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RESUMO

Os conceitos de Industria Cultural e Semicultura, centrais na obra de Adorno, séo
utilizados neste trabalho como referenciais para a anélise das orientacdes ideoldgicas e
culturais mais amplas que se manifestam nos reality(ies) shows, entendidos aqui como
uma forma emblematica da producdo televisiva moderna. A analise do filme “O show
de Truman — o show da vida” ¢ o recurso utilizado neste estudo.

Palavras-chave: Televisdo. Programa de Televisdo. Reality Show. Industria Cultural.

Semicultura.
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Introducao

Enguanto os meios de comunicacdo de massa funcionavam como um anti-
Sécrates, que a todos vende a idéia de que sua ignorancia e conhecimentos
parcos, fragmentados e isolados sdo promessa ou efetivagdo de cultura, as
escolas, publicas e privadas, funcionavam como o anti-Kant, que a todos tenta
convencer de que a heteronomia é a formula do merecimento e da cidadania.
Estavam cumpridos os requisitos no dominio da educagdo e cultura para
permitir-se a emergéncia de uma ‘“Nova Republica”. Conjugados tais
requisitos a outros mais gerais e igualmente significativos dentro da estratégia
e das taticas planejadas, o regime descansou em paz. (RAMOS-DE-
OLIVEIRA, 1998: 42)

Educacdo e cultura. De maos dadas tudo podem. Podem, inclusive, ser as
palavras-chaves de dominacdo do capitalismo no século XX. O uso de armas de fogo e
bombas como em Hiroshima e Nagasaki deixam de ser efetivos quando se pode
simplesmente ligar a televisdo ou tornar a educagdo matéria de seguranca nacional. A
partir da observacdo da centralidade que esses termos tomaram como instrumento de
persuasdo de diversos paises no século XX é que este trabalho deu seus primeiros
passos. Afinal, nenhum estudante do ensino médio, ao estudar histéria do Brasil, pode
esquecer do radio ou da DIP (Departamento de Imprensa e Propaganda) que tornaram
Vargas o “Pai dos Pobres”.

Em sendo este apenas um trabalho para conclusdo da Educagdo Profissional
Técnica de Nivel Médio, a dificuldade apareceu inimeras vezes quando o fluxo das
idéias tinham levado a encarar “A Indutstria Cultural: o Esclarecimento como
Mistificagdo das Massas” de Adorno e Horkheimer e, posteriormente, “Teoria da
Semicultura” de Adorno. Pode parecer exagero para alguns, mas a maturidade e
aprofundamento dos textos vieram com a insisténcia nas releituras — e foram inimeras —
e com a capacidade de relagdo dos textos com 0 mundo que o cerca.

Os Reality Shows' apareceram a partir dessa leitura “texto-mundo”. Entendido
aqui como um braco da industria cultural na contemporaneidade, observou-se que esse
novo género atrai a cada dia mais as audiéncias, independente do pais, classe social ou
idade. Alguns autores contemporaneos que se fazem presentes ao longo do texto

serviram de base tedrica para a compreensdo da industria cultural no mundo

1 Se fosse ser usada a traducéo literal aqui, o plural de reality é realities. Todavia, Cossete Castro,
autora do livro “Por que os reality shows conquistam as audiéncias?” usa, de forma genérica, 0S
reality shows. Como sera trabalhada aqui com sua obra preferiu-se aderir a0 modo da autora.



globalizado.

O cerne do trabalho esta na discussdo do filme “O Show de Truman — O Show
da Vida”, do diretor Peter Weir que enfoca um Reality Show cujo personagem central,
Truman Burbank, vive em um pacata cidade, que na realidade, é um gigantesco estudio.
Algumas falas e cenas do Reality Show serdo privilegiadas na discussdo, porque,
especialmente, sublinham aspectos da obra de Adorno. Os trés capitulos anteriores que
embasam a discussdo do filme buscam estabelecer elos teodricos e dar contextualizacdo
historica ao tema tratado.

O primeiro capitulo apresenta a Escola de Frankfurt, instituicdo criada em 1924
na Alemanha, que reuniu pensadores como Adorno, Horkheimer, Benjamin e Marcuse.
Esses autores, de diferentes maneiras, traduziram a desilusdo de grande parte dos
intelectuais com respeito as transformacGes do mundo contemporaneo. Dessa escola
nasceu mais tarde a Teoria Critica, que em oposicdo a Teoria Tradicional, realizou,
segundo Olgaria Matos, uma incorporagdo do pensamento filosofico “tradicional” —
representado por filésofos como Platdo, Kant, Hegel, Marx, Schopenhauer, Nietzche —
colocando-0 em tensdo com o mundo presente.

O capitulo que se segue trata da Indudstria Cultural e Semicultura. Nele se busca
elucidar os conceitos desenvolvidos por Adorno, bem como expor a sua atualidade, nas
palavras de outros autores, num mundo globalizado em que a cultura assume papel
central nas discussdes do capitalismo. Este capitulo busca, ainda, mostrar brevemente as
tendéncias dos mais diversos Reality Shows e da industria cultural hoje.

O terceiro capitulo aborda os Estudos Culturais, movimento cultural iniciado na
Inglaterra que, na década de 1950, estabelece um dialogo com a Escola de Frankfurt,
retomando e ampliando temas propostos anteriormente pelo grupo alem&o. Ambos
observaram a centralidade que a cultura veio adquirindo no capitalismo entre os séculos
X1X e XX, portanto, ndo mais langando um olhar exclusivo sobre os focos econémico e
politico.

Por fim, se os Reality Shows se fazem tdo vivos nos dias atuais, se torna
interessante que nasca com eles uma critica, ndo no sentido de reprovacdo, mas de uma
compreensdo que possibilite a superacdo da realidade. Para tal, se buscou, quase como
meta primordial de trabalho, o emprego de palavras e expressdes de facil e claro

entendimento, acessiveis a pessoas comuns. Esta questdo se colocou, neste trabalho, a



partir do contato com a escrita adorniana, que apesar de rica e densa, dificulta

excessivamente o acesso do leitor.



1 - A Escola de Frankfurt

1.1 — Breve histérico

Parece oportuno relembrar o que foi/representou o século XX. Conhecido como
0 século do capitalismo em sua fase monopolista, foi também marcado pelas grandes
revolugdes, as grandes crises, as grandes guerras, as grandes promessas e as grandes
decepcbes. Foi o século que a técnica prometeu 0 progresso, mas trouxe,

predominantemente, o regresso; a barbarie.

O século nascera monopolista. Grandes movimentos sociais abalavam as
estruturas férreas do capital. A Grande Guerra arrasara paises, matara
multiddes. Em 1917, a Revolucdo Russa parecia ter iniciado o que a Comuna
de Paris anunciara em 1871: um processo irreversivel de emancipacdo do
proletariado. Os paises ocidentais pareciam a beira de revolugdes semelhantes.
A burguesia sentia-se ameagada, acossada . ( ZUIN, 1999:17)

No inicio do século XX aconteceram 2 insurrei¢fes operarias na Alemanha: a de
novembro de 1918 - que proclamou a republica e depds os Hohenzollern - e a de 1923,
levante dos operarios de Bremen, sufocados pelo Partido Socialista Alemao, que, na
ocasido, era governo.

Em 9 de novembro de 1918, foi proclamada a republica em um pais que até
entdo era dominado pela familia dos Hohenzollern, cujo poder se ampliou desde sua
constitui¢do no século XIlI, na Prissia, até o século XX e que conduziu a unificacdo dos
principiados independentes, formando um Estado nacional.

Todavia dessa proclamacdo emergiram no cenario aleméo, em verdade, duas
republicas antagOnicas: a versdao majoritaria de Scheidemann e a Spartakista, de Karl
Liebknecht e Rosa Luxemburgo. Esse acontecimento abalou a organizagdo social

Alema, enchendo o horizonte com novas tendéncias.

Os costumes se modificavam: as novas mulheres eram suffragetes e/ou
melindrosas, a psicanalise derrubava tabus, a eletrénica, o automobilismo, a
aviacdo — tudo era novo, tudo era espantosamente novo, moderno. Os
movimentos artisticos anunciavam o modernismo como uma integracdo
poética da civilizagdo material. Buscavam na multiplicidade experimental em
varios campos um novo homem, uma nova sociedade, uma nova arte. Em
1909, o Manifesto Futurista de Marinetti havia sido o grande e ambiguo grito.
Na pintura sucediam-se e acumulavam-se as propostas ousadas do
impressionismo, do expressionismo, do cubismo, do dadaismo, enfim, de uma
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multiplicidade de tendéncias antagénicas e, ao mesmo tempo, unidas pela
ruptura com o passado imediato.( ZUIN, 1999:18)

A Grande Guerra tirou da Alemanha o prestigio politico e cultural que mantinha
até o século XX. No fim da Guerra, o pais ficou a mercé dos paises vencedores e isso
era inconcebivel para o povo alem&o. Tal situacdo antecipou e preparou o territério para
0 que veio a ser o Nazismo.

Em Outubro de 1923 se iniciou um processo de estabilizacdo do pais. Houve, a
partir dai, enfrentamentos entre a classe operaria e 0 poder vigente, o que demonstrou

capacidade combativa do proletariado.

O movimento operario alemio dessa época encontrou na Liga Espartaquista
e seus lideres Rosa Luxemburgo e Karl Liebknecht sua expressdo mais
eloquente. Desde 1904, Rosa Luxemburgo atacava a concepgao
“ultracentralista” de partido defendida por Lenin, que via o comité central
como o Unico “nucleo ativo”, reduzindo todos os demais departamentos a
meros “Orgdos executivos”. Além disso, Lenin revelava, segundo ela, uma
atitude francamente positivista e cientificista para a disciplina de fabrica,
introduzindo o taylorismo americano no trabalho industrial, isto é, a
organizacdo controlada cientificamente para o aumento da producéo.
(MATOS, 1993:11)

Em sua visdo, a social-democracia sé era possivel através da alianca entre auto-
disciplina, que por natureza deve ser espontanea, com organizacao do sistema fabril. A
organizacao fabril, todavia, ndo deveria ser uma imposicdo do Estado aos operérios,
pelo contrario, a classe trabalhadora deveria lutar para abolicdo dessa imposicdo. A
disciplina a qual as fabricas ambicionavam deveria ser a mesma auto-disciplina
voluntaria da social-democracia.

Em 1914, os espartaquistas romperam com o Partido Social-Democrata e em
1919. O movimento foi profundamente abalado pelo assassinato dos seus principais
dirigentes e com isso, foi destruido. O partido que havia aprovado os créditos de
guerra no Parlamento alemdo, abandonou os ideais de internacionalismo do
proletariado, passando a adotar o nacionalismo - seguindo os interesses da burguesia
alemd, inclusive entregando a juventude nas batalhas contra a Russia. Esta, por sua
vez, em meio a Primeira Guerra Mundial, vivenciava os conflitos do que veio a
culminar na conhecida Revolugdo Russa. Foi nesse contexto que nasceu a chamada

Escola de Frankfurt.
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1.2- Formacéo da Escola de Frankfurt e a Teoria Critica

A Escola de Frankfurt foi fundada em 1924 por iniciativa/patrocinio de Félix
Weil, filho de um grande negociante de grdos na Argentina. Antes dessa denominacéo,
que sO viria a ser adotada em 1950, era conhecida como Instituto para a Pesquisa Social.
Este Instituto viria a preencher uma lacuna existente na universidade alemé a respeito da
historia do movimento trabalhista e do socialismo. Destacam-se como principais
autores: Max Horkheimer, Theodor Adorno, Herbert Marcuse e Walter Benjamin.

