo. O espago dos pequenos ¢ reconhecido como
necessario. A intervencdo do apresentador muitas vezes se da através do que ele
considera traduzir o que elas dizem. Se a crianga ndo consegue se expressar, ele a
ajuda a completar sua fala. Mas considera isso “muito chato”, pois a crianga deve

demonstrar que sabe o que estd dizendo, caso contrario pareceria menos apta a seu

papel. O fundamento da relacao parece ser esse jogo entre a voluntariedade infantil e
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a possibilidade de direciona-la, de fazé-la enquadrar-se nos ditames da producao. O
enquadramento, no entanto, ndo pretende ser forcado, mas baseado na negociagado e
dotado de equilibrio e afetividade.

A crianga precisa parecer crianga, pois o efeito s6 pode se realizar se aquelas
que aparecem no video demonstrarem a fragilidade presumida em criangas comuns.
Porém, as do Gente Inocente!? ndo podem ser totalmente comuns: devem ser
especiais, possuir desenvoltura diante das cameras, ter talento artistico. As que
cantam e dangam, por exemplo, encantam a todos, apesar de ser possivel reconhecer
que ainda nao estdo totalmente preparadas para algumas coisas. A danga do ventre ¢
uma dang¢a muito “técnica e sedutora” — como ressaltou uma jurada no programa de 6
de maio de 2001 —, e a menina que a executou se saiu muito bem apesar da idade. A
danga s6 poderia ser plenamente realizada por adultos, e as imperfeicdes que possam
ter existido na apresentacdo da menina sdo atribuidas a sua condicao de crianga, em
fungdo de sua fragilidade fisica e motora. Apesar de tudo, a menina a realizou com
boa habilidade. Existe ai uma margem que se estabelece entre o que a crianca € capaz
agora e o que ela conseguird no futuro. A ela ¢ dado esse beneficio, de ter tempo pela
frente até que possa atingir um estagio mais avangado em sua técnica. Esses fatores
sdo incluidos no calculo de avaliacdo pelos jurados, que precisam detectar antes se o
candidato ou candidata tém condi¢des de um dia chegar a ser um astro ou uma
estrela.

No programa de 17 de setembro de 2000, foi realizada a final da competi¢ao
de calouros. Os cinco jurados deveriam escolher a melhor cantora entre as meninas
Juliana, de doze anos, e Lorenza, de onze. Antes de chamar as candidatas, o

apresentador fez questdo de ressaltar:
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Sdo todos fofos, mas so pode ganhar quem for melhor. Sao
duas meninas que mandam muito bem. Agora, tem que ter
um julgamento completamente profissional, com ética de
cantores, como se fossem cantores profissionais.

Seguindo a orientagdo de Marcio Garcia, os jurados avaliaram as meninas nao
por sua “fofura”, mas pelo seu talento. Dos cinco jurados, apenas um era do ramo
musical — um maestro. Os demais eram atrizes e atores. Seu julgamento, portanto, nao
poderia se ater a questdes eminentemente técnicas de musica e canto. Sua avaliagdo
deveria ser sobretudo das possibilidades da crianga se inserir no mercado musical,
pois era considerada a sua performance como um todo. Uma jurada (Marcela Muniz)

avaliou:

As duas cantam muito bem, mas ¢ preciso ter carisma. Ndo basta ter
talento, mas é preciso cardo quando se trata de uma competi¢do, o
que ¢ muito saudavel no nosso meio.

Outro jurado (Eduardo Martini) foi mais adiante:

Escolha de repertorio ¢ muito importante, e talvez vocés ainda ndo
tenham maturidade para isso. Vocés estavam nervosas, eu Vi isso.

Esse mesmo jurado, no programa anterior (10/09/2000), quando foi realizada
a semifinal da competi¢do, havia comentado, sobre os seis candidatos que

concorriam:

Tem gente que estd mais preparada, hoje, pra gravar um CD. E s6
isso: ndo é falta de talento, ndo ¢ falta de voz, ndo é falta de
repertorio, nem de seriedade no trabalho de vocés, apesar de vocés
serem pequenas dessa maneira.
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Enfim, a avaliagdo consistia em visualizar futuros artistas da industria
fonografica, ndo apenas bons cantores. Interessava a maneira como as candidatas
demonstravam caracteristicas que revelassem um potencial para a carreira artistico-
midiatica. Por isso, era importante que tivessem, além de boa voz, carisma, boa
escolha de repertorio, maturidade, seriedade e seguranca, a ponto de estarem
preparadas, naquele momento, para gravar um CD. As criancas deveriam dar sinais
de que poderiam se adaptar a mecanica da carreira. Ou seja, seu talento natural nao
poderia ser avesso as exigéncias mercadologicas que recaem sobre um cantor ou
cantora. Sua possibilidade de sucesso futuro dependia em grande parte dessa
adaptac¢ao, e os produtores culturais estdo sempre a procura desse tipo de talento.

Adorno e Horkheimer compreenderam que, desde os primérdios da industria
cultural, “todo traco de espontaneidade no publico ¢ dirigido e absorvido, numa
selecdo profissional, por cacadores de talentos, competicdes diante do microfone e
toda espécie de programas patrocinados. Os talentos ja pertencem a industria muito
antes de serem apresentados por ela: de outro modo, ndo se integrariam tao
fervorosamente” (1985, p. 115). Gente Inocente!? realiza a fun¢ao de canalizador da
tendéncia a proliferacdo de criangas com talento para cantar, dangar, representar, e
todo tipo de atividade do meio artistico. Esse fendmeno consolidou-se cada vez mais
nas ultimas décadas em razdo das praticas da industria cultural terem se difundido e
tornado comuns a maioria da populacdo. Na década de 1950, as radios transmitiam
programas de criangas cantoras, € o cinema, antes disso, jd apresentava suas pequenas
estrelas. Parece, no entanto, que esse sistema nunca esteve tao disperso como hoje. A

midia necessita a todo momento de novos talentos. E ndo s6 os grandes meios de
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comunicagdo absorvem estas pessoas: agéncias de modelo selecionam criancas para
posarem em catalogos de pequenos anunciantes e em pecas publicitarias locais ou
para desfilarem em pequenos eventos. Estando macicamente presente na vida das
pessoas, a realidade da midia ¢ aceita e entendida de forma cada vez mais natural.

Por isso, ndo podemos imaginar que haja algo como uma imposi¢ao total
sobre as criangas que aparecem em Gente Inocente!?. Apesar das rotinas de producao
cercearem parte da espontaneidade inerente as criangas, estas precisam conhecer e
aceitar muito bem as regras as quais devem se submeter. As exigéncias de tempo, de
marcacao da posicdo em cena e das falas ja estdo subentendidas na relagdo entre as
criangas e os adultos da produgdo. Requer alguma adaptacdo, mas ndo se trata de um
jogo de forcas entre a espontaneidade e a liberdade naturais da crianga e o rigido
controle do sistema de produgdo. A responsabilidade de participar de um programa de
TV ja ¢, para a crianca — mesmo a menor delas —, inerente a condicao de artista
midiatico. Logo, a submissdo as regras seria algo tdo natural quanto sua incapacidade
ou falta de vontade de se submeter. As criangas seguem regras em qualquer outra
esfera de sua vida, seja na escola, seja em casa, e ndo parece que seria dificil
convencé-las a desempenharem bem o papel que € requisitado delas, pois isso rende-
lhes prestigio, fama, elogios, atengao.

Compreender essas regras ¢ parte dos requisitos que uma crianga deve possuir
para fazer parte do programa. Se ela lidar com essas exigéncias de forma natural,
poderd até se divertir com a situagdo, o que, para o programa, ¢ um ganho. Marcio
Garcia ressaltou que “no Gente Inocente, ninguém trabalha por obrigacdo ou
sacrificio. E o mais bacana ¢ que esse clima descontraido chega ao telespectador. (...)

O ritmo [das gravacdes] € pauleira. Mesmo assim, a producdo flui na maior
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tranqiiilidade” (Bernardo, 2001, on line). E apesar de reconhecer que ¢ dificil
trabalhar com criangas, o apresentador destaca que elas sdo espertas, divertidas e
cooperam para o bom andamento das gravacdes, além de sentirem muito prazer em
participar de um programa na televisdo (Tordin e Marcolino, 2000, on line).

Ainda que as rotinas de producdo sejam desgastantes, as criancas — pelo
menos segundo as declaragcdes de Marcio — sentem-se recompensadas. O juiz da
Infancia e da Adolescéncia do Rio de Janeiro, Siro Darlan, ao participar do programa
exibido em 15 de julho de 2001, asseverou que o trabalho de criangas na arte ¢ no
esporte nao configura exploracdo infantil. Portanto, mesmo que o ritmo seja
“pauleira”, as criangas ndo estdo submetidas a trabalhos bracais for¢osos, além de
obterem gratificagdo emocional e financeira com sua atividade. Por isso ficaria
justificada a sua inser¢do num meio t3o exigente, pragmatico e pouco tolerante com
falhas como ¢ a midia.

Em vista disso, ¢ preciso reconsiderar as noc¢des de naturalidade e
espontaneidade infantis. Com Rousseau, a natureza foi elevada a condicdo de
instancia critica, ou seja, o bom e certo ¢ o que segue o seu curso natural, em
oposicao as produgdes artificiais caracteristicas da civilizacdo. A infancia, inocente e
pura, seria o prototipo da condi¢gdo do “bom selvagem”, ndo corrompido (cf.
Ghiraldelli Jr., 2000, pp. 46-7). Porém, aquilo que se costuma considerar natural a
uma crianca ¢ na verdade algo socialmente construido. Mesmo suas capacidades
cognitiva e emocional estao atreladas em grande parte ao contexto dentro do qual se
desenvolvem, ndo podendo ser tomadas como condi¢des universais e atemporais. As
caracteristicas que atribuimos as criancas sao produtos de diversas condi¢des que

possibilitaram a um tipo de infancia se desenvolver, se tornar necessario, util ou de



98

alguma forma atraente. As criangas de hoje ja nasceram sobretudo como
telespectadores e ouvintes, cujos gestos e linguagem, “até mesmo naquelas nuancgas
que nenhum método experimental conseguiu captar até agora, estdo impregnados
mais fortemente do que nunca pelos esquemas da indistria cultural” (Adorno e
Horkheimer, 1985, p. 156).

E possivel observar um programa no qual aparece uma crianca e dizer: “esta
crianca ¢ treinada, pois ndo seria capaz de agir assim”; ou “¢ tudo decorado, nao
partiu dela, ndo foi ela quem inventou isso” — elegendo como o melhor e mais correto
sua condicao natural. As criancas seriam apenas “bonecos de ventriloquo”. Essa
critica pressupde uma dupla exigéncia: primeira, que a crianga seja artista, que faga
coisas realmente surpreendentes por si mesma, sem ajuda de adultos. Segunda, que a
crianga seja mesmo crianc¢a, de forma natural, espontanea, auténtica. Tal critica ndo
leva em conta, portanto, a incompatibilidade das duas exigéncias, pois ser artista da
midia representa abrir mao de caracteristicas geralmente atribuidas as criangas, como
dificuldade de lidar com alguns assuntos, insuficiéncia logica, fisica e motora — ainda
que essas dificuldades e insuficiéncias possam ser convertidas em atragdo. Além
disso, seus corpos e mentes ja estdo suficientemente moldados dentro das praticas da
industria cultural que, subjetivamente, suas agdes parecem naturais e espontaneas.

A equagdo, portanto, com a qual os produtores do programa tém que lidar ¢ a
seguinte: até que ponto ¢ possivel a crianga fazer coisas de adulto (ou coisas para as
quais a principio ndo estaria apta) e assim se torne objeto de atragdo e interesse, €, ao
mesmo tempo, continue sendo crianga, ja que, se deixar de ser crianga, as coisas que

faz poderiam deixar de ser surpreendentes ou tornar-se demasiado artificiais.
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3.2 A DIVERSAO: ESTABILIDADE E TENSOES

A estratégia dos produtores de Gente Inocente!? de manter sob controle a
espontaneidade de seus apresentadores — sobretudo as criangas — tem por objetivo dar
ao programa um formato mais estavel, mais identificado com a proposta da emissora
para o tipo de programa que ele representa. Os condicionantes gerais de um programa
de TV impdem um respeito a determinadas normas que sdo anteriores a qualquer
conteudo especifico. Sdo critérios de linguagem televisiva, de tempo, de adaptacdo ao
publico do horario, de viabilidade econdmica. Por isso, a articulagdo especifica dos
conteidos veiculados em Gente Inocente!? deve seguir, ainda que sujeito a
contradi¢des, o espirito da proposta, que consiste basicamente na busca pela
amenidade. O carater ameno esta de acordo com diversos aspectos do programa:
representa uma tendéncia para programas que ndo exponham a crianga a situagdes de
apelo sexual nem de mau gosto; pelo dia e horario — domingo, no inicio da tarde —, as
pessoas procuram uma atracdo mais leve e familiar, que distraia das agruras da
semana; responde a uma necessidade subjetiva — ainda que ndo de forma explicita —
de criagdo de uma imagem estavel para a infancia em vias de se perder.

Vimos que a preparacao prévia das criangas aliada aos recursos de edi¢ao sao
utilizados para estabelecer uma aparéncia de unidade para o programa em torno desse
espirito. Uma imagem estavel nao significa que um sé tipo de crianga, considerado

unico, poderd ser tematizado. A crianga deve representar uma atragdo ndo apenas por
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seu talento, mas por sua propria condicdo de crianga. Seu talento s6 adquire
verdadeiro valor porque o pressuposto fundamental em relagdo as criangas ¢ que elas
sdo seres frageis, incompletos e inocentes. Além disso, ndo so a crianca talentosa sera
apresentada, mas também outras, mais proximas das criangas comuns. Ainda aquelas
que nao se enquadram em tal definicao serdo colocadas em cena, revestidas por uma
série de artificios estéticos, que pretendemos aqui elucidar.

Esses artificios sdo conhecidos, pela Teoria Critica, por esquemas. Podem ser
considerados “o primeiro servigo prestado pela industria cultural a seus clientes”, ao
ordenarem os dados da experiéncia (cf. Adorno & Horkheimer, 1985, p. 117). Eles
surgem como ‘“resultado do cuidado com que se procura cativar o consumidor,
poupando-lhe o desgaste psiquico”, e acabam por mediatizar “a subjetividade do
homem contemporaneo” (Riidiger, 1999a, pp. 151-2). O homem mostra a necessidade
de alguma orientacdo diante da complexidade da vida em sociedade, e isso ¢
realizado ndo na forma de um contato direto entre o homem e as normas sociais, mas
através da elaboracdo conferida pelas mercadorias culturais. Por isso os esquemas
tendem a reduzir a complexidade e funcionalizar o significado daquilo que ¢
tematizado, facilitando a aceitagdao do produto.

As intrincadas relagdes sociais que dizem respeito a infancia atualmente
receberao em Gente Inocente!? um tratamento esquematico. Diversas dessas relagdes
serdo tematizadas, seguindo, no entanto, um principio mais fundamental da proposta:
a diversao amena. A intencao sera a de evitar extremos que possam causar reagoes de
rejeicdo por parte do publico. Ainda que essas reagcdes acontecam — como nas criticas
a falta de espontaneidade das criangas —, ndo ¢ a este publico cético que o programa

se destina, mas aqueles que estdo dispostos a se deixarem levar pelo seu encanto. O
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programa procurara um equilibrio que nao deve, em tese, ser quebrado para que este
publico possa se formar. As necessidades daqueles que aderem ao programa podem
variar, ¢ s6 poderiam ser descritas com detalhes por uma pesquisa empirica. No
entanto, Gente Inocente!?, em seu texto, revela elementos que nos permitiriam
estabelecer uma conexao entre uma necessidade subjetiva historicamente constituida
e os esquemas através dos quais trata a questdo da infancia. Socialmente, a
dificuldade de se lidar com essa categoria e a possibilidade de seu fim representam
fator de angutistia. Com o delineamento de uma imagem possivel para a infancia, o
programa pode estabelecer uma relacdo com seu publico, direcionando esse
sentimento.

A andlise que propomos deve ser mais do que tentar desvendar as idéias ou
ideologias presentes no texto do programa, as quais seriam impingidas aos
telespectadores. Os contetidos devem ser relativizados e enquadrados em uma analise
que considere uma relacdo mais complexa entre o publico e o produto cultural-
mercadoldgico, na qual haja um jogo com as necessidades e desejos dos
consumidores. Portanto, “serd preferivel analisar a que configuragdes psicoldgicas [as
formacgdes espirituais] querem se referir para servirem-se delas; que disposigdes
desejam incutir nos homens com suas especulacdes(...)” (Adorno e Horkheimer,
1973, p.192). Isso significa que as mensagens remetem a algum tipo de necessidade
subjetiva que poderéd ser explorada para que o programa se propague. O programa
promove, a partir dessas necessidades, uma espécie de especulagdo sobre as possiveis
reacdes do publico, procurando direciond-las. Essa direcdo expressa-se, antes de mais

nada, no consumo do produto.
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Por isso, os conteidos devem ser submetidos a uma espécie de tensdo para
que nos mostrem seu verdadeiro valor. Portanto, para entendermos o sentido historico
do programa, precisamos tragar como horizonte de analise uma situagdo limite, que
aponte para o chamado “fim da infancia”, o que ndo significa que essa situacdo ja
tenha se concretizado ou mesmo venha a se concretizar. A critica exige que as
tendéncias sociais expressas na existéncia e articulagio do programa sejam
examinadas, em seus tracos principais, “ndo apenas como se manifestam aqui e agora,
mas contra o plano de fundo das potencialidades de sua realizacdo mais acabada”
(Cohn, 1994, p. 21).

Neil Postman (1994) desenvolveu a idéia de um desaparecimento da infancia
ocorrido em funcdo de um ambiente comunicacional centralizado nas imagens € na
sua propagagdo quase instantdnea e continua, o que ndo permitiria uma separacao
nitida entre adultos e criangas. Ambos teriam acesso aos mesmos tipos de
informacdo, sem distingdo, tornando defasada e inviavel uma espécie de “codigo da
vergonha”, responsavel em outras épocas por essa separagdo. Isso porque a propria
materialidade do principal meio de informagao até o século XIX — o livro — permitia
que os conteudos de carater considerado improprio fossem vedados as criangas. Além
de poder ser mantido em um local reservado, o livro, para ser decifrado, necessitava
do aprendizado da escrita, processo racional, linear e que exige tempo.

Era assim, segundo Postman, que a crianga entrava no mundo adulto: aos
poucos, através do dominio da palavra escrita. A televisdo, principal meio de
comunicagdo da atualidade, surgiu como uma convergéncia do telégrafo — com sua
capacidade de transmitir informagdes instantaneamente — ¢ da explosdo de imagens

colocadas diante dos olhos do publico através da fotografia, do cinema e da
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publicidade grafica. Ou seja, sdo imagens levadas em fluxo continuo para dentro dos
lares. A imagem nao requer um aprendizado tdo demorado quanto a escrita, € sua
disponibilidade acaba por torna-la natural. Quando a televisdo, em razdo de suas
necessidades comerciais, passa a exibir todo tipo de assuntos para atrair o publico,
mesmo aqueles antes vedados a alguns, torna problematica a manuten¢ao do
sentimento de vergonha. A crianca entra em contato com todos os assuntos
indiscriminadamente, e passa a conhecer o mundo pela imagem desde muito cedo, de
forma abrupta, quebrando o lento processo de aprendizado.

Apesar das criticas que podem ser dirigidas a Postman quanto a sua tendéncia
para um determinismo tecnoldgico, ¢ possivel considerar esse raciocinio para efeitos
de uma analise das relagdes entre infancia e midia. Mais especificamente, de como a
midia altera a constituicdo da infincia, a ponto mesmo de fazé-la desaparecer.
Naturalmente, varios outros fatores contribuiram para o desaparecimento dessa
“sociedade da vergonha” de que fala esse autor. A midia, para se propagar, precisou
contar com a aceitacdo do publico. Portanto, a veiculagao pela TV de conteudos
“vergonhosos”, ao mesmo tempo que teve seus efeitos sobre a progressiva liberacao
dos costumes durante o século XX, precisou antes do respaldo de uma sociedade mais
liberada para que pudesse ser aceita e ter prosseguimento.

Eric Hobsbawm (1995) mostrou também que desde as décadas de 1950 e 60 o
jovem tem alcangado alguma vantagem sobre os mais velhos que nio se adaptam aos
avangos tecnologicos, principalmente os dos meios de comunica¢do e informacao.
Essa situacdo altera os costumeiros papéis de adultos e criancas na transmissao do

conhecimento (informagdo) e, com isso, um tipo de relacdo que contribuia para a
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defini¢ao de seus papéis sociais. Decorre dai que criangas e adultos sdo colocados,
pelo menos sob determinado aspecto, numa condi¢do de igualdade.

O programa Gente Inocente!? vai tematizar de forma especifica o fendmeno
descrito acima. O panorama em foco apresenta uma condi¢do de fim da infancia a
partir do aspecto tecnoldgico-informacional, em que se dd o nivelamento de
conhecimento entre adultos e criangas. Ainda que passivel de critica, a idéia traz
elementos para configurarmos uma tendéncia social, ou seja, algo que deve ser
entendido como possibilidade mais do que como realidade efetivada.