Para Olgaria Matos, 0s autores,

de diferentes maneiras, traduziram a desilusdo de grande parte dos
intelectuais com respeito as transformagdes do mundo contemporaneo, seu
ceticismo quanto aos resultados do engajamento politico revolucionério, mas
também o desejo de autonomia e independéncia do pensamento. Essa é a
razdo pela qual sera indispensavel uma interrogacdo acerca dos movimentos
revolucionarios ¢ sua ‘arma tedrica’, o marxismo, em particular no que
concerne & teoria e a préatica do movimento operario alemdo depois da
Primeira Guerra Mundial e do desmoronamento do regime imperial.
(MATOS, 1993: 5)

Apo6s uma semana de estudos marxistas na Turingia, organizada por Weil e com
participacdo de expoentes pensadores europeus, como Karl Korsch, Georg Lukacs e
Pollock, efetiva-se um plano de fundagdo de um Instituto de Pesquisa Social. O Instituto
vinculava-se a Universidade de Frankfurt, porém tinha prédio proprio e autonomia
financeira. De 1923 a 1930 o Instituto foi dirigido por Carl Grunberg. Max Horkheimer
assumira a direcdo em 1930, tornando o Instituto um centro ativo de pesquisa e de
analise critica do capitalismo monopolista, contando ainda com uma equipe
multidisciplinar, a qual o nome de Theodor W. Adorno tera fundamental importancia
guando o tema é arte, masica, literatura e filosofia.

O orgao oficial dessa gestdo passou a ser a Revista para a Pesquisa Social, cujo
assunto tinha como fundamento a filosofia e ndo mais a economia. Esse novo rumo é de
fundamental importancia para compreender o projeto que norteou a Escola de Frankfurt,
ja que ao tratar de problemas como a historia, politica e sociologia, os autores
recorreram a bibliografias de Platdo, Hegel, Marx, Schopenhaeur, Kant e alguns outros.

Nesse universo estara sendo elaborada a Teoria Critica, em o0posi¢do ao

pensamento de Descartes, considerado o pai da modernidade.

12



A Teoria Critica considera o pensamento cartesiano como a forma por
exceléncia da Teoria Tradicional(...)Para ela, [a Teoria Tradicional] tudo o
que é contraditorio é impensavel porque confuso; o contraditorio é, assim,
sinénimo de “irracional”. O conceito de critica procede de crisis (separagéo):
ela pde em suspenso qualquer juizo sobre o mundo, para sua prévia
interrogacdo. O pensamento se coloca a si mesmo em julgamento,
procurando as condi¢Bes segundo as quais € possivel 0o conhecimento na
ciéncia, na moral e na arte. (MATOS, 1993: 20)

Tendo em vista que a Teoria Critica constitui um método alternativo as
interpretacdes socioldgicas, politicas, econdmicas, filoséficas e estéticas tradicionais,
alguns conceitos e idéias de autores considerados tradicionais que influenciaram na
elaboracdo da teoria serdo, de diferentes maneiras, abarcados ou criticados, na
elaboracdo da Critica.

Pensar na década de 30 é evocar um espirito revolucionario que tinha como
fonte de inspiracdo as obras de Karl Marx e dos marxistas da época., vendo-se a
necessidade de confrontar com seus conceitos e sua visdo de mundo. Serdo expostos,
neste espaco, alguns dos conceitos e idéias de Marx considerados pressupostos tedricos
da Escola de Frankfurt.

O conceito de revolucdo dessa época € o de praxis e o desconhecimento dela

leva a alienacdo social.

A acgdo socio-politica e histérica chama-se praxis. O desconhecimento da
origem e das causas da préxis leva os homens a atribuir a um outro ou a
outros (divindades, forcas de natureza) aquilo que, na realidade, foi produzido
por sua propria acdo. Marx denominou esse desconhecimento da propria
praxis com a expressdo alienacdo social. (CHAUI, 2005:172)

Um ponto de fundamental relevancia para esta teoria é método dialético de
interpretacdo da historia. Nesse ambito destaco aqui a palestra que assisti na UERJ
(Universidade Estadual do Rio de Janeiro), em 18 de Agosto de 2008 com o palestrante
Emir Sader sobre a “ Ideologia Alema”, obra de Karl Marx. Marx, como leitor de
Hegel, reafirma um elemento central em sua obra: A dialética. Em linhas gerais, Hegel
faz uma “Revoluc¢ao Copernicana” da tradic¢ao filosoéfica e coloca a contradicdo como o
elemento estrutural da realidade. Nessa perspectiva, a dialética € o pensamento da
contradicdo. Nao é possivel, por exemplo, compreender 0 escravo sem o0 senhor, um €
intrinseco ao outro: O senhor depende do escravo, por isso, 0 senhor acaba por ser

escravo do escravo na producdo. E uma contradigdo evidente, mas real.

13



Ao contrério da dialética, o positivismo de Augusto Comte ndo pressupunha essa

trajetoria. Comte

concebia a sociedade como uma fisica social, governada por uma estatica e
uma dinamica: as transformagdes sociais ocorreriam segundo a divisa “ordem
e progresso”. O positivismo ¢ contraditorio, do ponto de vista conceitual, com
relacdo ao marxismo. Para Augusto Comte, as revolucBes eram flagelo da
humanidade. O “cientista social” - aquele que conhece as leis que regem a
sociedade — era o personagem que dirigia as modificacfes organizadas da
sociedade, para prevenir as explosGes de violéncia revolucionaria (MATOS,
1993: 15).

O Materialismo contrap0e a tradicdo de pensamento do Idealismo aleméo, na
medida em que ndo se deve considerar o Espirito, a idéia como o ponto de partida e sim
a matéria, ja que sdo as condigdes materiais da vida social e politica que
permitem/garantem a sobrevivéncia do homem, por meio do trabalho e da troca dos
produtos do trabalho.

No entanto, € preciso distinguir aqui o materialismo marxista, que € dialético, do
materialismo mecanicista ou vulgar. Para o materialismo mecanicista 0 mundo é
composto de coisas e, em Ultima analise, de particulas materiais que se combinam de
forma inerte. Para o materialismo dialético os fendmenos materiais sdo compreendidos
como processos. Nessa perspectiva, 0 mundo ndo deve ser entendido como uma
realidade estatica, um reldgio, mas como uma realidade dinamica, um complexo de
processos. Por isso, a abordagem da realidade s6 pode ser feita de maneira dialética,
capaz de considerar as coisas na sua dependéncia reciproca, e nao-linear.

O que fundamenta o ser social é o trabalho.

O trabalho é o fundamento do ser social porque transforma a natureza na base
material indispensdvel ao mundo dos homens. Ele possibilita que, ao
transformarem a natureza, os homens também se transformem. E essa
articulada transformacdo da natureza e dos individuos permite a constante
construgdo de novas situacdes histéricas, de novas relagBes sociais, de novos
conhecimentos e habilidades, num processo de acumulagdo constante. E esse
processo de acumulagdo de novas situacdes e de novos conhecimentos - o
que significa, novas possibilidades de evolucdo - que faz com que o
desenvolvimento do ser social seja ontologicamente (isto €, no plano do ser)
distinto da natureza.(LESSA, 2004: 26)

A capacidade de transformacdo é que da ao homem a histéria: O homem se

diferencia dos animais porque € o Unico que constitui uma histdria, os demais animais
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repetem de geracdo em geracdo os atos ( a caca, 0s habitos, etc); o homem tem historia
porque trabalha. Quando o homem ndo se reconhece dentro do proprio trabalho, diz-se

que o trabalho é alienado

e 0s produtos de seu trabalho ndo Ihe pertencem, mas sdo o bem de um outro.
Esses produtos enfrentam os produtores como objetos que Ihes séo estranhos,
como fantasmagorias, pois enfrentam o homem como se fossem
independentes do sistema de producdo que lhes da nascimento. A experiéncia
da alienacdo € uma experiencia alucinatéria (MATQOS, 1993: 26)

Os conceitos de fetichismo e o de reificacdo elaborados por Marx-Hegel serdo
usados pelos frankfurtianos. O carater fetichista das mercadorias tem sua origem no
feitico, no carater magico que estas assumem quando se omite a historia social da
producdo dos objetos, e assim, elas parecem que possuem forgas préprias que governa
0os homens. Entende-se por reificagdo pela inversdao das relagdes entre homens e
produtos de seu trabalho. Na reificacdo, o homem, aquele que transforma a natureza e
cria os produtos, se reconhece nos seus objetos, em suas criacdes: sdo as mercadorias
que se contemplam a si mesmas num mundo que elas préprias criaram, ndo o homem.
Tudo, entdo, passa ter um preco, inclusive o préprio homem que vende agora sua forca
de trabalho.

Em ultima instancia, sob influéncia fundamentalmente das analises de Marx e de
sua critica a economia politica burguesa, a Teoria Critica da Escola de Frankfurt vem
desautorizar as previsdes positivas econdmicas a que prometeu a modernidade e mostrar

justamente o oposto.

A livre troca passa a ser o aumento da desigualdade social; a economia livre
transforma-se em monopdlio; o trabalho produtivo, nas condi¢Bes que
sufocam a produgdo; a reproducgdo da vida social, na pauperizacdo de nagdes
inteiras. Assim, a critica a razdo torna-se a exigéncia revolucionéria para o
advento de uma sociedade racional, porque o mundo do homem, até hoje, ndo
¢ “o mundo humano”, mas “o mundo do capital”. (MATOS, 1993: 8)
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2 - Industria Cultural e Semicultura

2.1 — A Semicultura e a IndUstria Cultural ontem

Os conceitos de “Industria Cultural” e “Semicultura” sdo apresentados na obra
de Adorno e estudados por varios autores contemporéneos. Por constituirem bases
fundamentais para a compreensdo da problematica central desse trabalho, este espaco se
dedica a exposicdo desses conceitos, bem como a contextualizacdo deles na
contemporaneidade.

O termo industria cultural foi proposto por Adorno e Horkeimer em “Dialética
do Esclarecimento”, publicado em 1947. Anos apos, em uma conferéncia, Adorno
explica que o mesmo foi utilizado em substituicdo a cultura de massas, porque este
sugeriria algo que viria das proprias massas, como uma forma contemporanea de arte
popular. Para os autores, ao contrario, o termo foi utilizado na intencédo de se referirem a
producdo cultural prépria do capitalismo em que se observa uma cultura respaldada no
conformismo do sempre idéntico, imposta pelo monopdlio do sistema.

No capitulo “A industria cultural: O esclarecimento como mistificacdo das
massas”, do livro “Dialética do esclarecimento”, os autores alertam para a submissdo da
esfera cultural a esfera econdmica a partir do século XIX e prosseguindo no que hoje
em dia se denomina sociedade pos-industrial ou pés-moderna. As artes que haviam se
tornando auténomas ou se liberado da submissdo a religido foram submetidas a uma
nova servidao: a l6gica do mercado capitalista.

Todavia deve-se ter em mente que a autonomia da arte nunca existiu

efetivamente.

O novo ndo é o carater mercantil da obra de arte, mas o fato de que, hoje, ele
se declara deliberadamente como tal, e € o fato de que a arte renega sua
prépria autonomia, incluindo-se orgulhosamente entre os bens de consumo,
que Ihe confere o encanto da novidade. (...)As puras obras de arte, que negam
o carater mercantil da sociedade pelo simples fato de seguirem sua propria lei,
sempre foram ao mesmo tempo mercadorias: até o século dezoito, a protegao
dos patronos preservava os artistas do mercado, mas em compensacéo, eles
ficavam nesta mesma medida submetidos a seus patronos e aos objetivos
destes. (ADORNO e HORKHEIMER, 1995:130)

A industria cultural delineia uma cultura baseada na idéia e na pratica do consumo de
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produtos culturais fabricados em série e de que as obras de arte funcionam como
mercadorias. Por esta logica, adormece a criatividade, o pensamento critico, a
sensibilidade e a imaginacdo que deveriam despertar as obras de arte. Dai, 0s autores
falarem na arte sem sonho destinada ao povo.