Se o fim da infancia deu-se (ou esta se dando) em razao dos avangos
tecnologicos, e culmina com a televisao, Gente Inocente!?, como programa televisivo
— ¢ de acordo com esta idéia —, deveria simplesmente reforcar a situagdo vigente.
Todavia, como salientou Adorno, a totalidade ou tendéncia geral da sociedade ndo ¢
absolutamente subjugadora, ou seja, ndo determina diretamente seus momentos
individuais. “Isso implica dizer que na sociedade industrial de troca nem tudo que
pertenca a sociedade pode ser imediatamente deduzido do seu principio. Ela encerra
inimeros enclaves ndo-capitalistas” (Adorno, 1994a, p. 48). Ja& comentamos
anteriormente as idas e voltas das diversas tendéncias de midia e sua relacdo com
tendéncias sociais. Assim, a midia pode também negar a situagcdo que lhe deu origem,
em nome de sua necessidade de se adaptar as expectativas em geral cambiantes e
pouco fiéis dos consumidores. O que podemos observar hoje ¢ que as duas tendéncias
convivem: uma que aponta para um fim da infancia, e outra, como que em reagdo a
primeira, de busca por sua continuidade. Gente Inocente!? podera agregar, em um

mesmo espago, as duas tendéncias, colocadas muitas vezes em conflito, apresentando
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contudo um sentido estético-mercadologico definido: a criangca como atracao dentro

de um clima de amenidade e diversao.

3.2.1 Amenidade: Uma Imagem Estavel para a Infancia

Quando se pronunciam, os adultos do programa podem mostrar uma reagao de
surpresa ¢ admiracdo diante daquelas criancas que exibem um talento acima do
comum. Outras vezes, porém, tomam uma postura mais reservada, colocando-se
como conselheiros. Nesse ultimo caso, assumem a posicdo daqueles que, pela
experiéncia de vida, podem dizer as criancas aquilo que ¢ melhor para elas.
Ressaltam a importancia da educagdo, da obediéncia aos pais, de uma vida longe das
drogas e da violéncia. Os entrevistados, ao se despedirem do programa, geralmente
mandam um recado final cujo tom ¢ quase sempre de aconselhamento. As
declaracdes expressas dos adultos procuram sempre assinalar uma relagdo entre
adultos e criancas na qual a crianga precisa ser obediente, disciplinada, deve ouvir os
pais, deve estudar. Deve, enfim, seguir as normas de comportamento que definem “o
bom menino”, como na cangdo'®. A atitude racional e consciente dos adultos busca

reforgar uma relacdo em que os lugares para adultos e criangas estdo bem definidos:

'* Uma cangiio popularizada hé vérios anos pelo personagem circense Palhago Carequinha dizia: “O
bom menino ndo faz pipi na cama/ o bom menino ndo faz malcriagdo/ (...) O bom menino nao bate na
irmazinha/(...) o bom menino respeita os mais velhos etc. etc.”
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os adultos sdao “a voz da experiéncia” — como assinalou o jovem ator Marcelo Faria,
no programa de 6 de maio de 2001 — e as criangas, por sua vez, devem ouvi-la. A
idéia de autoridade como sustentacdo principal dessa relagdo parece continuar
operando, ainda que como ideologia, como um referencial moral. Talvez justamente
porque essas pessoas pressintam que este referencial esteja em vias de se extinguir,
elas fagam questdo de reforgar sua continuidade como elemento essencial da relacao
crianca-adulto. As praticas sociais ja ndo garantem essa permanéncia, ¢ a vontade de
manter alguma estabilidade no processo de desagregagdo do sentido desse tipo de
lago social leva a produgdo até certo ponto artificial de sua existéncia. Os conselhos
sdo parte desta produgdo artificial da autoridade, que tende, juntamente com outras
vias (a educacdo, por exemplo), a manter vivo esse chamado “dispositivo de
infantilidade”, que produz infantis como figuras necessarias da modernidade (cf.
Corazza, 2000, pp. 20-1).

No programa de 17 de setembro de 2000, um dos jurados da “Prova do
Chuveiro” procurou avaliar as duas candidatas que concorriam a final por sua

capacidade de serem futuras artistas. Apos as apresentacdes, ele declarou:

Vocés sdo privilegiadas, abengoadas, vocés nasceram pra isso.
Estudem, pois pode chegar lda na frente e vocés podem ndo querer
cantar profissionalmente. Entdo continuem estudando, tanto musica
quanto seguindo o colégio normal, que é a melhor coisa que vocés
fazem agora, porque antes de tudo a educagdo, depois a gente pensa
na profissdo.

O jurado ndo louvou simplesmente a carreira artistica em detrimento das
formas mais convencionais de formacgdo. Ele ressaltou a educagdo, que,

historicamente, reserva um ambiente diferenciado para a constitui¢do da infancia, ao
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contrario do trabalho na midia, que coloca no mesmo espaco, com muitas das mesmas
exigéncias, adultos e criangas. O adulto mostra-se ponderado, mesmo que venha a
admirar-se com o talento precoce das meninas, pois nao confere a elas uma
capacidade plena no presente. Ele estabelece uma diferenga entre ele e as criangas,
reconhecendo seu proprio papel de “voz da experiéncia”. A declaragcdo esta,
aparentemente, fora de lugar, pois em Gente Inocente!? a crianca ja € artista. A
postura do jurado tenta dar conta de uma contradicdao entre a crianga-artista — € sua
conseqliente sujeicdo a exigéncias adultas — e a vida infantil propriamente dita. Por
isso, tende a reforcar, em sua fala, o lugar que a crianca ndo deve perder para
continuar sendo crianca.

As declaragdes de refor¢co das tradicionais relagdes sociais que envolvem a
infancia parecem ser sempre muito bem-vindas no programa. Abre-se um bom espaco
para elas, ao serem ensejados momentos em que um convidado ¢ chamado a falar
sobre algum tema que trate dessas relagdes. Prevalece ai uma atitude consensual. Pelo
tom em que o programa se desenrola, jamais alguma fala instigaria a nao obediéncia,
ao desrespeito a autoridade, a idéia de que os adultos ndo sabem nada, que educagdo ¢
uma coisa desnecessaria, ja que o mundo artistico, mesmo com todos os seus
percalgos, garante a melhor das vidas. O programa ndo se propde a ser espago de
polémicas, sendo a estabilidade o que melhor define sua proposta geral. E esse lugar
estavel que o programa pretende dar para a crianga, apesar de nem sempre ser capaz
de sustentar essa proposta em razdo dos seus condicionantes enquanto produto
cultural-mercadologico. Muitas vezes, coloca a crianga em situagdes pouco infantis,
exige dela um comportamento para o qual a principio nao estaria preparada, como em

conversas sobre sexualidade revestida de uma aparéncia de descontragdao e humor. No



108

momento da competi¢do, devem ser avaliadas como “cantores profissionais”, como
fez questdo de frisar o apresentador Marcio Garcia (GI, 17/09/2000). Mesmo assim, o
pronunciamento dos participantes, sejam eles os convidados, seja o apresentador ou
mesmo as criancgas, aponta numa direcdo contraria, de preservacdo da relacdo
hierarquica estabelecida na era burguesa entre pais e filhos e, por extensdo, entre
adultos e criancas, entre jovens e velhos.

Como que para ilustrar aquilo que o programa, pelas declaragdes de seus
participantes adultos, faz questdo de reforcar, também as criancas estdo conscientes
das posigoes tradicionais de adultos e criancas. Elas, como que para se tornarem bons
exemplos para todas as outras, ndo revelam desprezo pela autoridade adulta. Em 6 de
maio de 2001, o ator Marcelo Faria foi convidado para uma conversa sobre a peca
Romeu e Julieta que ele estava encenando a época. O debate girava em torno da
davida sobre se os pais deveriam ou ndo interferir no namoro dos filhos. Era
perguntado a cada crianga: “se seu pai fosse contra o seu namoro, vocé desistiria ou
insistiria?”. Nenhuma delas, ao contrario de Romeu e Julieta, desobedeceria
completamente aos pais. Algumas se diziam dispostas a convencé-los de que
realmente gostavam daquela pessoa. Portanto, ndo era também uma obediéncia cega,
mas uma tentativa de negociagdo entre os desejos individuais e a imposi¢ao familiar.
O papel dos pais, no entanto, ndo foi simplesmente desconsiderado, como seria a
tendéncia predominante atualmente — segundo a analise de Adorno e Horkheimer
(1973) — em que “a familia grava-se na consciéncia ndo como poder despdtico mas
como residuo, como agregado supérfluo” (p. 144). A menina Amanda demonstra

compreender que “o pai € a mae ¢ mais sabido do que a gente. A gente ¢ s6 um
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brotinho”. Por isso, o convidado reconheceria que aquela “galerinha tem uma cabeca
Otima”.

As criangas surpreendem nao porque subvertam os principios estabelecidos,
mas porque mostram-se equilibradas e razodveis. Para Romeu e Julieta ndo havia
saida: as exigéncias tradicionais e familiares ainda aquela época impunham um
controle mais rigido sobre os individuos, e s6 seria possivel vencé-las por uma atitude
radical como a morte. O amor, porém, tornou-se parte fundamental de nossa cultura.
“Sua fortuna ¢ indissociavelmente ligada aos progressos do individualismo”,
tornando-se uma razdo de ordem puramente subjetiva mas com real valor social
(Calligaris, 1996, p. 54). As criangas de hoje ja4 podem negociar: o amor ¢
reconhecido como algo importante e a familia ja ndo ¢ uma imposi¢ao. Apesar de
serem apenas “brotinhos”, elas ja identificam o que ¢ socialmente relevante,
principalmente uma atitude ponderada, consensual, que nao nega nem a
individualidade nem a importancia da familia.

Marcio Garcia comentou em entrevista que “as vezes, as criangas conseguem
arrancar respostas que um reporter de verdade jamais conseguiria” (Tordin e
Marcolino, 2000, on line). Elas sabem disso, e fazem essas perguntas, demonstrando
bom entendimento de seu papel dentro do programa. J4 vimos como sdo sugeridos
temas e perguntas para as criangas, que recebem também informacgdes prévias sobre o
entrevistado. Porém, as entrevistas sdo feitas de modo a deixar os pequenos livres
para alguma pergunta surpreendente, engragada, ou mesmo sem qualquer pretensao,
jé& que as trivialidades sdo aceitas de bom grado. Como quando Mateus, de 4-5 anos,
perguntou a atriz Gloria Menezes (GI, 1/10/2000) se ela tinha medo de escuro. Ela

responde que ja teve, mas agora ndo tem mais, e devolve a pergunta. O menino
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responde que tem medo de lobo mau. A inocéncia e o desprendimento para fazer
certas perguntas sdo aceitas e compreendidas pelos adultos do programa. Para eles
nao ha nada fora do lugar. S6 uma crianga poderia fazer esse tipo de pergunta, ja que
para ela ter medo do escuro ¢ uma situacdo comum e esperada. Sua esperteza da lugar
a pureza, a inocéncia, a auséncia de maldade. E, se ndo ha maldade, ficam liberados
alguns tipos de perguntas. Gloria Menezes havia raspado a cabeca porque, a época,
representava no teatro uma mulher que tinha cancer e estava em tratamento. Pedro
Lucas (7-8 anos) pergunta entdo se a “careca” de Gloria (que estava de chapéu) era
como a de Peter (outro menino do elenco do programa, de aproximadamente seis
anos). Em momento algum a atriz pareceu ofender-se com a pergunta, respondendo
inclusive que poderia mostrar a cabega raspada para as criangas depois das gravagdes,
nos camarins. Vemos assim que ela lidou bem com a situagdo do menino tocar no
assunto de forma tdo natural e irreverente. Amanda (7-8 anos) perguntou ainda se,
quando fazia novelas ou pe¢as em que contracenava com seu marido, o ator Tarcisio
Meira, a atriz beijava de verdade. Ela respondeu que sim, também sem qualquer
constrangimento.

O programa conjuga os tipos de pergunta mais variados, como que para
mostrar que existe uma pluralidade que ¢ ali respeitada. Serdo contemplados também
0os mais variados tipos infantis, pois a atragao deve ser a crianga. Dentro desse
principio, algumas das criancas assumem um estilo. De Mateus, o menor deles, ¢
explorada a inocéncia, a ingenuidade, a “fofura”, que enternece o entrevistado e o
publico em casa, mesmo (ou principalmente) nas vezes em que se atrapalha com suas
falas. Henrique, o mais velho (11-12 anos), geralmente da uma entonagdo bastante

grave as suas perguntas, mostrando a seriedade com que encara sua funcdo de
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profissional de midia. Amanda tem todo o jeito da menina sapeca, ousada, atrevida;
tem cabelos cacheados, olhos redondos e azuis e os dentes da frente recém-nascidos.
E ela quem faz as perguntas mais ousadas, inclusive sobre a vida intima do
entrevistado. E, sempre que surge a oportunidade, lembra o seu “namoro” com
Marcio Garcia. Ja Peter € o tinico negro dentre as criangas: gosta de dancar, o que faz
muito bem, provocando sempre admira¢ao nos adultos.

Esses estilos sdao transformados em personalidade, que permite a0 mesmo
tempo a identificagdo do publico com tipos comuns de crian¢a e uma individualidade
necessaria para aqueles que fazem parte da midia. As criancas demonstram conhecer
muito bem o que ¢ esperado delas, ndo sendo preciso produzir totalmente essas
caracteristicas. A inclinagao de cada um para o seu estilo ¢ aproveitada de forma a
abarcar os mais diversos tipos infantis. Nao s6 aquele que danga, canta ou faz
perguntas ousadas sera valorizado. Um espirito politicamente correto que perpassa o
programa procura contemplar as variagdes desse “jeito de ser” infantil. Mais do que o
espetaculo artistico, o programa oferece a criangca como atracao. Todos os tipos que
aparecem em Gente Inocente!? poderdo despertar interesse, mesmo nao sendo os
mais talentosos. O que importa ¢ que seja apresentada a crianga que o publico consiga
perceber como crianga, que nao subverta totalmente a imagem que ¢ esperada dela.
Portanto, ainda que seja apresentada uma relativa pluralidade, a crianca prostituida, a
deprimida ou aquela capaz de matar dezenas de colegas com armas de fogo ndo serdo
apresentadas, pois deixariam vislumbrar a possibilidade de um fim da infancia.

Durante o ano 2000, o programa contava com um quadro chamado “Neném
sabe tudo”, no qual o humorista Chico Anysio conversava com trés criancas de entre

quatro e sete anos. Geralmente comecava com algum assunto especifico, como o Dia
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dos Pais; mas depois o humorista conduzia a conversa para outros rumos,
aparentemente de acordo com o que lhe parecesse conveniente ou interessante.
Procurava estimular a crianca a falar, dando espago para respostas surpreendentes.
Algumas vezes, dava a conversa um tom de absurdo, provocando respostas
igualmente absurdas. Como no seguinte trecho de uma conversa com Aline, de seis

anos (GI, 20/08/2000):

Chico: “Vocé é baiana”
Aline: “Sou”
Chico: “No carnaval do Rio vocé se veste de baiana?”’

2

Aline: “E”
Chico: “E no carnaval da Bahia vocé se veste de carioca?”

’

Aline: “E”
Chico: “E carioca tem uma roupa especial?”’
Aline: “Sim, de princesa”

Essa situacao demonstra certa fragilidade da crianga — que nao sabe tudo, ou,
no minimo, apresenta uma logica bastante particular. Mas isso faz parte do encanto
que uma crianga ¢ capaz de produzir. Nessa fala, Chico Anysio expde uma logica
que, aparentemente, ¢ bem acertada: se no carnaval do Rio de Janeiro a menina se
veste de baiana, no carnaval da Bahia a menina deve se vestir de carioca. A menina
acompanha essa logica, respondendo que sim. E entdo que o humorista introduz o
questionamento: existe uma roupa especifica de carioca? Se a menina disse que se
vestia de carioca, ¢ porque conhecia essa tal fantasia. Mas a resposta surpreende, pois
¢ dificil imaginar a origem da idéia de que fantasia de carioca ¢ uma roupa de
princesa. No entanto, Chico Anysio aceita o non sense da resposta, e ndo questiona

por que ela imagina tal coisa, mantendo o encanto do absurdo.
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Logo apos essa conversa com Aline, o entrevistador volta-se para a outra
menina, Isabela, de sete anos, e pede a ela para imitar um baiano. Os dois travam
entdo uma conversa fazendo esse sotaque. A menina demonstra uma boa
desenvoltura, capacidade de improviso e boa nocdo de tempo durante o didlogo. O
talento precoce surpreende o interlocutor, e ¢ por essa via que se da o encanto da
cena. Ainda nesse mesmo quadro e dia, o humorista conversa com Artur, de sete

anos:

Chico: “O que vocé diz pra sua mde quando ndo gosta da roupa que
ela td usando?”

Artur: “Essa roupa é ridicula!”

Chico: “ e dai ela troca?”

Artur: “E”

Chico: “Entdo ela te obedece?”
Artur: “E”

Chico: “E vocé obedece ela?”
Artur: “Ndo”

(...)

Chico: “Mas tem que obedecer. Quem segue conselho de pai e mae
80 se da bem”. [A platéia aplaude].

Pela sua fala, o menino coloca-se na posicao de criticar a mae e fazé-la trocar
de roupa quando ele a considera ridicula. Mas o contrario ndo acontece: ele, com sete
anos, recusa-se a obedecer. Esse menino ¢ apresentado exatamente como aquela
crianga que superou a tradicional relagdo de autoridade entre pais e filhos, invertendo
as posigdes. E uma figura que ndo causa tanto escandalo por ja ter se tornado
relativamente freqiiente, podendo ser tolerada — até porque tem 14 seu atrativo para os
fins do programa. Chico Anysio também pode tolera-la porque talvez imagine que na
realidade ndo ¢ bem isso o que acontece, ou acontece em situacdes isoladas, de menor
importancia. E fecha a entrevista com Artur lembrando que ¢é preciso seguir os

conselhos de pai e mae, que ¢ o melhor a ser feito, recolocando assim pais e filhos nas



114

tradicionais posi¢des. A ousadia do menino pode causar graca, espanto ou até
indignacdo, mas ¢ logo contrabalancada pelo entrevistador, que ameniza a situagao,
tanto por seu tom divertido e tolerante de reagir a ela quanto por emitir o juizo
bastante consensual de que os filhos devem obedecer aos pais.

A figura-tipo dentro da qual poderiamos enquadrar o menino Artur foi
chamada por Mariano Narodowski de ‘“hiper-realizados”. Sdo aquelas criangas que
dispoem de bens de consumo e informacao — internet, video-game, televisao — em tal
nivel e quantidade que ndo dependeriam mais dos adultos, nem lhes despertariam
ternura; antes os confrontariam e conduziriam segundo seus desejos e vontades (cf.
Silveira, 2000, p. 19). Essa figura representa uma espécie de ponto de fuga para o
destino da infancia, ndo uma caracterizacdo geral da crianca contemporanea. O
programa fez referéncia a ela ndo para refor¢a-la ou elimina-la, mas porque serviu a
um interesse imediato de carater estético. Um mundo tomado por criangas hiper-
realizadas seria obscuro demais; mas, como esse tipo pode ser também objeto de
diversao ao receber um tratamento humoristico — até pelo proprio exagero da idéia —
pode ter seu contetido negativo parcialmente anulado. O programa, pelo seu carater
ameno, ndo poderia glorificar uma figura que representa, de alguma forma, o fim da
infancia.

Podemos ver que, no mesmo quadro, temos a crianga inocente, a esperta € a
“hiper-realizada”, cada qual com seu tipo de atrativo. O nome do quadro, “Neném
sabe tudo”, parece indicar que ali estardo apenas as criancgas espertas e criadas pelo
espirito tecnologico, capazes de ensinar coisas aos adultos. Entretanto, esse tom nao
perpassa o quadro de forma inequivoca. Assim, soa com relativa ironia a frase final

de Chico Anysio: “Neném sabe tudo, tudo. E eu venho todo domingo aqui, pra
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aprender com eles!”. Seria possivel questionar se ele realmente acredita que aprende
alguma coisa com as criangas que por vezes dao respostas absurdas.

Gente Inocente!?, de forma geral, tende para essa estabilidade, necessaria
dentro de sua estratégia para situar-se no mercado televisivo. Sua opg¢ao pelo “bom
gosto”, pela ndo-apelagdo, pelo “saudavel” e leve, como elementos de diferenciacao,
condicionam-no a evitar as situacdes extremas. Tais situagdes, no entanto, poderdo
ocorrer na forma de sentimentalismo exagerado, em cenas preparadas para produzir
emog¢do. Ainda assim, o programa ndo foge totalmente a sua proposta, pois procura
construir um determinado clima de consenso em que prevalece a identificagdo, o
reconhecimento antes que o conhecimento. Para isso, conta com disposigdes ja
presentes nos individuos, que nao encontram, de fato, nada de novo no produto. O
esfor¢o intelectual deve ser evitado, e a emog¢do deve seguir o caminho do que ja foi
tragado. Assim o produto j& prescreve toda reacdo, nao pelos conteudos, mas através
de sinais (Adorno & Horkheimer, 1985, p. 128). Segundo Adorno, o que a industria
cultural produz ndo ¢ estimulo, mas um modelo para maneiras de reagir ao estimulo
(Adorno, 1992, p. 176). Por isso, os personagens do programa que choram ja nos
indicam a necessidade de chorarmos junto, como a atitude mais correta a ser tomada,
a ponto de parecer natural.