E bem verdade que a sociedade industrial facilitou a reproducéo das obras de
arte, fundamentalmente com o auxilio de técnicas novas na producéo, todavia sendo um
monopolio, a distribuicdo das obras seriam feitas por empresas capitalistas. Os autores
mostram que a producdo cultural, longe de apresentar uma postura aparentemente
democrética e liberal, massifica e realiza impiedosamente os ditames de um sistema de
dominacdo econdmica.

Os interessados inclinam-se a dar uma explicacdo tecnoldgica da industria
cultural. O fato de que milhdes de pessoas participam dessa industria imporia
métodos de reproducdo que, por sua vez, tornam inevitavel a disseminagdo de
bens padronizados para a satisfacdo de necessidades iguais. (...) O que ndo se
diz é que o terreno no qual a técnica conquista seu poder sobre a sociedade €

0 poder que os economicamente mais fortes exercem sobre a sociedade
(ADORNO e HORKHEIMER, 1995:114).

Em sendo mercadoria, precisam do consumo rapido. Os meio de comunicagao

constituem um bom exemplo para sua difuséo.

O cinema e o radio ndo precisam mais se apresentar como arte. A verdade de
que ndo passam de um negécio, eles[os dirigentes] a utilizam como uma
ideologia destinada a legitimar o lixo que propositalmente produzem. Eles se
definem a si mesmos como industrias, e as cifras publicadas dos rendimentos
de seus diretores gerais suprimem toda dvida quanto a necessidade social de
seus produtos. (ADORNO e HORKHEIMER, 1985:114).

Para Marilena Chaui, as artes sob o efeito da massificagdo pela industria seguido
pelo consumo compulsivo de mercadorias culturais correm o risco de perder sua forca

simbolica e, com isso, perder as caracteristicas que as tornam arte.

de expressivas, tendem a tornar-se reprodutivas e repetitivas; de trabalho de
criacdo, tendem a tornar-se eventos para consumo; de experimentacdo e
invencdo do novo, tendem a tornar-se consagracdo do consagrado pela moda
e pelo consumo; de duradouras, tendem a tornar-se parte do mercado da
moda, passageiro, efémero, sem passado e sem futuro; de formas de
conhecimento que desvendam a realidade e alcangam a verdade, tendem a
tornar-se dissimulacdo da realidade, ilusdo falsificadora, publicidade e
propaganda. (CHAUI, 2005: 291).

Para atingir seu objetivo, a industria cultural promove um processo de
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padronizacdo de formas estéticas de grande aceitagdo, dando a elas novas configuragdes
para ndo correr o risco de exaustdo e dar ao produto efeitos que o fazem parecer
particular e individual: A maquina deve girar sem sair do lugar Esse artificio € uma das
primeiras medidas tomadas quando se visa atingir o éxito num mercado cada vez mais
disputado.

Concomitantemente, € preciso alinhar-se.

Todos sdo livres e ninguém precisa ser responsavel pelo que pensa desde que
pertenca desde cedo a uma rede formada por igrejas, associacOes e clubes que
representam o mais sensivel instrumento de controle social. Ninguém precisa
ser diferente e, neste sentido, é preferivel que o herdi represente o tipo
mediano, o0 que o torna adequado ao culto do barato e da producéo em série,
promovidos pela industria cultural. O que ndo se pode admitir sdo os
outsiders (SANTOS, 2004: 68)

Nesse sentido, a industria cultural se movera pela educacéo dos individuos aos
padrbes por ela criados, por que para além de estimular o consumo de mercadorias
culturais, o que estd em questdo é formar/fundar um modo de vida capitalista. E s6
tomando essa dimensdo que ela ganha sustentacédo e coeréncia.

Gramsci, ao tratar do Americanismo e Fordismo, aponta nos Estados Unidos a
organizacdo da producdo e do trabalho adotados por Henry Ford e delineia a formacao
concomitante de um padrdo de vida adequado a industria. Em sintese, Gramsci mostra
como a industria educa o trabalhador, com os altos salarios e a conseqiiente melhora da
qualidade de vida, ao modelo de producdo do sistema capitalista naquele momento
historico.

Parece ser possivel responder que o método de Ford é ‘racional’, isto €, deve
se generalizar; mas para isso € necessario um longo processo, no qual ocorra
uma mudanca das condigdes sociais e dos costumes e habitos individuais, o
que ndo pode ocorrer apenas através da ‘coer¢do’, mas somente por meio de
uma combinacdo entre coacdo (autodisciplina) e persuasdo, sob a forma
também de altos salarios, isto é, da possibilidade de um maior padrdo de vida,
ou talvez, mais exatamente, da possibilidade de realizar o padrdo de vida
adequado aos modos de producdo e de trabalho, que exigem um particular
dispéndio de energias musculares e nervosas. (GRAMSCI, 2007:27).

Por isso mesmo, o consumo respaldado no uso da técnica e de artificios
mercadologicos ndo pode ser compreendido por si s6 na medida em que sdo as
caracteristicas imanentes as mercadorias que determinam como elas serdo consumidas.

“E nesse sentido que a industria cultural (para além de um setor altamente lucrativo de
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producdo de mercadorias, mas também por isso mesmo) é ideologia® (WILLIAMS,
2007: 432).

Reconhecida a insuficiéncia do carater puramente técnico e econdmico para
explicar o sucesso da industria cultural na sociedade, torna-se oportuno compreender
aquilo que Adorno chamou de semiformacéo e formacao cultural.

O texto “Teoria da semicultura” de Adorno destaca que as reformas
pedagogicas, por si sO, ndo sdo capazes de conter a difusdo da semicultura. E preciso
mudar as condicGes racionais que a embasam( a sociedade como um todo), ainda mais
quando se entende que o processo educacional transcende 0 momento da instrugéo, ou

seja, 0 momento escolar.

Reformas pedagdgicas isoladas, indispensaveis, ndo trazem contribuic6es
substanciais. Poderiam até, em certas ocasides, reforcar a crise, porque
abrandam as necessarias exigéncias a serem feitas aos que devem ser
educados e porque revelam uma inocente despreocupacao frente ao poder que
a realidade extrapedagdgica exerce sobre eles®.

Neste texto, o autor assinala que, diferente do que a palavra possa sugerir, a
semiformacdo ndo representa um grau elementar da formacg&o. Pelo contrério, a coloca
como seu inimigo mortal na medida em que os produtos da semiformacdo penetram na
consciéncia e ali se mantém estaticos, sem buscar pelos seus desdobramentos. Desta
maneira, o individuo se julga sabedor e bloqueia a sabedoria.

O conceito de formacdo cultural, formulado pela burguesia, sugere uma
sociedade sem injusticas, com possibilidades de ascensdo na hierarquia social
igualitarias. Para o autor, o processo de formacdo tem duplo carater: a adaptacdo e a
autonomia. A adaptacdo, como 0 nome sugere, é aquela em que ha apropriacdo do
conhecimento, de modo a incorporé-lo. A autonomia é o momento responsavel pelo
estranhamento, questionamento e mudanca.

A defesa de “Liberdade, Igualdade e Fraternidade™ parecia indicar uma proposta

de ampla participacdo popular em contraste com as restricdes politicas da sociedade

2 Segundo Konder, a ideologia em Adorno e Horkheimer é falsidade. A ideologia dominante impinge
as pessoas uma ilusdo de harmonia, camuflando conflitos. ( KONDER, 2003:84)

3
ADORNO,http://www.educacaoonline.pro.br/art teoria%20da%20semicultura.asp?f id a

rtigo=523 .s.d.)
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feudal. Com essa proposta, a burguesia se posicionou como a classe representativa do
interesse universal, isto é, de todo o povo. No entanto, quando esta classe assume o
poder, o ideal de emancipacdo nao se concretiza, e ndo poderia ser diferente.O proprio
motor do sistema capitalista, 0 mercado, atropela esse principio, e mais, reitera a
existéncia de diferencas sociais. Garantidos seus interesses no desempenho de
atividades econbmicas e administrativas, negou aos trabalhadores as possibilidades de
formacéo, isso porque esta supostamente levaria a reflexdo e a consciéncia de sua classe
0 que, consequentemente, os induziria a critica da contradicdo do que se tornaram 0s
ideais burgueses.

Ciente desse desdobramento, a burguesia implantou a semiformacdo que
funciona como uma espécie de caricatura da verdadeira formacdo. O que ocorre na
semiformagdo ¢ a supressdo da autonomia, vigendo apenas a adaptagdo: “A
semiformagdo preocupa-se em eliminar exatamente 0 momento emancipador,
desenvolvendo unilateralmente o momento da adaptacdo” (SANTOS, 2004:75). Dai o
seu carater puro de aceitacdo do instituido e recusa do diferente, comportando-se de
forma conformista, defensiva e alienada.

A semicultura ajuda a manter o funcionamento social sem conflitos e ofusca a
demanda pela verdadeira formagao

Em lugar de estimular as pessoas a desenvolverem suas potencialidades e
assim se tornarem capazes de intervir na transformacdo da sociedade, a

semicultura proporciona um tipo de conhecimento vazio, um mero verniz que
ndo possibilita ir além da superficie (SANTOS, 2004:76).

Segundo Newton Ramos-de-Oliveira, para Adorno educacdo € 0 mesmo que
emancipacao, tendo em vista que a educagdo tem carater de conscientizagdo. Dessa
maneira, € urgente resgatar a dimensdo emancipatéria da formacdo em tempos que
imobilizam as duas faces centrais da formag&o: continuidade e temporalidade.

A primeira diz respeito & importancia de que os conteudos culturais permanecam
presentes no processo ensino-aprendizagem e os processos reflexivos sdo subjugados ao

imperativo que de ndo ha tempo a perder.

Ela [a semiformacdo] exige a memorizacdo de formulas, datas e nomes que
serdo rapidamente esquecidos, mediante a apresentagio de um “novo”
contetido que precisa ser absorvido imediatamente, evitando-se a execucdo de
um raciocinio que procura adjudicar essas mesmas formulas com a histdria e
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0s interesses da humanidade (ZUIN,1999:117).

A temporalidade relaciona-se a necessidade de que sejam considerados 0s
vinculos temporais entre os objetos de estudo, possibilitando a ligagcdo histérica entre
passado, presente e futuro.

Ora, essa situacdo parece bem delinear como a industria cultural media a
ideologia contida nos produtos e a aceitacdo do produto ideal por individuos que sabem
escolher o “certo”. A semicultura acaba por ter uma relagdo intima com o principio de
equivaléncia, algo bem diferente da concepgdo de educacdo em Adorno: “A concepcao
de educacao de Adorno objetiva exatamente criticar essa sociedade que potencialmente
carrega dentro de si o retorno da barbarie.”(ZUIN, 1999:119)

O “sempre idéntico” carrega consigo um sentimento de continuidade da
experiéncia vivida. Essa experiéncia, por sua vez, € substituida por informacdes
fragmentadas, permitindo-se saber apenas parte do real. Isso pode ser visto claramente
na propria midia que, nas mais variadas programaces, fornece dados superficiais de
fatos ou personagens, deixando de lado a possibilidade do exercicio do raciocinio critico
e aprofundado, convertendo-o em mera curiosidade. A velocidade das mudangas
somada a superficialidade das informacdes torna possivel aquilo que Adorno chama de
semicultura como a esfera do ressentimento puro.

Como se pode ver, o poder de persuadir os individuos das opinides corretas esta
ligado também a capacidade da ideologia dominante de se apoiar no proprio sistema
educativo, na formacao cultural corrompida dada ao povo. (KONDER, 2002:85)

No entanto, para alguns, como Said, o carater aparentemente sisttémico da
industria cultural balizada por sua poderosa estrutura, deixou em segundo plano, as
possibilidades existentes de resisténcia. Para ele, a barbarie européia, expressa em
governos totalitarios no século XX, ndo é capaz de exterminar todos os esforcos
politicos e culturais. O mergulho de autores, como Adorno, no violento contexto
historico europeu ndo deve sucumbir a existéncia de outros modelos de historia, outros

esforcos, e outras batalhas igualmente valiosas.

O que estou dizendo(..) € que uma atitude secular nos alerta no sentido de
ndo transformar a complexidade dos muitos elos da histdria em uma Unica e
ampla figura, e a ndo elevar momentos e monumentos a categorias
universais. Nenhum sistema social, nenhuma visdo histéria, nenhuma
totalizacdo tedrica, ndo importa qudo poderosa, podem exaurir todas as
alternativas ou praticas que existem dentro de seus dominios. Ha sempre
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uma possibilidade de transgresséo. (SAID, 1992: 98)

Com isso, ndo se quer negar o poder da industria cultural e da semiformacéo
propostos pelos pensadores. E bem verdade que a ideologia dominante que elas contém
induzem o sujeito a crer que atingiu o conhecimento confidvel do todo. Carregada de
um discurso vago e aparentemente descompromissado, a ideologia funciona como um
instrumento de dominacéo. E, sobretudo, mais eficazmente que o conjunto de escolas, a
indUstria cultural serve a multiddo e, trouxe para atualidade questdes pertinentes para se

entender o funcionamento do capitalismo.

A industria cultural é o conceito mais famoso dos dois pensadores classicos
do Instituto de Pesquisa Social. Pioneiramente, eles denunciam o
funcionamento dos meios de comunicagdo de massa e a industria do
entretenimento como um sistema que ndo sO assegurou a sobrevivéncia do
capitalismo como continua exercendo funcdo essencial em sua preservacao,
reproducdo e renovagdo. (KONDER, 2002:82)

E nesta perpectiva que se busca, neste trabalho, reiterar a atualidade do tema,
apresentando os Reality Shows como um dos mais modernos representantes da indudstria
cultural. Para tal, vé-se necessario dar um salto na histéria para melhor compreender a

insercdo desse termo frente a globalizacéo

2.2- Os Reality Shows e a Industria Cultural hoje

Neste espaco, busca-se mostrar brevemente as tendéncias dos mais diversos
Reality Shows e da industria cultural hoje. No entanto, ndo se adentrara, em
profundidade, aqui, nessas questdes. O 4° capitulo se dedicard exclusivamente a
discussdo do filme “O Show de Truman — o show da vida” que trata de um Reality
Show.

No século XXI, as novas tecnologias de informacéo estdo redefinindo o espago,
e consequentemente, as relagdes entre mundial e local. Os impactos dos produtos dos
meios de comunicacgdo transcendem ao da cultura local. A globalizacdo reforca a idéia
de uma sociedade em rede. N&o se trata apenas de desigualdades sociais e econémicas.
As empresas globais representam de certa forma a homogeneizacdo dos gostos e

habitos, porém elas se orientam no sentido da manutencdo das diferencas, das
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singularidades entre os diversos povos, adaptando-se ao universo cultural local. Isto
parece mostrar que a industria cultural na era da globalizagdo apropria-se das
singularidades, transformando-as em matéria prima para os produtos destinados ao
mercado mundial.

N&o cabe questionar aqui se a globalizagdo é boa ou ruim, mas buscar entender o
seu funcionamento no mundo contemporaneo. Para isso, Fredric Jameson aborda a
globalizacdo em cinco niveis distintos: o tecnolégico, o politico, o cultural, o econdmico
e social. Ao tratar puramente o tecnoldgico coloca em destaque a nova tecnologia das
comunicagfes e seus impactos na producdo e comercializacdo. No nivel politico, a
globalizacdo traz predominantemente a questdo do estado-nacdo, no contexto da

expansdo do poder econdmico e militar nos Estados Unidos. No @mbito da cultura,

Muitos consideram a estandardiza¢do da cultura mundial como as formas
locais populares ou tradicionais sendo deslocadas ou emudecidas para abrir
espaco para a televisdo americana, para a mdsica americana, para comida,
roupas e filmes, como um aspecto central da globalizacdo. (JAMESON,
2002:20)

E deste &mbito que circunda o medo da destruicdo dos modos de vida étnicos-
nacionais. O autor assinala uma certa expansdo do nivel econdmico: controla as novas
tecnologias, reforca os interesses geopoliticos e, com a p6s-modernidade, dissolve o
cultural no econémico e o econdmico no cultural. Neste Ultimo aspecto, percebe-se que
a producdo de mercadorias é um fendmeno também cultural, @ medida que se compram
0s produtos tanto por sua imagem quanto por seu uso imediato. Do mesmo modo que as
industrias de entretenimento rendem gigantes lucros aos Estados unidos. A “cultura do
consumo” traz a discussao para o ambito social. (JAMESON, 2002: 17/28).

Com essa breve e pouco rigorosa explanagédo se objetiva expor que a cultura ndo
é apenas o espaco que reflete direta e mecanicamente 0 que Se passa ha economia.
Assim como ndo € um dominio em que se refugia e nega o capital. Hoje, a cultura é a
expressdao viva do capitalismo e ele depende do bom funcionamento de uma
determinada logica cultural. Para Jameson, h4 uma constante interacdo entre essas
esferas — economia e cultura —, e elas possuem uma certa autonomia.

Coutinho, respaldado na obra de Lukacs, assinala uma caracteristica da cultura

de fundamental importancia para compreensao do capitalismo nos dias atuais.
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Segundo Lukacs, o capitalismo tardio revelava uma caracteristica nova da
maior importancia: a luta para evitar as crises e, a0 mesmo tempo, assegurar a
dominagdo dos monopolios teria levado o capitalismo a tentar “racionalizar”
— submeter as regras do calculo racional-formal — o setor do consumo,
criando todo um vasto e diversificado sistema destinado a manipular a vida
dos individuos. Esse sistema de manipulacdo, gerado inicialmente no nivel da
economia, teria se generalizado depois para as esferas da cultura , da
ideologia e da politica (COUTINHO, 1996: 17).

Renato Ortiz faz uso de dois termos - globalizacdo e mundializacdo — para

analisar com maior refinamento a esfera cultural, tendo em vista sua especificidade.

Quando falamos de uma economia global, nos referimos a uma estrutura
Unica, subjacente a toda e qualquer economia(...) a esfera cultural ndo pode
ser considerada da mesma maneira. Uma cultura mundializada ndo implica o
aniquilamento das outras manifestacGes culturais, ela coabita e se alimenta
delas (ORTIZ, 2006: 26).

Ou ainda,

O processo de mundializacdo ¢ um fendmeno social total que permeia o
conjunto das manifestacBes culturais. Para existir ele deve se localizar,
enraizar-se nas préaticas cotidianas dos homens, sem o0 que seria uma
expressao abstrata das relagdes sociais. Com a emergéncia de uma sociedade
globalizada, a totalidade cultural remodela, portanto, (...) a ‘situa¢do’ na qual
se encontravam as multiplas particularidades. (ORTIZ, 2006: 30)

A televisao parece ser um veiculo de comunicagédo atraves do qual se tem contato
com os diversos “mundos”. Significa que ela ¢ um exemplo de um meio, dentre tantos
outros da industria cultural, que contribui para construcdo cotidiana de padrBes e
modelos de comportamento.

Mesmo a televisao, em se apresentando como um novo veiculo naguele momento
historico, j& representava, em sua programacao rotineira uma preocupacdo a Adorno
maior do que quaisquer programas politicos durante o periodo do nazismo: “Em minha
opinido, no fundo, em sua configuracdo usual, essas novelas sdo politicamente muito
mais prejudiciais do que jamais foi qualquer programa politico” (ADORNO, 1995:81)

Em um mundo globalizado, onde o local e o global convivem intimamente, a
televisdo aberta vem ocupando um lugar central na sociedade, ainda mais em paises
como o Brasil. Para muitas familias, a televisdo representa o Unico espaco para

informar-se, distrair-se e comunicar-se com o mundo.

A diferenca entre os paises desenvolvidos e os chamados paises em
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desenvolvimento é que os primeiros disponibilizam uma vasta oferta cultural
a precos acessiveis a maior parte da populagdo, enquanto nos segundos, o alto
custo dos produtos culturais aliados a baixa renda da maioria da populacdo
restringe a oferta de lazer a assistir TV ( CASTRO, 2006: 24)

Para Newton Ramos-de-Oliveira, a televisdo foi a grande arma utilizada no
processo de educacdo implantado pela ditadura no Brasil.

O bombardeio das informagdes pelos meios de comunicacdo de massa, em

especial pelos complexos televisivos, torna assépticos a censura e controle

sobre as mentes. N&o é necessario destruir os livros, se as geracdes, sem que

elas e os adultos tenham disso consciéncia clara, sdo ‘des-ensinadas’ na
pratica da leitura critica. (RAMOS-DE-OLIVEIRA, 1997:31)

A partir dos primeiros anos do século XXI, a televisao brasileira é sacudida com
um novo tipo de formato®, os reality shows, que livremente, pode ser chamados de
shows da realidade. No Brasil, embora os primeiros programas do género tenham sido
No Limite (Globo) e Casa dos Artistas (SBT), o grande sucesso aconteceu com o Big
Brother (BB), no Brasil em 2002, quatro anos ap0s sua estréia na Holanda pela empresa
Endemol®. Algum tempo depois O Grande Perdedor (SBT), O Aprendiz (Record) e o
Bola 10 (Bandeirantes) mostraram que esses formatos trazem embutidos velhos
formatos ja conhecidos e aprovados pelas audiéncias, segundo Castro: as telenovelas,
0s programas de concurso e auditdrio, os documentarios etc.

A empresa Holandesa Endemol possui mais de 400 formatos de Reality Show,
dentre os quais o Big Brother tornou-se classico. Ja exibido em mais de 30 paises, o0 Big
Brother segue atingindo algo em torno de 50% das audiéncias, independente do nivel de
vida e cultural dessas populagoes.

Para Castro, a mistura de géneros ¢ um dos componentes da formula do sucesso.

Tamanho éxito pode ser explicado pela mistura de géneros, cuja funcdo é
situar a audiéncia em relacdo aos diferentes programas, permitindo sua
classificagio em modelos e formatos reconheciveis. E essa mistura de géneros
gue traz a sensacdo de algo novo, pela mescla de varios formatos ja
conhecidos a aprovados pela populacdo. (CASTRO, 2006:29)

4 Entende-se formato como um termo utilizado pelos profissionais de comunicacdo para designar as
caracteristicas, as formas e 0s tipos de producdo de um programa de televisdo. O género tem a funcéao
de situar a audiéncia em relagdo aos diferentes programas. (CASTRO, 2006:38)

5 O holandés John De Mol em 2000, em entrevista para revista Epoca, contou que o programa havia
sido pensado a partir de uma experiéncia real: o projeto Biosfera2 desenvolvido nos EUA em 1991.
Nele, os pesquisadores ficaram confinados durante quase 2 anos em uma esfera de cristal de quase
12.000m2. A proposta era constituir uma miniatura do planeta, mas néo deu certo, resultando na briga
entre os pesquisadores. ( CASTRO, 2006 : 50)

25



Ora, a “sensacdo de algo novo” parece conversar com O mecanismo ja exposto
aqui da industria cultural de mudar superficialmente a forma estética para ndo se correr
0 risco de esgotamento: é preciso que os varios formatos mesclados sejam conhecidos e
aprovados para ndo oferecer risco a empresa que investe. E neste sentido, ndo ha nada
de efetivamente novo.

Um outro mecanismo incorporado pelos reality shows é a mistura de
caracteristicas globais e locais na tentativa de conquistar as audiéncias, caracteristica
esta apontada por Renato Ortiz no texto acima. A familiaridade do participante somada
a mistura de realidade e ficcdo, como o drama — selecéo e edicdo de imagens, fundo
musical, final feliz — caminham no sentido de convencer as audiéncias a fazer parte do

programa.