O programa de 13 de agosto de 2000, Dia dos Pais, apresentou uma entrevista
com Paulo e Flavio Silvino, pai e filho, respectivamente. O primeiro, comediante da
Rede Globo; o segundo, também ator da emissora, havia iniciado, alguns anos atrés,
uma carreira de cantor. A carreira do filho, no entanto, foi interrompida por um
acidente automobilistico, que o colocou em coma, com graves conseqliéncias de

ordem neurolédgica. A principio imaginou-se que Flavio ndo voltaria a ter uma vida
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normal. Entretanto, ele teve uma recuperagao surpreendente, voltando a andar e falar,
ainda que com dificuldade, e chegando, no ano 2000, a atuar em uma novela. A
entrevista procurou enfatizar a participacao do pai na recuperagao do filho. O clima
geral era de comocgao. O pai emocionava-se ao lembrar o sofrimento dos dias em que

o filho estava entre a vida e a morte, e a dificuldade da recuperacao:

As vezes eu queria fraquejar, mas ai uma voz dentro de mim me dizia
“ndo chora... [faz uma pausa, quase chorando], porque se vocé
chorar vai por em duvida todo o tratamento que foi feito até aqui!”.

Ao final do quadro, foi apresentado um video com Flavio cantando uma das
musicas de sua recém iniciada carreira de cantor. No meio da cena, entra um menino
que continua a musica. Sao mostradas imagens das criangas e de pessoas na platéia
chorando, além de pai e filho muito comovidos com a homenagem. Mércio Garcia
repete varias vezes que esta se segurando para nao chorar.

Os quadros de homenagens tornaram-se comuns em diversos programas da
TV brasileira, especialmente em datas comemorativas. Geralmente sdo apresentados
videos em que parentes e amigos do convidado relembram passagens que eles
viveram juntos, € que foram ou engracadas ou emocionantes. Ou, ainda, declaram o
quanto gostam dessa pessoa, ressaltam suas qualidades, dizem o quanto sentem sua
falta, e assim por diante. Dessa forma, o homenageado chora, e, com ele, os
apresentadores, a platéia e, principalmente, o publico em casa. E comum que, no caso
do homenageado mostrar-se impassivel, o apresentador procure provocar cada vez
mais uma situagdo em que se encontre um ponto fraco para levar o convidado as

lagrimas.
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O trivial ¢ combinado assim com momentos de forte apelo emocional, quando
o programa corre o risco de perder a estabilidade intencionada. Mesmo que a reagao
de algumas pessoas do publico possa ser de indignagdao, constrangimento ou
tolerancia ironica diante do que talvez considerem uma cena piegas, ndo ¢ a elas que
o programa se destina. A comunidade (imagindria, virtual) de espectadores que da
suporte e legitimagcdo ao programa como produto de comunicacdo ¢ formada
basicamente por aqueles que se permitem entregar a interpelacdo das mensagens
veiculadas. Gente Inocente!?, ainda que assuma preferencialmente uma posi¢do
antipopularesca, faz uso deste artificio esquematico para manter a atengdao do
telespectador costumeiro, que pode evadir no instante em que a habitual amenidade
passar por pasmaceira. Ninguém negaria que a emog¢ao do entrevistado pode ser
legitima e verdadeira. Por isso mesmo o efeito ja aparece como calculado, como um
pretexto para que o espectador se emocione.

O cidaddo comum pode igualar-se imaginariamente, nesse momento, ao
artista famoso, chamado por Edgar Morin de “novo olimpiano”. O programa,
realizando uma fun¢do que geralmente pertence as chamadas “revistas de fofocas”,
“a0 mesmo tempo que investe os olimpianos de um papel mitolégico, mergulha em
suas vidas privadas a fim de extrair delas a substancia humana que permite a
identificacao” (Morin, 1990, pp. 106-7). O apresentador ressalta toda a importancia
do artista, sua relevancia para a cultura nacional, seu carater, sua beleza. Ao mesmo
tempo, expde sua intimidade, sua fragilidade e condigdo humana, de quem padece dos
mesmos problemas das pessoas comuns.

Ja foi visto que em Gente Inocente!? a sexualidade infantil ndo ¢ apresentada

de forma explicita, colocando as criangas a dancar, por exemplo, a “dan¢a do Tchan”
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em trajes sumarios, como no Programa Raul Gil. O “bom gosto”, que o programa
procura seguir como sua linha principal, da pouco espago para esse tipo de exibigao.
Entretanto, numa entrevista com o ator Humberto Martins (GI, 10/09/2000), por
exemplo, as declaragdes e perguntas de algumas criangas faziam rir a platéia e o
proprio ator (apesar de este as vezes mostrar-se constrangido). “Eu acho ele bonito e
ele anda sem camisa”; “Conta pra gente o que ¢ que vocé faz pra ficar com esse corpo
saradao e gostosao?”’; “Algum homem ja te deu alguma cantada?”.

A partir das décadas de 1960 e 70, uma nova moral sexual foi se tornando
cada vez mais legitimada em todos os estratos sociais, convergindo com o triunfo do
individualismo no Ocidente. “Assumia-se tacitamente agora que o mundo consistia
em varios bilhdes de seres humanos definidos pela busca de desejo individual,
incluindo desejos até entdo proibidos ou malvistos, mas agora permitidos — nao
porque se houvessem tornado moralmente aceitdveis, mas porque tantos egos oS
tinham” (Hobsbawm, 1995, p. 327). Cada um tem o direito reconhecido de expor sua
individualidade sem pudor. E essa individualidade adquire cada vez mais no corpo o
sentido de uma identidade pessoal e inalienavel, da qual ndo ¢ preciso ter vergonha.
Segundo Lipovetsky, Richard Sennett acertou ao visualizar nossa época como uma
“cultura da personalidade”, onde prevalece a humanizagao e a subjetivacdo, e onde “o
proprio corpo se torna um sujeito e, como tal, ¢ colocado na orbita da libertagdo, ou
até da revolugdo, sexual sem duvida, mas também estética, dietética, sanitaria, etc.
(..)” (Lipovetsky, 1989, p. 60). Isso corresponde a uma normalizagdo do corpo, que
obedece a imperativos sociais como o da boa forma fisica, do prazer sexual e da
moda. Passa a ser difundida a idéia de que saber lidar com sexo com naturalidade ¢

prova de avanco, pois ninguém quer estar entre os repressores ou os reprimidos.
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A liberacdo sexual promovida a partir dessa época ndo se desenvolve de
forma linear, podendo ter recuos e avancos nas décadas que se seguiram. Contudo,
essa normaliza¢dao retirou do sexo sua condicao de tabu, entrando na linguagem
comum de adultos e criancas. Como observou Rosa Fischer, “criangas e adolescentes
sdao convidados a competir com esses adultos que se liberam, como se disputassem a
corrida da grande liberdade sexual e de uma forma estética garantida por uma
tecnologia e uma ciéncia em rapida transformacao e aperfeicoamento” (Fischer, 1998,
p 113). Um dos fundamentos em que se baseou a constitui¢cdo da infancia durante a
era burguesa foi a separagcdo das criangas do mundo adulto, principalmente em
relacdo ao trabalho e ao sexo. As situagdes da entrevista colocadas acima, poderiamos
dizer, remontam a um tempo em que a crianga vivia entre adultos, sem deles se
distinguir, mas que assumem o formato civilizado ¢ moderno de uma conversa
interessante e engracada com criangas. O relativo constrangimento e o desconserto
por que poderiam passar os adultos diante de situacdes como essas parecem
justificados pelo espetaculo proporcionado pela crianca que diz coisas inusitadas —
uma das razdes de ser do programa. Sabemos no entanto que a questao da sexualidade
infantil adquire na sociedade uma face bem mais obscura, com a qual tem-se
dificuldade de lidar, como nos casos de violéncia sexual contra menores ou de
prostituicdo infantil.

Essas cenas remetem a diversas contradigdes sociais, mas recebem um
tratamento tal que as coloca de acordo com o tom geral do programa. O humor ¢ a
descontracdo parecem se sobrepor ao contetido da cena, o que acaba por naturalizar
ou normalizar certas situacdes. As mensagens sobre a maravilha que ¢ ser crianca e

artista ddo um acabamento estético para a apresentagdo de tipos de criangas que de
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alguma maneira subvertem a imagem da crianga normal — “aquela que ¢ e age como
crianga” —, como a hiper-realizada ou a sexualizada. As imagens do menino que
controla a mae ou das criangas que falam sobre sexo com adultos sio em parte
amenizadas pelo sentido jocoso e descontraido dado aos quadros. No entanto, a
amenidade e a descontracao nao passam de mera ideologia, j& que o humor funciona
unicamente como forma de dar um acabamento as contradi¢des nas quais o programa
se envolve. Afinal, como fazer da crianga uma atragao e a0 mesmo tempo manter essa
plenitude infantil sempre viva, pelo menos enquanto uma imagem possivel? O
momento atual, como um momento de passagem na histéria da infancia, deve ser
mediado para grande parte da populagdo, que precisa organizar a dispersao do sentido
resultante das contradi¢des sociais. A diversao, da maneira como a industria cultural a
oferece as pessoas, realiza essa funcdo, quase sempre, porém, as custas da sujei¢ao ao

espirito mercantil.

3.2.2 Critica da Diversao: Racionalidade e Irracionalidade em Gente Inocente!?

Em um comercial de TV do Banco Itaq, veiculado alguns anos atrds, um casal
ndo consegue resolver os problemas nos seus aparelhos eletronicos, como
videocassete, TV e computador. Chamam entdo pelo “Rudi”, na verdade um menino
dos seus cinco anos, que, com um apertar de botao, resolve tudo. Os pais aparecem
como defasados diante dos avancos tecnoldgicos, e, por isso, precisam da crianga. Eis
um fendmeno que ja descrevemos como uma referéncia ao fim da infancia,
apresentando a crianga chamada de “hiper-realizada”. A primeira vista, a publicidade

estd promovendo esta figura, colocando-se de acordo com a tendéncia de
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esfacelamento da infancia. A mensagem seria: os pais devem se conformar, porque os
filhos vao acabar se sobrepondo a eles, j4 que estdo mais adaptados aos novos
tempos. Entretanto, a sensacdo de angustia diante de uma situacao limite na qual a
crianga tem o controle (da sua vida e da dos pais) ndo parece adequada ao sistema da
publicidade, que pretende acima de tudo adaptar-se as expectativas de seu publico
potencial. Nao cabe a publicidade emitir o juizo moral sobre o destino da infancia, e
seu publico provavelmente nao se escandalizou com a situagdo apresentada, tanto que
o comercial permaneceu no ar. A situacdo ali mostrada torna-se objeto de deleite,
sugerindo seu proprio consumo (esteticamente). Por isso, mesmo antes de promover
uma ou outra figura, a publicidade est4 apenas fazendo publicidade.