E verdade que os programas transnacionais e a venda de roteiros ndo sdo
mais novidades na TV mundial. H& inclusive uma feira anual em Montecarlo
onde as principais emissoras de TV, entre elas a RedeGlobo, oferecem os
seus produtos audiovisuais. O que ha de novo ¢ a adaptacdo desses roteiros a
cultura, a realidade de cada pais, utilizando participantes do pais onde o
programa ¢ transmitido, o que garante o carater, o tom cultural ¢ a “cor”
local. ( CASTRO,2002:32)

Embora o foco deste trabalho ndo seja o Big Brother, é valido ressaltar que foi o
primeiro programa do mundo a ser apresentado simultaneamente em televisao aberta (
ao Vivo e editado), 24 horas por dia em canais por assinatura (ao vivo e sem cortes) e na
internet. Essa convergéncia tecnoldgica possibilitou a participacdo das audiéncias de
diferentes maneiras, seja pela internet, uso de telefones fixos e celulares ou mesmo
participacdo ao vivo.

A pesquisa feita no site de busca Google, em paginas em portugués, as 2h e 47
minutos do dia 18 de novembro de 2008, revela que a quantidade de resultados para a
pesquisa ¢ consideravelmente maior quando se digita a palavra “Reality Show” do que
a palavra “Telenovela”. A primeira revela resultados em torno de 13.500.000, enquanto
a segunda, por volta dos 4.590.000. Os indices revelam que as telenovelas, género mais
antigo que inspirou os Reality shows, € menos encontrado na pesquisa do que 0 novo
género, ou seja, os reality shows, em pouco tempo, € mais divulgado do que as
telenovelas.

E bem verdade que a participacdo do publico e a convergéncia tecnolégica nos
reality shows, principalmente o Big Brother, pode se relacionar com essa quantidade
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majoritaria. Porém, ndo ha apenas uma razao para o exito dos reality shows,

nem uma formula magica para que eles conquistem audiéncias(...). Ha sim
um conjunto de razbes que vai ter mais (ou menos) peso em cada sociedade,
seja ela latino-americana ou européia, e que vai sofrer variacdes de acordo
com seus valores, padrdo de vida e modos de perceber e colocar-se frente ao
mundo (CASTRO, 2006:62)

Castro aponta ainda uma outra tendéncia de mudanca dos Shows da realidade.

Na disputa pelas audiéncias, as emissoras buscam custos de producdo cada
vez mais baratos, uma préatica que existe na televisdo em todo o mundo pelo
menos desde o final dos anos 1980. Atualmente, elas vém dirigindo sua
atencdo para a producdo de programas em tempo real, feitos ao vivo, com alta
dose de improvisacdo e que utilizam a convergéncia tecnolégica. Se, por um
lado, a qualidade cai, por outro lado, oferece as audiéncias um programa que
pode parecer novo, mas utiliza varios géneros e elementos ja conhecidos,
como é o caso dos reality shows e suas inumeras variantes. (CASTRO,
2006:61)

N&o mais se tratando exclusivamente dos reality shows, a industrial cultural
hoje, para Rodrigo Duarte, convive no processo de mundializacdo do capitalismo a
partir da virada dos anos 1980 para 0s 1990. No entanto, a globalizacdo observada no
mundo, se revela no campo da cultura como um reforco da “estadunizagdao” da cultura

de massas em todo o globo.

Em 1991, 30% da transmissdo televisiva na Europa eram de produtos
estadunidenses; na Alemanha o indice chegava a 67%. Por outro lado, a
esmagadora maioria de toda a producdo européia de televisdo dessa época —
cerca de 90% - nunca deixou seus paises de origem, ndo havendo, no
presente, dados que desmintam esse quadro do inicio da globalizagdo
(DUARTE, 2008: 98).

Além dos oligopolios de hardware e de conglomerados de companhias
telefonicas, ha a compra de estudios de Hollywood por empresas de comunicagdo. O
magnata australiano das comunicag¢des Rupert Murdoch, em 1983, adquiriu o canal por
satélite SATV e posteriormente realizou tentativas de compra de megaempresas de
comunicacdo norte-americanas. Em 1985, comprou a Twentieth Century e em 1988
criou a Fox TV, que hoje divide o mercado com redes tradicionais como ABC, NBC e a
CBS. Em 1993, Murdoch criou a Star TV, que até hoje atendem significativamente o
mercado de TV por satélite em toda a Asia. O SATV foi posteriormente rebatizado por

Sky TV que passou a atuar em todo o mundo, inclusive no Brasil associada a Globo.
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Em 2005 houve fusdo entre DirecTV e Sky.

E importante observar que, para além da ascensdo econdmica metedrica desse
magnata das comunicaces, sua influéncia no estabelecimento de um
“formato” caracteristico na televisdo globalizada da ‘ultima década foi
decisiva: com o objetivo de produzir programas a baixo custo, a FOX TV
ajudou a consolidar mundialmente os talk shows e foi pioneira na introducéo
dos reality shows, hoje tdo populares em todo o mundo (DUARTE, 2008:99)

Rodrigo Duarte, observa que nesse processo de aquisicbes e fusbes que
marcaram a década de 1990, os seis estudios pioneiros de Hollywood (Metro Goldwin
Mayer, Universal/MCA, Warners Brothers, Columbia Pictures, Paramount e Fox) tém,
por motivos comerciais e/ou estratégicas, seus nomes ligados a canais televisivos de
alcance global, ou sdo transmitidos via satélite ou sao oferecidos pela operadoras de TV
a cabo.

Do ponto de vista tecnoldgico, vem sendo comum a consolidacdo dos meios
digitais em oposicdo aos analdgicos — no sentido tradicional, tipico das culturas de
massa.

Com a tecnologia digital, os custos de transmissdo sdo muito mais baixos e,
além disso, é ampliada a possibilidade de oferta direta via satélite de
programas pelos préprios produtores (normalmente sediado nos EUA), que

embolsam diretamente 0o pagamento dos patrocinadores e tém um controle
muito mais direto sobre a oferta da programacdo. (DUARTE. 2008, 100)

A transmissdo televisiva digital vem sendo realidade em vérios paises e foi
iniciada no Brasil em 2007. Esse tipo de transmisséo cria a possibilidade concreta de
introduzir o uso de um aparelho sobre o qual se fala ha muitas décadas, o denominado
“televisor inteligente”, que ndo ¢ apenas um receptor de programas transmitidos pelas
estacOes de TV, mas também um transmissor de mensagens diretas do espectador. A
chamada “interatividade local” da TV digital comercial dird muito mais respeito a
possibilidade de adquirir mercadorias exibida nos andncios e programas do que intervir
propriamente no conteddo transmitido. (DUARTE, 2008:101)

Dessa exposi¢cdo pode-se perceber que a industria cultural mudou de perfil ao
longo desses 70 anos. Novos géneros e formatos televisivos, como os Reality Shows
tratados aqui, se adaptam ao mundo globalizado. Fusdes entre empresas de hardware,
companhias telefénicas, estadios de Hollywood, TV a cabo, TV e internet e TV digital
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sO reforcam que, nessa trajetoria, a industria cultural se guiou na tentativa de fundir
economia e cultura, objetivando criar e vender um modo de vida capitalista, de acordo
com o tempo historico. Os reality shows, como um novo formato desta nova era, se
adaptam a realidade local e reiteram por processos de identificacdo e participacdo do
publico a necessidade de existir um modo de vida padronizado, por mais que
aparentemente ndo seja, naquele pais. Essa educacdo ao padrdo criado pela industria
cultural é o que vai ajudar a manter a sociedade tal como ela esta organizada. E verdade
que, como aponta Said, o controle nunca pode ser total. No 4° capitulo, sera discutido
um filme que trata de um reality show — O show de Truman — no qual se verificard
aspectos da semicultura e inddstria cultural, bem como uma forma de transgredir esse

modelo aparentemente totalizador.
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3 - Os Estudos Culturais

Para exposicdo dos estudos culturais ao longo deste capitulo sera utilizada como
referéncia bibliografica o livro Dez licdes sobre os estudos culturais de Maria Elisa
Cevasco. As licdes expbem o surgimento dos estudos culturais em um determinado
ambiente socio-historico, suas relacbes com os estudos literdrios, suas primeiras
conquistas tedricas e seu projeto intelectual. O livro busca tracar a formagéo social do
local onde surgiram os estudos, as formulacGes tedricas e posturas politicas dos
engendradores do projeto, bem como as transformacGes que 0S novos tempos
determinam na disciplina. O foco das licGes esta pautado em autores como Raymond
Williams, Richard Hoggart, E.P. Thompson e idealizadores dos estudos.

Tendo em vista que a propria definicdo da area de humanidades implica uma
concepcao do significado de cultura, a necessidade desse significado é potencializada
quando uma disciplina como os estudos culturais, a coloca como seu cerne. Todavia, €
de fundamental importancia elucidar que seguramente muitos paises tiveram uma outra
forma de estudos da cultura antes mesmo que essa denominacdo se transformasse no
titulo de uma disciplina nos departamentos de humanidade na segunda metade do século
XX. Entretanto, a constituicdo como disciplina académica surgiu na Inglaterra dos anos
de 1950. Dai o interesse em examinar justamente esse processo de formacao especifica

neste espaco.

3.1- Versoes de Cultura

Cevasco introduz na 1?2 licdo as versdes de cultura. Segundo ela, a palavra
“cultura” entrou na lingua inglesa a partir do verbo latino colere, que tem sentido de
habitar, adorar, cultivar. No sentido de habitar, percebe-se hoje derivacbes como
“colonia” e “colono”. Adorar, no sentido de culto — a palavra culto se refere aos ritos
religiosos. E cultivar na acepcdo de cuidar aplicado tanto a agricultura quanto aos
animais. Essa Ultima foi a acepcdo preponderante no século XVI. Tomada em seu
sentido conotativo/metafdrico, observa-se uma extensdo de seu significado para cultivo
das faculdades mentais e espirituais. Ao longo dos séculos XVI, XVII e XVIII, cultura
significava uma atividade, era cultura de algo. (CEVASCO, 2008, p. 9).
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Marilena Chaui, no estudo da palavra, observa que na Antiguidade romana,
cultura tinha, para além do significado de cuidado/culto com os deuses, a acepgao de
cuidado com a alma e o corpo das criancas. Nesse viés, cultura era o cultivo ou a
educacdo do espirito das criangas para se tornarem membros virtuosos da sociedade pelo
aperfeicoamento e aprimoramento das qualidades naturais (carater e indole, por
exemplo). Esse aprimoramento da natureza humana significava em ultima instancia a
educacdo em seu sentido mais ampliado possivel: ndo apenas como alfabetizacdo, mas
também como iniciacdo a vida coletiva atraves de exercicios fisicos (de dancas, por
exemplo) e mentais (como exemplo, a filosofia para educagdo ou formacao do espirito,
preparando-o0 para as atividades politicas). Assim sendo a pessoa culta era aquela
fisicamente bem preparada, moralmente virtuosa, politicamente consciente e ativa e
intelectualmente capaz pelo conhecimento das ciéncias, das artes e da filosofia. Cultura
e natureza 6, nesse sentido, ndo se opdem. Os seres humanos sdo considerados seres

naturais porque possuem espirito, todavia essa natureza intrinseca deve ser melhorada.

Os seres humanos s8o considerados seres naturais, embora diferentes dos
animais e das plantas porque sdo dotados de linguagem e de pensamento, isto
é, porque possuem espirito. Sua natureza, porém, ndo pode ser deixada por
conta propria, porque tenderd a ser agressiva, destrutiva e ignorante,
precisando por isso, ser educada, formada, cultivada de acordo com os ideais
de sua sociedade. A cultura é uma segunda natureza que a educagdo e 0s
costumes acrescentam a natureza de cada um, isto é, uma natureza adquirida,
que melhora, aperfeicoa e desenvolve a natureza inata de cada um. (CHAUI,
2005: 246).

A partir do século XVIII, a cultura passa a significar os resultados e as conseqiiéncias
daquela formacao ou educacdo dos seres humanos, resultados estes expressos em obras,
feitos, acOes e instituicdes. Foi nessa época que palavra cultura torna-se correlata a
palavra civilizacdo, porque os reflexos da formagao-educagéo se manifestam com maior
clareza nas formas de organizagdo da vida social e politica ou vida civil, ja que civil

vem do latim cives, que quer dizer cidaddo, de onde civitas, a cidade-Estado, donde

6 Natureza no sentido da palavra grega physis, ou seja, aquele que designa o principio da vida ou o
principio que anima e movimenta os seres. E a forga espontanea, capaz de gerar e cuidar dos seres
gerados por ela.(CHAUI, 2005: 245)
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civilizagéo.

Durante o romantismo, especialmente na Inglaterra e Alemanha essa correspondéncia
cultura-natureza é quebrada. Cultura passa a denotar o conjunto dos valores humanos
em oposi¢cdo ao carater mecanico da “civilizagdo” que comega a se estruturar com a
Revolugéo Industrial. E no decorrer da Revolugdo industrial foi ficando cada vez mais
explicito que o tipo de “desenvolvimento humano” ndo era o recomendado, ainda mais
que ao longo do século XIX, a palavra tomou um certo sentido de imperialismo: era

preciso “civilizar” os barbaros.

Foi nesse processo que cultura se transformou, ao longo do século XIX, ao mesmo
tempo, uma reacdo e uma critica — com a bandeira dos valores humanos — & sociedade
que seguia um ritmo frenético de transformacdo. A aplicacdo desse sentido as artes
como as obras e praticas que representam e dao sustentacdo ao processo de

desenvolvimento humano, é marca preponderante do seculo XX.

Parece que uma das coisas que ficam mais evidentes dessa breve exposicdo é que o0
sentido da palavra cultura acompanha as transformac@es sociais ao longo da histdria,
bem como incorpora muito dessa historia. Segundo Cevasco, para Raymond Williams -
a figura central na fundacgéo dos Estudos Culturais — uma das acepcdes de antes da 2°
guerra mundial, cultura como posse de um grupo seleto, comeca a desaparecer e dar

lugar ao uso antropoldgico: cultura como modo de vida. (CEVASCO, 2008: 11)

O que Williams percebia nesta concentracdo de debates em torno da cultura
eram os primeiros passos da “era da cultura”, marcada pelo predominio dos meios de
comunicagio de massa e desvio do politico e econdmico para o cultural. E justamente
esse ponto de vista da inter-relacdo entre os fendmenos culturais e s6cio-econdmicos e a

luta pra transformacgé&o do mundo que sdo o impulso inicial do seu projeto intelectual.

E a inter-penetracdo cada vez mais evidente dessas esferas que marca nossa
era da cultura, quando o poderio econdmico se entrecruza com a expansdo
cultural — basta pensar ni cinema de Hollywood ou na americanizagdo do
modo de vida de largas faixas do planeta — e a producdo econdmica com 0
convencimento ideoldégico — mercadorias sdo duas faces da mesma
compulsdo de criar novas necessidades em muitos e dar a poucos a
possibilidade de satisfazé-las (CEVASCO, 2008: 12).
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3.2 — A tradicéo cultura e sociedade

Segundo Cevasco, o livro de Williams, Culture and Society, de 1958, delineia as
mudancas semanticas de termos como cultura e sociedade. O foco de interesse nessas
mudangas é porque elas encapsulam e informam reagdes as intensas mudancas sociais.

Williams busca fazer a localizacdo da tradigcdo culturais em obras de diversos autores.

No romantismo, cultura carregava consigo o sentido “do espirito encarnado de um
povo”. Williams observa que, se, de um certo modo essa acepgao eleva e conduz a uma
visdo ativa da cultura como um agente na intervencao social, de outro a coloca como um
dominio Unico, separado as relacdes reais e materiais. Nas rupturas e crises de uma
sociedade cada dia mais industrializada do século XIX, a cultura é chamada a cumprir
um novo papel social: abrandar e organizar a anarquia do mundo real. E nessa
perspectiva que é preciso separa-la das esferas da politica e do mundo da pratica. O
curioso é que a cultura, nesse momento histérico, ao mesmo tempo em que mede/afere
os valores sociais, se isenta da polémica e dos conflitos que formam esses valores:
cultura funciona como um cimento social que liga as partes em conflito. A verdadeira
critica da cultura deve estar isenta, separada de todas as esferas onde acontece a vida
real. (CEVASCO, 2008: 13/17)

E no século XX que essa visdo de cultura é revista. Segundo Cevasco, entre as
paginas 19 e 20, no contexto da Inglaterra dos anos 1950, comeca-se a fortalecer o
debate a respeito de uma politica cultural mais democratica e militante proveniente da
prépria intelectualidade inglesa. E nessa perspectiva que Williams propde em seu livro a
perspectiva de uma “cultura em comum”. Ela deve ser de todos, ndo de uma classe em
especial que determina os valores e significados e s6 depois difunde entre as “massas”;
esses seriam uma construcdo de posse comum. E justamente por isso, a questdo
principal é facilitar o acesso ao conhecimento e a producdo cultural. Trata-se, portanto,
de uma concepgdo baseada no principio alternativo da solidariedade que Williams
identifica como classe trabalhadora, em contraposicdo ao principio burgués de relagoes

sociais da superioridade do individuo.

33



3.3 - A cultura da solidariedade

O olhar sobre a cultura do ponto de vista da classe trabalhadora une Raymond Williams,
Richard Hoggart e E.P. Thompson, considerados os representantes mais notaveis da

tradicdo de cultura e sociedade posterior aos anos 1950.

Todavia é o discurso de Williams, segundo Cevasco, que tem o alcance historico e

tedrico em comparacdo aos outros dois representantes. Ele

vai, ao longo de sua obra, desmontando a dicotomia entre cultura e civilizagdo
e suas posicOes correlatas entre mundo espiritual e material, criatividade e
mecanicismo, grande arte e arte ordinaria.(...) A questdo nodal é verificar que
a cultura é produzida de forma muito mais extensa e ampla do que querem
fazer crer os defensores da cultura da minoria. (CEVASCO, 2008: 22/23)

Williams aponta a distingdo entre cultura de massa e cultura popular, de fundamental
importancia para este trabalho. Para ele, a fonte da cultura popular (jornalismo
comercial, revistas, entretenimento), esta longe da classe trabalhadora, ja que trata-se de
uma cultura pensada e financiada pela burguesia, sendo tipicamente capitalista em seu

modo de producéo e distribuicéo.

Para Cevasco, a diferenca primordial que a contribuicdo de Williams traz é a
percepcao materialista da cultura: a producéo cultural deriva também de meios materiais
de producdo, que sinalizam/concretizam como se ddo as relagdes sociais complexas,
envolvendo instituicGes, convengdes e formas. Portanto, definir e discutir cultura é falar,
antes de tudo, de um modo de vida. (CEVASCO, 2008: 23)

3.4 — A New Left

A New Left foi um movimento que a partir de final de 1950 reuniu diversos
intelectuais britanicos em torno de novas formas de pensar e fazer politica. Para

Cevasco, a compreensdo desse movimento ¢ de fundamental importancia para a base
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sOcio-historica dos estudos culturais. Todavia, nesse momento de “crise de mudanga”7,
assim denominado por Williams, tinha pelo menos um aspecto claro para a New Left:
era preciso encontrar um novo rumo para o ideal da esquerda. As direcGes antigas
levaram a um beco sem saida, delineando a incapacidade de levar a sociedade a atingir
um estagio mais humano. Cabia a New Left, portanto, a tarefa de pensar novas bases
para mudanca e interpretacdo socialista do mundo, repensando 0 marxismo com sua
teoria totalizante da organizacdo social em termos de um novo momento historico
(CEVASCO, 2008: 80/85).

A area de atuacdo mais duradoura da New Left foi a esfera cultural. Cevasco, na
pagina 87, atribui isso ao suposto fechamento de possibilidade de uma acdo politica
tradicional em tempos de desilusdo com as praticas comunistas, inaugurando uma época
de geracdo de intelectuais que se dedicaram a explicar o funcionamento do capitalismo
ndo mais fundamentalmente a partir do angulo econémico e politico, mas do ambito da
cultura. Trata-se de um mundo que ndo mais vé a cultura como a esfera do espiritual,
mas como parte do cotidiano a medida que assiste a proliferacdo dos meios de
comunicacdo de massa. Os contetdos politicos e as determinacdes econémicas ficam a
cada dia mais evidentes em empreendimentos de cultura de massa, no que Adorno

denominou inddstria cultural8.

Em 1960, como resultado dos trabalhos objetivando a educacao, analise tedrica e
a divulgacdo de tradicBes intelectuais de esquerda, se forma a New Left Review
abordando temas como as artes contemporaneas, a cultura popular e andlises da

conjuntura social.

Para Cevasco, a New Left acabou por se tornar um solo historico que possibilitou
um pensamento de esquerda na Gra-Bretanha. O estudo de textos e demais formas de
expressdo cultural como instrumento de conhecimento da sociedade e das maneiras de
como muda-la é a marca da estruturacdo e expansao dos estudos culturais no marxismo
ocidental. O uso de teorias como uma forma de organizar uma pratica como primeiro
passo para uma acao politica lembra as origens de um movimento social. O interesse

pelo marginal, por aquilo que é deixado de lado é a marca de uma parceria com o social.

7 Segundo Cevasco, crise de 1956 vem a ser marcada por uma falta de fé na Unido Soviética,
juntamente com a crise da producdo industrial da Inglaterra, que ocupava cada vez menos a lideranca
mundial. Com isso, havia pouca esperanga quanto aos ideais socialistas naquele momento.

8 Esse aspecto da obra de Adorno foi melhor exposto no capitulo anterior deste trabalho.
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A contribuigdo significativa foi a da visdo “totalizante” da cultura como fundamental no
processo de mudanca social: a New Left colocou as questdes de andlise cultural e de
politica cultural no centro do seu projeto teodrico. Essa visdo estava expressa na
consciéncia de que os meios de comunicacdo de massa funcionam como instituicGes
politicas com o poder de selecionar, enfatizar e excluir assuntos de acordo com o0s
interesses particulares, entdo, era preciso tomar a teoria e a andlise da cultura como um
modo de luta. (CEVASCO, 2008: 99).

Para Cevasco, no final da quinta licdo, na pagina 97, ha um prejuizo na énfase da
cultura pela New Left. Para ela existe uma forte tendéncia a supervalorizar o cultural em
detrimento do politico, levando a transformar em politica, o cultural, esquecendo a
especificidade da cultura. A funcédo social da cultura e da politica séo distintas: a cultura
é a esfera de construcdo de significados e propagacao de valores, preenchidos de valores
politicos, é verdade. Mas a politica € o lugar da deliberacdo. Por isso, a politica € a
esfera onde se deve buscar as solucgdes para os problemas sociais.

Essa discussdo abriu divergéncias quanto a posicdes sobre a cultura. Oposicdes
entre culturalistas ( representados pelos fundadores) e estruturalistas (inspirados no
pensador Louis Althusser) renderdo longas discussdes entre tedricos, até que Williams
tras o Materialismo Cultural, reelaborando uma teoria marxista de cultura, levando a
ultimas consequéncias a obra de Marx de pensar a cultura como atividade material da
sociedade, se posicionando definitivamente contra o estruturalismo, considerado a
forma dominante de critica literaria marxista. (CEVASCO, 2008: 99/109)

No mesmo movimento que em Culture and Society — ja introduzido aqui
brevemente - o Materialismo cultural aparece nas obras de Williams com novas
argumentacdes e fundamentagdes filosoficas baseadas na producédo intelectual de Karl
Marx, constituindo uma outra etapa de seu trabalho. No entanto, ndo serd discutido

aprofundadamente neste trabalho esta etapa da obra de Williams.