E possivel tracar, para fins desta analise, um paralelo entre a agdo da
publicidade e os produtos da industria cultural. Os dois passam a se confundir,
técnica e economicamente, pois, em uma como em outro, “sob o imperativo da
eficacia, a técnica se converte em psicotécnica, em procedimento de manipulacio das
pessoas. L4 como cé reinam as normas do surpreendente e no entanto familiar, do
facil e no entanto marcante, do sofisticado e no entanto simples. O que importa ¢
subjugar o cliente, que se imagina como distraido ou relutante” (Adorno e
Horkheimer, 1985, p. 153). A publicidade e, igualmente, o programa construido sob
critérios propagandisticos querem, antes de mais nada, propagar a si mesmos. Devem
se adaptar ao publico, mas isso ndo significa “dar as massas o que as massas querem”,
visto que podem deturpar as necessidades a que respondem em razao da possibilidade
de lucro. Nesse sentido, os produtos da industria cultural ndo sdo simples
inculcadores de conteudos ideoldgicos, nem servem para esconder o real. O sentido

da ideologia hoje ¢ bastante distinto em relagdo a era burguesa. Adorno e Horkheimer
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perceberam que, mesmo em sua época, ja havia se tornado mais dificil persuadir as
pessoas a colaborarem. “Na era da estatistica, as massas estdo muito escaldadas para
se identificar com o milionario na tela, mas muito embrutecidas para desviar um
milimetro sequer da lei do grande ntimero”(1985, p. 135). A maioria das pessoas nao
espera para si as promessas feitas pela publicidade, em razao do proprio exagero com
que sdo muitas vezes apresentadas. A publicidade veicula uma abstracdo tal — uma
“imagem” —, que seus resultados e efeitos ndo poderiam ser verificados sendo pelo
fluxo de vendas do produto. A ideologia consiste em que a imagem produzida torna-
se, em si, objeto de consumo, submetido a padrdes estéticos proprios.

A propria publicidade ja abdicou de sua capacidade de inculcar uma doutrina
através de um conteudo, seja ela manifesto ou subliminar. Ela troga de si mesma,
esvaziando de sentido as distingdes entre mentira e verdade, de onde tira sua forga.
“A publicidade renunciou, ndo sem lucidez, a pedagogia, a solenidade do sentido;
quanto mais ligdes, menos ouvintes: com o cddigo humoristico, a realidade do
produto ganha tanto mais relevo quanto mais aparece sobre um fundo de
inverossimilhanca e de irrealidade espetaculares” (Lipovetsky, 1989, p. 138). Ela nao
propoe ideologias, que se baseiam em uma verdade universal; seu uso ¢ desviado, ja
que uma espécie de descrenca (ou inércia) geral impede que as pessoas adiram a uma
causa.

Lipovetsky entende que a consciéncia atual ¢ largamente hostil ao fato
publicitario, consciéncia para a qual a propria publicidade da era dos monopodlios
contribuiu, juntamente com as vanguardas da pintura, da literatura, do teatro e do
cinema. Isso porque, em sua versao humoristica, a publicidade ¢ capaz de desvelar

seus proprios recursos e de falar contra si mesma. Como no comercial do refrigerante
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Sprite, que diz “Imagem nao ¢ nada. Sede ¢ tudo. Beba Sprite”. Ou seja, a
propaganda diz “acredite no que dizemos: ndo acredite em propaganda”. Portanto, o
humor ¢ usado como forma de anular a for¢a de certos contetidos, que serao mais bem
aceitos quanto mais estiverem de acordo com as pré-disposi¢cdes do publico, e nao
como imposicao externa.

Adorno sugeriu que conceitos vulgares como “distragdo” podem ser muito
mais adequados para a analise dos produtos culturais do que pretensiosas explicacdes
de ordem ideoldgica sobre os interesses deste ou daquele grupo de propagar seus
valores (Adorno, 1994a, p. 87). O humor e o clima de descontragdo estdo de acordo
com a norma em Gente Inocente!?. Essa leveza deve ser alcangada como objeto
primeiro de interesse e evasao, independentemente dos conteidos do programa. Nos
domingos a tarde, a idéia ¢ liberar a consciéncia para que se possa esquecer as agruras
da semana, seja através de um programa carregado de baixarias, seja por um show
leve e inocente protagonizado por criangas.

Em Gente Inocente!? o clima de diversdo contamina toda a estrutura do
programa. Mesmo nos momentos em que esse clima poderia parecer ameagado, o
toque de humor e de leveza se sobressai, anulando a propria tensao que foi
construida. O menino que se contrapde a mae ou a menina que lida naturalmente com
questdes de ordem sexual ndo representam grande ameaca, pois seu conteudo ¢
aproveitado como objeto de diversdo. A crianca que pode deturpar uma imagem de
plenitude infantil ou ¢ afastada, por ndo se enquadrar na proposta do programa, ou
recebe um tratamento que pode sublimar seu sentido nocivo. Os entrevistados se
divertem tanto com as perguntas ousadas quanto com as bobagens e trivialidades dos

entrevistadores infantis. A crianga talentosa recebe todos os elogios (com as devidas
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ressalvas, via de regra) e a admiracao dos jurados que apreciam o show. O aspecto de
picadeiro de circo, as atragdes musicais, inclusive com convidados adultos, as
encenagdes comicas, a aparéncia de intimidade e afetividade entre as criangas, o
apresentador e os convidados, tudo contribui para que o entretenimento seja posto em
primeiro lugar.

Gente Inocente!? estd de acordo com a idéia preponderante hoje em dia de
que tudo deve ser leve, com um toque de humor, evitando o tom mais solene. O
humor contemporaneo rechaga a profundidade, pois esta poderia por em perigo o
ambiente de proximidade e unido serena que a muito custo se conseguiu conquistar.
“O humor, doravante, ¢ aquilo que seduz e aproxima os individuos” (Lipovetsky,
1989, p. 131).

Porém, a carga de hedonismo que aparentemente domina na relagdo do
produto cultural da industria com o publico traz consigo um elemento racional. Os
conteudos, da forma como sdo apresentados, ensejam uma espécie de auto-disciplina,
que o sujeito, de maneira semiconsciente, procura articular, ainda que ndo venha a

coloca-la em pratica na vida cotidiana.

“O puro entretenimento em sua logica, o abandono descontraido a
multiplicidade das associagdes e ao absurdo feliz, é cerceado pelo
entretenimento corrente: ele é estorvado pela contrafaccdo de um
sentido coerente que a industria cultural teima em acrescentar a seus
produtos e de que ela, a0 mesmo tempo, abusa espertamente como
um mero pretexto para a aparicdo de seus astros” (Adorno e
Horkheimer, 1985, p. 133).

Os produtos da induastria cultural possuem, portanto, uma contradigao
intrinseca, que ndo lhes permitem realizar-se plenamente, consistindo nisso sua

inverdade ou ideologia caracteristica (Cohn, 1994). O fendmeno apresenta dois
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momentos distintos, que sao administrativamente manipulados, a saber: “(...) os
sonhos diurnos sintéticos, por um lado, veiculos de fuga do cotidiano, ‘escape’; e, por
outro, os produtos bem-intencionados, que incitam a um comportamento social
correto, transmitem uma mensagem, ‘conveying a message’” (Adorno, 1992, p. 177).
O programa nunca deixa que essa espécie de desligamento da realidade seja assumido
por completo. O completamente ludico € suspenso para que o “politicamente correto”
possa aparecer. Quando algum dos calouros que participa da “Prova do Chuveiro”
mostra um talento surpreendente para sua idade, os jurados, o apresentador, a platéia
e, provavelmente, o publico em casa ficam encantados, “de boca aberta”,
literalmente. O espanto, porém, ¢ logo substituido, na fala de alguns jurados, por uma
atitude séria, que incentiva o calouro a continuar estudando, seja musica ou danga,
seja na escola regular, ressaltando a importancia da educagdo para a vida. Ou seja, a
tensao nunca pode ser verdadeiramente liberada, pois “a escape esta carregada de
message” (idem).

Em 6 de maio de 2001, o show de calouros de Gente Inocente!? foi diferente
do que costuma ser. Nao se tratava de uma competicdo entre as criangas. Marcio
Garcia explicou que os jurados apenas iriam “apreciar o show e dar conselhos”. O
juri era composto por profissionais de diversos ramos da midia: atores, cantores,
dangarinos, apresentadores. A primeira atracdo foi uma dupla de meninos de
aproximadamente treze anos que dangaram num estilo conhecido como Aip-hop, que
costuma ser muito acrobatico. Todos aplaudem, e o dancarino do juri destaca que
quer o telefone dos dois para futuro contato. A seguir, um menino dos seus oito anos
vai fazer a imitagdo devidamente caracterizada do personagem Pit-Bicha, criagdo do

humorista Tom Cavalcante. Trata-se de um homossexual que possui um aspecto bruto
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— ¢ ndo afeminado como geralmente ocorre nas caracterizagdes televisivas deste
grupo. A apresentacdo ¢ uma série de borddes que o personagem repete para se
apresentar no inicio de seus quadros em diversos programas da Rede Globo. A
comediante do juri ¢ chamada a falar sobre a performance, e destaca que comédia ¢
muito dificil, porque € necessario “timing” , € 0 menino pecou nesse aspecto. Mas
ressalta que ele foi muito bem, mesmo sendo “s6 uma crianga”. A proxima foi uma
menina que executou a danga do ventre. A jurada que se encarregou de comentar a
apresentacdo destacou que essa danca era muito “técnica e sedutora”, dai as
dificuldades que a menina teve, apesar de ter ido muito bem. Por isso, ela deveria
continuar treinando e estudando para desenvolver sua atuagao.

Podemos ver que o prazer e o espanto diante da crianga que realiza o feito de
cantar, dangar ou representar muito bem para sua idade podem ser suspensos para dar
lugar a uma espécie de avaliacdo técnica da performance do candidato: se ele podera
ter sucesso na carreira artistica, se ele possui um dom especial que demonstre sua
possivel continuidade na area dos espetaculos, se ele tem carisma, timing, postura de
palco, seguranca diante da situacdo de avaliacdo ou diante das cameras. O objetivo
comercial do espetdculo entra em cena tal como uma outra forma de diversao,
paralela, que capta a atencdo e exige certo esforco para decifrar a trama de
aceitagdo/negacao dos candidatos, seus motivos e suas decorréncias. (cf. Ridiger,
1999a, p. 167).