A intencdo desse capitulo foi demonstrar de que maneira had um dialogo entre os
Estudos Culturais Britanicos e a Escola de Frankfurt. Ambos observaram a centralidade
que a cultura veio adquirindo no capitalismo entre os séculos XIX e XX, e se tornando,
por isso, um importante elemento para dominacdo. Ndo mais se deve lancar um olhar

exclusivo sob os focos econdmico e politico a medida que essas areas foram se
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interpenetrando ao longo desse tempo. A cultura saiu do plano do abstrato e, a cada dia,
passou a integrar o cotidiano das pessoas a medida que 0s meios de comunicacdo de

massa se proliferaram.

Cabe sinalizar aqui ainda que os Estudos Culturais Britanicos, diferente da
Escola de Frankfurt que priorizou os efeitos dos produtos culturais, contribuiram para os
estudos de recepcdo. Com isso, passaram a entender o papel das audiéncias nas

resinificacdes que elas fazem dos produtos culturais.

Tais estudos tentam descobrir o que fazem as audiéncias com os produtos
televisivos que consomem, sem esquecer que tais produtos sdo pensados em
uma empresa de comunicagdo que, em geral, responde a interesses
econdmicos, além de ideoldgicos. A partir desse ponto de vista foi possivel
recuperar o papel do sujeito nas audiéncias — por muito tempo consideradas
marionetes — e contestar com forga as teorias da “caixa tonta” ou do publico
idiotizado e manipulado que ndo sabe pensar por si mesmo. (CASTRO, 2006:
22/23)
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4 - “O Show de Truman — O Show da vida”

4.1 - Apresentagéo

O “show de Truman — O Show da Vida” ¢ um filme do diretor Peter Weir
langado no ano de 1998 pela Paramount Pictures. Classificado como género drama, 0
filme traz como principal personagem Truman Burbank, interpretado por Jim Carrey.
Trata-se da histéria de um homem cuja vida € um show continuo de televisdo, lider de
audiéncias. Truman ndo imagina que sua pacata cidade é um estidio gigantesco,
dirigido por um visionario, produtor/diretor/criador Christof (Ed Harris), tampouco que
as pessoas que vivem e trabalham |4 sdo atores de Hollywood e que mesmo sua esposa
Meryl (Laura Linney) e seu melhor amigo Marlon (Noah Emmerich) sdo atores
contratados. Desde que nasceu foi adotado por uma empresa e posto em Seaheaven, a
cidade modelo criada pelo empreséario, contendo mais de 5 mil cadmeras escondidas,
exibindo 24 horas por dia para 220 paises e cerca de 1,7 bilhdes de telespectadores em
todo o mundo a vida de Truman. O cenario foi devidamente montado para que o
personagem acredite na veracidade dos acontecimentos.

Peter Lindsay Weir € australiano, de Sydney, e iniciou sua carreira de cineasta
em meados dos anos 70. Recebeu indicacdes ao Oscar de melhor diretor pelos seguintes
filmes: A Testemunha, em 1985, Sociedade dos Poetas Mortos, em 1989, O Show de

Truman, em 1998, e por Mestre dos Mares — 0 lado mais distante do mundo, em 2004.

“O show de Truman” recebeu trés indicagdes ao Oscar: Melhor Diretor, Melhor Ator
Coadjuvante (Ed Harris) e Melhor Roteiro Original. Ganhou trés Globos de Ouro de
Melhor Ator — Drama (Jim Carrey), Melhor Ator Coadjuvante (Ed Harris) e Melhor
Trilha Sonora. Foi ainda indicado em outras trés categorias: Melhor Filme - Drama,
Melhor Diretor e Melhor Roteiro. O diretor € conhecido pela capacidade de fazer com
que atores de acdo e comedia — Mel Gibson, Harrison Ford, Robin Williams e Jim
Carrey — interpretem papéis dramaticos com desenvoltura e credibilidade, como foi o
caso de Jim Carrey em “Show de Truman”. Até entdo mal visto pela critica em suas
aparigdes nos filmes de comédia com exageros na representacdo, Carrey recebeu elogios
na representacdo dramatica de Truman, dando um novo perfil a sua carreira

profissional, além de quebrar o estere6tipo de representacao ja cristalizado pela critica.
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Alguns criticos acreditam que o filme ndo atingiu o sucesso esperado nas
bilheterias justamente pela tematica abordada. O programa tratado no filme faz uma
critica direta aos meios de comunicacdo e sua producdo pelas instituicdes sociais
dominantes, que determinam o processo de consumo, instaurando na audiéncia uma
reacdo automatica e irreflexiva diante daquilo a ser consumido. Para estes criticos, o
filme propde justo o inverso daquilo que é tradicionalmente veiculado nos filmes de
Hollywood: o espectador ndo entende a intencdo do filme se ndo olhar criticamente para
as relacdes instituidas e ndo observar com cautela alguns detalhes que se tornam
primordiais para a compreensao final. Neste sentido, “Show de Truman” constitui uma
critica a propria producdo cinematografica de Hollywood, mesmo quando pertence a
Hollywood.

Desde a apresentacdo dos atores antes de se iniciar propriamente o programa,
alguns elementos-chaves ja chamam atencdo para a visdo veiculada no filme. Ndo em
vao, o nome do personagem principal € Truman ( true = verdade, man = homem;
homem verdadeiro), o0 nome do criador do programa é Christof (Christ = Cristo) e
Seaheaven ( Sea = mar heaven = paraiso; paraiso isolado pelo mar). Ao longo do
filme, algumas outras pistas sdo deixadas. O nome do barco de Truman é Santa Maria, 0
mesmo nome de uma das caravelas de Cristovao Colombo quando “descobriu” a
América. Todas as ruas da cidade tém nomes de atores, como Lancaster Square ou
Barrymore Road.

Da mesma forma, os depoimentos na abertura do filme, as falas dos personagens
e a entrevista introduzem os valores e intengdes veiculados ao longo do programa. Em
um discurso aparentemente vago e descompromissado traz implicito, na verdade, uma
ideologia que funciona como um elemento de dominacdo, tanto para Truman - aquele
que é o ativo, pois vive na cidade - como para o telespectador - que é passivo, apenas

pactua no momento em que assiste o programa.
4.2 — Discusséo do filme
Conforme ja dito, o filme conta a historia de Truman Burbank, um vendedor de

seguros, que vive desde o nascimento em uma cidade-modelo observado por cdmeras de

televisdo, vinte e quatro horas por dia. No discurso do criador do programa, Truman
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leva alegria e esperanca para milhdes de telespectadores em todo o mundo. Todavia, ele
proprio nao sabe que ¢ a estrela de um reality show, “matéria-prima” e vitima de um
sistema que simulando o real, domina o espectador através um modelo de organizagédo
social permeado por uma falsa e ilusoria ideologia9.

O show se fundamenta em uma série de artificios para conquistar as audiéncias.
Estes artificios sdo construidos a partir da identificacdo do que acontece dentro do show
com a vida fora do show, na tentativa de expor que a vida de Truman é igual e até
melhor do que a de qualquer pessoa fora do reality show. Nesse sentido, o proprio
formato do “Show de Truman” parece constituir uma mescla do ja conhecido formato
das telenovelas a ldgica das pegadinhas em que ha um roubo da imagem sem
consentimento prévio. Essa caracteristica demarca um mecanismo da industria cultural
ao longo dos anos: hd uma apropriacdo de formatos de grande aceitacdo pelo publico e
da-se a ele novas configuragdes superficiais para ndo correr o risco de exaustdo, ou seja,
aproveita-se o0 que ja deu certo na televisdo somando-se pequenos detalhes para dar uma
nova feicdo ao produto. Em ultima instancia, é essa a medida que garantira maior
seguranga ao empresario e “televisionario” Christof a investir capital em Seaheaven,
dando uma estrutura tecnolodgica de Gltima geracéo.

O programa se inicia mostrando os passos de Truman durante seu dia: desde o
bom-dia dado aos vizinhos, as compras da revista na banca de jornal, as relagfes no
trabalho e o convivio com sua esposa. Esses habitos/padrbes sdo repetidos todos os dias
ao longo do filme e quando ameacados de alguma forma, os meios de comunicacao e 0s
efeitos especiais tratam de estabilizar/controlar as coisas. O jornal, a televisdo, o rédio e
a propaganda sé&o tidos como meios estratégicos, controlando a rotina e o destino de
Truman.

Esses dispositivos garantem a manutencdo e reproducdo do programa tal como
ele foi pensado. Adorno, da mesma maneira, delineia os efeitos dos produtos da
industria cultural na sociedade. O autor, em suas obras, observa que mecanismos
utilizados pela industria cultural impedem a formacdo de individuos auténomos,
independentes, capazes de julgar e de decidir conscientemente. Nestas situacdes estdo

presentes tentativas de conformacdo ao sempre idéntico, eliminando a experimentacao

9 Segundo Konder, a ideologia em Adorno e Horkheimer é sempre falsidade. A ideologia passa a ser
mais perversa a medida que ela pretende corresponder a realidade, afetando sumariamente o sujeito
que é induzido a crer que alcangou um visdo global satisfatoria ( KONDER, 2003, P:84)
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do novo e o pensamento critico acerca do instituido.

O cinema e o radio ndo precisam mais se apresentar como arte. A verdade de
que ndo passam de um negdcio, eles (os dirigentes) a utilizam como uma
ideologia destinada a legitimar o lixo que propositalmente produzem. Eles se
definem a si mesmos como industrias, e as cifras publicadas dos rendimentos
de seus diretores gerais suprimem toda divida quanto a necessidade social de
seus produtos(ADORNO e HORKHEIMER, 1995:100).

Desde ja, pode-se observar que a inddstria cultural so se sustenta porque existe
uma légica sisttmica que a autoriza: a logica capitalista. Esta modela o sujeito a
padrbes, assim como o faz as industrias. Entendido esse primeiro movimento, pode-se
perceber que no sistema constituido pela inddstria cultural hd também uma iniciativa de
transformar tudo em idéntico; semelhante. E sendo tudo igual, ndo h4d o que mudar: é
preciso se conformar.

Todavia, tudo deve mudar constantemente para que nada mude realmente. Ao
mesmo tempo que a industria impBe o seu padrdo, dissimula o estabelecimento da
diferenca, superficial, que buscam dar ao produto uma nova forma, quando em esséncia
sdo 0s mesmos: detalhes que “garantem aos produtos uma aura de particularidade e
permitem até que concorram com distingdo num mercado cada vez mais
disputado.”(WILLIAMS, 2007:432).0 fundamental é eliminar o novo, porque 0 novo é

um risco.

A maquina gira sem sair do lugar. Ao mesmo tempo que ja determina o
consumo, ela descarta o que ainda ndo foi experimentado porque é um
risco(...) Nada deve ficar como era, tudo deve ficar em constante movimento.
Pois s6 a vitéria universal do ritmo da producdo e reproducdo mecénica é a
garantia de que nada mudara, de que nada surgira que ndo se adapte. O menor
acréscimo ao inventario cultural comprovado é um risco excessivo.
(ADORNO e HORKHEIMER, 1995: 111).

Os sons e imagens padronizados da indastria cultural condicionam o
comportamento mecanico e a repeticdo impensada (como exemplo a este automatismo
pode-se nas proprias linhas de producdo industrial). Com isto, 0 homem torna-se
alienado e submisso ao controle de agentes externos.

Esse fato pode ser observado na fala inicial de Christof
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Christof: “Sou o criador. Ja estamos cansados de atores com emog¢des falsas. Embora o
mundo real j& seja um tanto quanto falsificado, Truman ndo tem nada de falso. N&o tem

roteiro, nem deixas. Nem sempre ¢ um Shakespeare, mas ¢ genuino. E ao vivo”.