Na competicao entre as criangas, até o telespectador deve ser capaz de emitir
juizos “profissionais”, como alids o proprio apresentador exigiu dos jurados do
programa. Deve também decidir quem tem maiores possibilidades de continuidade na

carreira artistica. Essa pretensdo do programa de transformar o telespectador em
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jurado foi levada a cabo quando, em margo de 2002, a prova de calouros passou a ser
decidida, em sua final, pelo publico, em votacdo através do telefone e da internet. Era
o telespectador quem deveria eleger, dentre os dois finalistas, qual seria o vencedor,
qual parecia ter mais chances futuras de sucesso na carreira mididtica. A
interatividade serve ai como expediente de teste sobre preferéncias do publico, que
podera ter a sensacdo de exercer sua vontade, numa aparente democratizacdo do
processo comunicativo. Essa proposta estd de acordo com o modo de sujeicdo do
individuo hoje, que ocorre preferencialmente através do seu engajamento pessoal,
tomando como suas as vontades que lhe impde a industria cultural. A idéia de ser
manipulado, de ndo agir por conta propria ¢ inaceitavel nesta época em que se
valoriza o comportamento individual, liberado de controles externos (Adorno, 1994a,
p. 143). Como parte de um estidgio avangado do processo civilizatério, a cultura
industrial reproduz-se porque aquilo que sao imposi¢gdes externas transformam-se em
ordens internas (cf. Elias, 1994).

Portanto, o consumidor de bens culturais nao ¢ simples objeto de calculo, na
medida em que a decifracdao dos cddigos exigida pelas mercadorias colabora para sua
transformagdo em sujeito no estadgio atual do capitalismo. As mercadorias solicitam
dos consumidores sua participagdo como “leitores ativos e potenciais especialistas”
(Riidiger, 1999a, p. 163). Existe um contetido social em cada um dos produtos, € o
simples desfrute estético vem combinado com uma tentativa de decifracdo desse
conteudo. A aceitagdo das mercadorias culturais requer assim uma resolucao
deliberada por parte do consumidor.

Na competicdo de calouros, todos sabem que apenas alguns conseguirdo o

sucesso. Ainda que o julgamento sobre o candidato possa ser feito segundo critérios
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racionais da industria da cultura — como sua chance futura de gravar e vender CD’s —
as escolhas ficam muito a critério da sensacdo imediata ou das idiossincrasias dos
jurados. O publico reconhece que o sucesso para todos ¢ virtualmente impossivel,
mas isso ndo impede as pessoas de se identificarem com aquele que disputa o
sucesso. Como ¢ possivel notar, hd elementos irracionais no consumo desses bens
culturais, no sentido de deixar-se levar pelo clima de diversdo. Todavia, junto com
este clima ha uma racionalidade que torna necessario decifrar aquilo que ¢
apresentado. O produto apresenta um apelo a essa racionalidade ao veicular formas
através das quais as pessoas podem reconhecer a maneira como a sociedade funciona.

Dessa forma, a diversao se transforma em esforgo:

“O que se poderia chamar de valor de uso na recep¢do dos bens
culturais ¢ substituido pelo valor de troca; ao invés do prazer, o que
se busca ¢ assistir e estar informado, o que se quer ¢ conquistar
prestigio e ndo se tornar um conhecedor. O consumidor torna-se a
ideologia da industria da diversdo, de cujas instituicdes ndo consegue
escapar” (Adorno e Horkheimer, 1985, pp. 147-8).

Como Adorno procurou demonstrar em seu estudo sobre a coluna astrologica
do jornal Los Angeles Times, os fendmenos de industria cultural ndo podem ser
considerados inteiramente irracionais, como que desconectados de todos os objetivos
pessoais concretos. Tampouco podem ser entendidos como absolutamente racionais,
no sentido de apontarem sempre para a auto-preservacdo do individuo (Adorno,
1994b, p. 34). As duas formas convivem, apesar dos produtos construirem um sentido
aparentemente univoco de liberacdo da espontaneidade por parte do consumidor,
através da diversao e do entretenimento. No entanto, ¢ preciso considerar se a
mercadorias culturais realmente preenchem a funcdo de entreter a que se propdem,

pois “o logro ndo esta em que a industria cultural proponha diversdes, mas no fato de
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que ela estraga o prazer com o envolvimento de seu tino comercial nos clichés

ideologicos da cultura (...)” (Adorno e Horkheimer, 1985, pp. 133-4).

Gente Inocente!?, como qualquer produto cultural tecnologico, vé-se entregue
a uma série de contradi¢gdes. Como bem lembrou Gabriel Cohn (1994, pp. 18-20) a
industria cultural ndo pode realizar-se nem como industria nem como cultura porque
passa por exigéncias industriais que garantem sua proliferagdo, mas ainda precisa
resguardar seu carater espontaneo. Essas contradi¢des se refletem em sua composi¢cdo
estética. As criangas devem, ao mesmo tempo, ser estrelas do mundo midiatico e
continuar sendo criangas. Por isso, passam por uma série de controles que torna no
minimo problematica a sustentacdo de uma aparéncia totalmente espontinea.

A intencdo do programa parece ser manter certa estabilidade na sua
articulacdo dos contetidos, pois s6 assim pode formar um publico capaz de lhe dar
sustentagdo como produto de midia. Ao oferecer a crianca como diversdao — nao sé
por seu talento, mas pela sua propria condicdo infantil — Gente Inocente!? cria uma
espécie de tensdo, que ndo deve, no entanto, chegar a esse publico. Tal tensao sé pode
se revelar se confrontarmos criticamente as propostas do programa com sua
possibilidade de efetivacdo. Assim, a estabilidade intencionada revela-se
objetivamente fragil, j& que a imagem unificada (em seu sentido) de uma plenitude
infantil ndo existe de fato (e talvez nunca tenha existido), apesar de ter se tornado
cada vez mais necessaria para grande parte da populagdo. Essas pessoas encontram,
na industria cultural, uma possibilidade de consumir essa imagem esteticamente,

através da diversdo. Acontece que a diversdo mostra-se também ideologica, pois vem
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combinada com um contetido comercial que coloca o espectador em contato com
aquilo de que, a principio, procurava escapar: a sociedade administrada e as crises

surgidas a partir dela.



CONSIDERACOES FINAIS

Se tomarmos como referéncia historiografica séria a sugestdo do apresentador
do programa Pequenos Brilhantes, Moacyr Franco, de que nas décadas de 1950 e 60
“o Brasil comecava a comunicar, a conversar com suas criangas” (v. Capitulo 2),
podemos estabelecer uma relagcdo entre o surgimento desse tipo de programa e um
determinado fendmeno social. Neil Postman entende que o chamado “fim da
infancia” teria culminado nessa época em razdo da televisdo ter se convertido em
fendmeno de massa, desestruturando uma espécie de “sociedade da vergonha” na
qual havia uma separagdo clara entre os mundos adulto e infantil. Esses programas
que surgiam no radio e na televisdo brasileiros comegavam a mostrar talvez um novo
tipo de crianca: nao mais aquela pura e dependente, mas uma que se convertia cada
vez mais em ouvinte e telespectadora. A naturalizagdo das praticas mididticas
ensejava um novo comportamento entre adultos e criangas, mesmo em seus gestos
mais sutis. Essa nova crianca ndo tinha mais como referéncia dominante o pai e a
mae, pois entrava em contato com a sociedade ainda muito cedo. Seus idolos e ideais
passavam a ser construidos, ja nessa €poca, a partir do mundo que o cinema, a TV, o
radio e os quadrinhos apresentavam. Assim, o microfone, a camera, a platéia, tudo
isso j& fazia parte da linguagem comum daqueles nascidos sob o signo da industria

cultural.
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E possivel conceber, assim, uma convergéncia entre o tipo de programa em
que a crianga ¢ colocada como atragdo, e a percepcao (semiconsciente) socialmente
difundida de um possivel fim da infancia. Paradoxalmente, aquilo que teria levado ao
esfacelamento da infancia ¢ utilizado como forma de manter sua estabilidade e
unidade. A apresentacdo dessa nova crianga, que canta, danca, toca e representa como
que por brincadeira, pode ser considerada parte do esforco socialmente desenvolvido
para recobrar o sentido que a experiéncia da infancia perdia. Esta passou a ser, talvez,
uma nova forma de amar as criangas, de manté-las vivas enquanto imagens de um
futuro mais pleno. O psicanalista Contardo Calligaris sugere que, em relagdo as
criangas, nosso amor ¢ narcisico: “Amamos as criangas como imagens de nossa
propria felicidade. Acabamos assim as querendo tdo parecidas conosco, em sua
felicidade forgada, que as privamos de infancia, transformando-as em caricaturas de
nossos devaneios” (Calligaris, 1996, p. 55).

Talvez por isso a crianga transformada em atragdo ndo tenha significado uma
ruptura radical com a infincia tradicional: ela continuou servindo de imagem da
felicidade, s6 que agora a felicidade ¢ melhor representada pelo sucesso na midia,
pela fama, pela visibilidade. Acontece, como ja sugerido, que essa transformacao, ao
procurar manter a continuidade da infincia, pode ter levado a sua progressiva
diluicao, necessitando sempre novas formas de garantir sua sobrevida, gerando um
circulo vicioso.

Gente Inocente!? ¢ a expressao mais atual desse fendmeno. Seus produtores
puderam perceber, a partir das tendéncias da midia, uma demanda pelo tipo de
programa que responderia a uma necessidade subjetiva, a saber: a construgdo de uma

imagem infantil que promova sua existéncia. Isso ndo significa que os produtores
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tenham construido conscientemente o programa para responder a tais necessidades,
mas que detectaram, através de pesquisas ou de percepcdes pessoais, um interesse do
publico por atragdes com criancas. Além disso, pressentiram uma busca por
programas mais “sauddveis”, sem baixarias, mais familiares, de acordo ainda com a
politica da emissora, que sempre procurou dirigir-se a um publico médio. Nao se
pode reduzir, porém, a orientagdo do programa a politica de programagdo da Rede
Globo, visto que a emissora pode abrir mao dela quando a disputa por audiéncia se
torna mais acirrada. O proprio programa, alias, tem recaidas ao estilo popularesco, ao
apresentar, por exemplo, cenas em que as criancas dangam com enchimento
exagerado nas nadegas cantando “bate na palma da mao, vai mexendo o popozao!”
(GI, 03/09/2000), ou situacdes que beiram a pieguice.

Como sugerido por Jameson, um produto especifico ¢ resultante de uma série
de fatores mercadoldgicos, estéticos e culturais, sendo que nenhum destes possui total
autonomia em relacdo aos demais. Gente Inocente!? &, portanto, a convergéncia: de
uma tendéncia de midia para programas onde a crianga ¢ a atracdo; de programas que
ndo apelem para o sensacionalismo, elaborados tecnologicamente, com intengdes de
“bom gosto” quanto ao seu acabamento; de uma tendéncia cultural oriunda da
necessidade de visualizar uma imagem estdvel da infancia. Entretanto, Gente
Inocente!? nao ¢ simplesmente a soma exata desses fatores, mas, pelas proprias
contradi¢des em que se envolve, acrescenta novos elementos a essa historia cultural e
mercadologica.

Dessa forma, ele se diferencia dos demais programas semelhantes surgidos na
mesma ¢época, ndo apenas por razdes de mercado, mas porque reuniu também

elementos estéticos singulares. As declaragdes expressas de seus realizadores e
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apresentadores ndo podem ser tomadas ao pé da letra, mas sdo indicativos das
intengdes do programa quanto a sua proposta. Mesmo que os produtores afirmem
pretender que em cena tudo ocorra com muita naturalidade, admitem que o controle
da espontaneidade das criancas torna-se necessario por razdes industriais. Seu
acabamento, pretendendo ser mais limpo, submete as acdes espontaneas das criancas
a uma série de normas e cerceamentos, desde a preparacdo prévia para as entrevistas
até o uso da edigdo para eliminar aquilo que nao se enquadra em uma narratividade
pretendida. A producdo deve lidar assim com uma equacdo que permita a realizagdo
do programa de acordo com suas rotinas produtivas mas que nao cerceie totalmente a
aparéncia natural das criancas. E essa aparéncia que permite a identificagdo com a
crianca comum, a crianga de verdade, inclusive com as suas fragilidades — quando
estas podem ser convertidas em atracdo. O totalmente artificial cortaria parte do
vinculo emocional que deve se estabelecer entre o publico e o programa para que este
continue se propagando.

Através desses meios de controle, ele adquire uma identidade, uma ‘“cara”
para seu publico. Os quadros permanecem praticamente oS mesmos, as criangas
assumem um estilo pelo qual possam ser reconhecidas, o apresentador com seus
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borddes e girias — “td na area, galera!”, “solta o som!”. Esses elementos se unem para
formar um clima de reconhecimento, de linearidade e continuidade, necessario dentro
do ambiente competitivo. Ao invés de se aventurar por outros canais € programas,
uma parcela dos telespectadores vai preferir aquilo que ja conhece, com o que ja
criou um vinculo. E certo que a audiéncia é cada vez menos fiel, em época de

controle remoto e rapida saturacdo. Porém, Gente Inocente!? apostou justamente

nessa tendéncia paralela de pessoas que talvez procurem os programas como os da
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“velha guarda”, considerados por muitos os melhores da TV brasileira (cf. Pesquisa
Qualitativa publicada em Borelli e Priolli, 2000).

Entretanto, ndo podemos nos colocar na mesma posicao, entendendo que os
programas antigos eram melhores porque mais auténticos, menos comerciais. A
televisdo foi um negocio desde sempre — o que lhe permitiu se tornar fenomeno de
massa —, € em qualquer tempo precisou sustentar sua produ¢do com recursos de
patrocinadores, sejam eles empresas ou o Estado. A qualidade, como procuramos
definir (Secdo 2.1.1), refere-se também a padrdes industriais e de mercado. Nao
podemos estabelecer assim uma comparagdo pura e simples, que elegesse os
programas antigos como ideal de qualidade, transformando-os em referéncia para os
atuais. A sociedade mudou, e os produtos culturais respondem a ela nas suas variadas
formagoes. Isso quer dizer que Gente Inocente!? nao ¢ simplesmente melhor do que
os outros, porque essa definicdo de qualidade obedece também a um jogo de forgas
externo a elaboragdo imanente das obras de arte na era da industria cultural.

As necessidades subjetivas a que Gente Inocente!? faz referéncia nao
surgiram do nada. O programa procura responder a demandas atuais construidas
historicamente, expressas na procura por programas com criangas ¢ de bom gosto. As
circunstancias atuais exigem que a angustia provocada pelo possivel desaparecimento
da infancia passe por uma mediagdo. Os livros sobre pais e filhos e as revistas
femininas encarregaram-se de fornecer conselhos que direcionam as duvidas e
conflitos dos adultos em relacdo as criangas. No entanto, existem outras formas pelas
quais o panorama social vai ser traduzido e organizado. Sabemos que a diversdo ¢
hoje um dos principais meios de sujeicdo do homem. E nela que as pessoas depositam

seus gostos e desejos, compreendendo que assim estdo seguindo suas vontades, ja que
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se tornou socialmente recriminavel que alguém se guie por forcas que ndo as da
propria individualidade. A diversdo foi usada assim como categoria para pensar o
programa porque revelou-se o principal modo pelo qual a imagem da infancia podia
ser mantida estavel.

A diversao da-se, em Gente Inocente!?, através da amenidade, como forma de
evitar as reagdes de desgosto. A tensdo com a qual o programa lida ndo deve passar
para o telespectador. Em outras palavras: como fazer com que as criangas que ali
aparecem sejam atracdo sem que se transformem em imagens de um fim da infancia?
A manutencdo de uma imagem infantil estdvel € recurso estético, mas com
condicionantes mercadologicos que promovem a adaptacio do produto as
expectativas dos consumidores. Por isso o programa tenta reforcar uma nocao de
infancia que ndo deturpe completamente aquela que, para o publico, seria a mais
auténtica, aquela que € preciso manter, senado mesmo resgatar.

As atitudes de seus participantes adultos e até mesmo das criangas
demonstram que o programa nao promove abertamente a liquidacao de alguns
principios que contribuiram para a consolida¢do da infancia, como a educagdo escolar
e a autoridade dos pais. Ainda que ele esteja permeado pela idéia vigente de que ¢
preciso negociar com os interesses da crianga, ndo se pode dizer que as posicdes
sociais de adultos e criangas aparecam totalmente invertidas. Os jurados, os
convidados e o apresentador reafirmam, na maioria das vezes, a relacdo tradicional.
Quando essa relacdo parece ameagada, ¢ o clima descontraido ¢ ameno que
possibilitard dar estabilidade a uma potencial tensdo. O menino que desrespeita a
mae, a menina que trata de assuntos de carater sexual, ou a crianca que parece poder

ensinar tudo aos adultos sdo enquadrados na proposta do programa através da
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diversao. O humor anula parcialmente o efeito deste ou daquele posicionamento
moral do programa. Nem pedagogia explicita, que tornaria o programa chato, nem a
exposi¢ao da imagem de um futuro no minimo incdmodo em que as criangas
controlam o mundo segundo seus desejos e vontades, o que determinaria o fim da
infancia propriamente dita.

Apesar dessa contradigio fundamental, o programa deve aparentar unidade. E
no momento da interpretacdo que confrontamos essa estabilidade — para extrair seu
valor — com tendéncias sociais que apontem para o fim da infancia, como a figura da
crianca criada pelo espirito tecnoldgico ou da crianga sexualizada. Essa contradicao
ndo passa (ou ndo deve passar) para o consumidor, caso contrario ndo se poderia
formar um publico capaz de obter gratificagdo com o programa ao se deixar levar por
aquilo que ¢ veiculado. O fato de projetarmos a configurag¢do atual do objeto contra
suas possibilidades futuras ndo significa que a critica deve se posicionar como algo
para além do tempo e da historia, mas tentar observar, a partir da propria estruturagao
do objeto, como os fendmenos podem revelar o contrario daquilo que aparentam.

Decorre dai a inverdade caracteristica dos produtos da industria cultural,
conforme salientou Gabriel Cohn (1994). Gente Inocente!?, ao aparentar unidade,
expde suas tensdes mais profundas, que sdo as mesmas da sociedade que lhe deu
origem, apesar de ganharem, pelos esquemas do programa, um sentido particular. O
programa apresenta uma crianca que pode ser vista como uma nova crianga, criada
dentro do ambiente da industria cultural. Cria-se entdo uma situacao de descompasso
entre a idéia socialmente difundida da crianca “auténtica” — submetida aos pais, ndo
sexuada, cujo lugar € a escola — e a crianga artista, submetida as exigéncias da midia.

Gente Inocente!? procura compensar esse desequilibrio através de alguns recursos: as
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falas de seus convidados refor¢am a relagdo tradicional entre adultos e criangas; a
postura das criancas mostra-se razoavel e ponderada, mostrando que tém “uma
cabeca oOtima”; o tom geral de humor ameniza o surgimento de figuras que
caracterizem uma ameaga concreta a existéncia dessa imagem de plenitude infantil.
Como essa nova crianga representa um momento de passagem na histéria da infancia,
projetando talvez o seu fim, a imagem da “velha crianga” vai ser reiterada
constantemente, numa tentativa de recolocar a idéia em acordo com seu referencial na
realidade. A praxis social ndo da garantias de continuidade da infancia. Por isso essa
categoria vai ser transformada em uma espécie de “instituicdo de cultura”, quando
sua espontaneidade e plenitude convertem-se em objeto de célculo da industria
cultural. Gente Inocente!? torna-se agente dessa espécie de conservagao artificial da
infancia. Adorno e Horkheimer, num diagnostico bastante sombrio de nossa época,
compreenderam que o ‘“exagero convencional” tem como correlato a “frieza
emocional” (1973, p. 142). Ou seja, uma relagcdo espontanea entre adultos e criangas
precisara ser administrativamente produzida no programa, como um falso lamento
por algo que ndo mais existe.

Portanto, ao tentar transformar-se em mediador da crise da infancia, Gente
Inocente!? revela elementos que contradizem sua aparente estabilidade. A crianga
que aparece ali pode ser considerada uma nova crianga, sobre a qual seria dificil
aplicar qualquer defini¢ao rigida de infancia — como talvez tenha ocorrido desde seu
surgimento. SO que o homem da modernidade tardia vé essa dificuldade como um
sinal do fim da historia da infancia. Esse sentimento disperso e potencialmente
destrutivo encontra, bem ou mal, uma direcdo em Gente Inocente!?, o que nao

significa que ela seja legitima s6 por isso. Se perguntdssemos aos produtores,



138

apresentadores e convidados do programa, ¢ bem possivel que todos concordassem
que ¢ preciso e bom que haja criancas. Porém, a necessidade presente imaginario
coletivo de que esse lugar do infantil exista, ndo exclui a possibilidade de a
sociedade, em suas praticas ou através de suas produgdes, contribuir para seu fim.

O fato das criangas de hoje ndo mais se enquadrarem naquelas defini¢cdes que
pareciam solidas e claras ndo significa a concretizagdo do fim da infincia. As pessoas
continuam operando com essa nog¢ao, ¢ ela nao pode ser desfeita de forma imediata s6
porque os estudos constatam a ndo-identidade de seu conceito. Nao se trata aqui
também de eleger a existéncia da infancia como ideal, como algo bom em si mesmo.
A infancia foi construida na histéria da humanidade juntamente com uma série de
ideais que, apesar de frageis hoje em dia, permanecem. Talvez com ela tenhamos
concebido pela primeira vez a idéia de que o futuro ¢ construido, que ndo estd dado,
abrindo espago para que o homem possa tomar nas maos os rumos de sua propria

historia.
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