A intencdo de Christof é dizer a cada pessoa fora do programa que todos sdo
como Truman, ou seja, ele é a personificacdo dessas pessoas. Quando o herdi é como
uma pessoa comum — € genuino, sem poderes especiais - € uma maneira de alinhar
todos aos mesmos parametros. Nao existe nada de sobrenatural. Ninguém precisa ser
diferente, nem mesmo o her6i Truman (chamado assim algumas vezes no filme). Pelo
contrario, é melhor que o herdi represente o tipo mediano — ndo € preciso e nem pode
ser Shakespeare — porque o fato de ser normal € o que o torna adequado ao culto do
barato e da producdo em série promovidos pela industria cultural. Ora, essa
caracteristica de proporcionar modelos de identificacdo representa a tentativa de
manutencdo do status quo, ou seja, de uma ordem a ser aceita sem obje¢des ou criticas.

Da mesma forma, os personagens do filme como a garconete, os policiais, as
duas senhoras e o0 rapaz da banheira, pois essas pessoas estdo assistindo pela televisdo
constantemente o show (a garconete faz do show seu trabalho, pois 0 nome do bar que
trabalha ¢ “Bar Truman”), inclusive em seus locais de trabalho (como o caso dos
policiais) e durante a madrugada, ndo demonstrando preocupagdo e compromisso com o
fato de Truman viver todos os dez mil novecentos e nove capitulos aprisionado para
entreté-los e vender-lhes os variados géneros de produtos circulantes no sistema
capitalista de livre-mercado. N&o sdo capazes de tomar decisdes sem a intervencdo de
agentes externos e passam a aderir sem objecGes aos valores impostos e dominantes,
difundidos pelos meios de comunicagéo.

Nesse caso acima estd explicito um elemento pelo qual essa educacdo é, em
particular, bastante eficaz: a televisdo. E sobre isso vale lembrar Ramos-de-Oliveira,

como citado no segundo capitulo.

O bombardeamento das informagdes pelos meios de comunicacdo de massa,
em especial pelos complexos televisivos, torna assépticos a censura € 0
controle sobre as mentes. N&o é necessario destruir os livros se as geragoes,
sem que elas e os adultos tenham disso consciéncia clara, sdo ‘des-ensinadas’
da prética da leitura critica. (RAMOS-DE-OLIVEIRA, 1998: 31)
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Nesse sentido, a inddstria cultural educa. Educa para submissdo aos padroes;
educa para se gostar “certo”. E para administrar uma industria ndo basta apenas fabricar
produtos, mas criar consumidores para ela. Em suma, o consumidor/individuo acaba por

ser 0 elemento-chave dessa industria.

Na industria, o individuo € ilusorio ndo apenas por causa da padronizagdo do
modo de produgdo. Ele so é tolerado na medida em que sua identidade
incondicional com o universal estd fora de questdo. Da improvisagdo
padronizada no jazz até os tipos originais do cinema, que tém de deixar a
franja cair sobre os olhos para serem reconhecidos como tais, 0 que domina é
a pseudo-individualidade. O individual reduz-se a capacidade do universal de
marcar tdo integralmente o contingente que ele possa ser conservado como o
mesmo. (...) A pseudo-individualidade é um pressuposto para compreender e
tirar da tragédia sua viruléncia: é sé porque os individuos ndo sdo mais
individuos, mas sim meras encruzilhadas das tendéncias do universal, que é
possivel reintegrd-los totalmente na universalidade. (ADORNO e
HORKHEIMER, 1995: 128).

E na tentativa de universalizar um Truman é que a industria ndo € apenas um
modo de producdo, mas se guia no sentido de padronizar também um modo de vida. E
nessa perspectiva, viver em um mundo isolado, controlado e calculado pelos produtores
do programa visando o lucro n&o basta. E preciso que se edugquem os sentidos dos tantos
bilhGes fora do programa. Ndo importa como Truman (e a populacdo, por analogia) se
sinta, desde que eles sintam “certo”.

Portanto, a hiper-valorizacdo da emocgdo e sentimentalismo é uma estratégia
aplicada que garante o sucesso das audiéncias, provando que ndao é sé vendendo
produtos materiais que a industria cultural se solidifica e garante lucros. E também
vendendo emocgOes que a indastria se fortifica, demonstrando que ndo ha limites e
fronteiras ja que “Tudo esta &4 venda em Seaheaven”. Uma saida ¢ investir nas sensacdes
e emocdes quando o modo de vida em que vive Truman estd ameagado pela
desconfianga de algumas coisas referentes a sua vida.

No filme, é simulada a morte do pai de Truman no mar, o que faz com que o
jovem cres¢ca com trauma do mar. Quando Truman comeca a desconfiar da organizacao
da cidade, exclusivamente montada para ele e demonstra o anseio de viajar para Fiji,
Christof resolve reaparecer com o pai, a fim de fazer com que Truman, guiado pela
emocao, esqueca seu desejo e continue a viver sem desconfianca na pacata cidade. A

cena de reaparecimento do pai € comandada diretamente por Christof, detalhe a detalhe

43



técnico. Na cena, Marlon, seu melhor amigo, relembra os anos de amizade com
Truman. Os dois trocam palavras de confianca e admiragdo. O amigo, entdo, mostra a
Truman, de longe, uma pessoa se aproximando: é o pai. Nesse momento, Christof,
controla, do estudio, a quantidade de neblina, a posicdo e ordem das cameras e 0s

planos.

Truman: “Eu nunca deixei de acreditar”

Christof: “Abra. Camera 08 lateral”

Pai de Truman: “Meu filho”

Assistente 01 de Christof: “Damos um close-up?”
Christof: “Nio, ndo”

Christof: “Fique atras. Musica”

Neste momento Christof manda levantar o som da mdsica e assim passar mais
emocao e dramaticidade. Logo ap6s, manda fechar num zoom em Truman abracado

com seu pai. Ponto méximo de dramaticidade e emocdo da cena.

Christof: “Agora dé o close-up”

Pai de Truman: “Todos estes anos perdidos!”

Pai de Truman: “Vou compensar de algum jeito, filho”
Pai de Truman: “Eu juro”

Truman: “Pai”

No final, dois homens, um provavelmente investidor ou dono do canal de

televisdo, encontram Christof.

Investidor ou Dono do Canal: “Christof, foi brilhante!”

Investidor ou Dono do Canal: “Partiu meu cora¢do”
Enquanto a cena em questdo acontece, aparecem outras cenas ligadas aos

telespectadores que assistem ao Show de Truman. Cenas como: Duas garconetes do bar

-Truman Bar- estdo abracadas com cara de choro assistindo a emocionante cena, depois,
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aparecem duas senhoras sentadas lado a lado no sofa de casa emocionadas, uma delas
esta abracada com uma almofada que tem como estampa o rosto de Truman.

Torna-se importante observar que mais do que educar os sentidos e gostos, a
industria busca um novo “conformismo” que integra ¢ adequa o modo de viver, pensar €
sentir as necessidades do modelo socio-econdémico capitalista. Gramsci expde essa
analise a respeito do novo modelo de producdo em “Americanismo e Fordismo”, onde

expde uma reflexao a respeito dos altos salarios pagos pela inddstria Ford.

A coer¢do deve ser sabiamente combinada com a persuasdo e 0 consenso, e
isto pode ser obtido, nas formas prdprias de uma determinada sociedade, por
meio de uma maior retribuicdo que permita um determinado padréo de vida,
capaz de manter e reintegrar as forgas desgastadas pelo novo tipo de esforco
(GRAMSCI, 2007: 273).

A cultura estd na esfera do controle interno, ou seja, aquela que na visdo
gramsciana confere a coacdo (autodisciplina) e persuasdo. Dessa forma, parece que ela
ndo s6 assegurou a sobrevivéncia do capitalismo como continua exercendo funcgdo
fundamental em sua preservacdo, reproducdo e renovacgdo, porque, em Ultima instancia,
ela promove a autodisciplina do individuo, evitando que ele se rebele contra o sistema.

Ainda se tratando do aqui chamado de controle interno (em oposi¢do a um
controle externo que seria representado, por exemplo, pela policia), 0 medo do mar do
personagem parece bem elucidar a estratégia do capitalismo de culpar o individuo por
aquilo que o proprio sistema elaborou para manter seu funcionamento sem maiores
abalos. Foi criado o trauma do mar desde a infancia do personagem, a partir da morte do
seu pai no mar. A cena do suposto afogamento do pai € constituida de efeitos especiais
garantidos pelo arsenal tecnolégico da cidade modelo. E assim que Christof consegue
que sua “obra prima” ndo fuja da ilha. Quando Truman busca o diferente e apresenta
uma necessidade de aventurar-se e conhecer Fuji, o jornal do dia seguinte traz na capa a
noticia de um assassinato em Fuji. Assim como o radio ressalta Seaheaven como o
melhor lugar para viver. A propaganda alertando sobre o0s acidentes aéreos foi também
utilizada quando Truman vai até a agéncia comprar sua passagem para Fuji. A televisdo
transmite em suas programacdes 0 que se passa no cotidiano da propria vida de Truman,
sempre buscando afastd-lo das possibilidades de abandonar a ilha. Marlon e Meryl,
amigo e esposa, respectivamente, sdo 0s personagens que fazem as ponderacfes diante
dos anseios de fuga de Truman, explorando a confianca que tem neles. Esses artificios

criados ao redor de Truman parecem ser minimos quando comparados o poder
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dominador da autodisciplina. A medida que a prépria vida limitada a familia, a casa, ao
carro, e ao trabalho, e o trabalho servindo para pagar as prestacdes da casa e do carro
pode até ser interpretado como dividas estratégicas para tornar explicito que o limite da
liberdade € o préprio limite do capitalismo.

Este limite é importante para se pensar sobre a dominagdo em si. Ja ndo é através
do uso da forga fisica que se imp6e a dominac&o totalitaria sobre a sociedade. O uso de
forca hoje € substituido por elementos de dominacdo muito mais sutis. A manipulacdo
das massas atraves dos meios de comunicacdo ou os acordos econémicos sdo arranjos
fundamentais do capitalismo nessa nova era. A ideologia dominante oculta seus
interesses, dando ao povo certa “ilusdo de harmonia”. O discurso dominante camufla a
existéncia de classes e busca frisar que todos sdo iguais. Por exemplo, € recorrente as
parcerias do empreendedor e funcionario nas chamadas sociedades anénimas ou
comunidades. A diferenca berrante entre os salarios passa a ser mero detalhe, j& que
ambos sdo grandes parceiros nos negdécios. Entdo, ndo ha forcas opostas, dando a
impressdo de que a contradicdo ndo existe. Sendo assim, € preciso manter 0 emprego,
por mais indigno que seja, pois 0 que se objetiva € o0 pagamento das prestacdes mensais,
como a da casa e do carro de Truman.

Numa entrevista dada por Christof em uma rede de televisdo aberta mostra, e
dessa vez diretamente, ao espectador do filme a idéia de conformismo com o mundo nas
palavras do idealizador. Ao mesmo tempo, nessa cena aparece a figura de Sylvia, atriz

que foi expulsa por tentar contar a verdade a Truman.:

Apresentador: “Nasce uma estrela. 220 paises ligados para seu 1° passo. O mundo
parou por aquele beijo. E conforme crescia, crescia também a tecnologia. Toda a vida
de um ser humano gravada em uma rede de cameras escondidas e transmitidas ao vivo e
se cortes, 24 horas por dia, 7 dias por semana a telespectadores do mundo todo. E agora,
da ilha Seaheaven, fechado no maior estidio jamais construido e tal como a Grande
Muralha da China, uma das duas maiores estruturas feitas pelo homem, visivel do
espaco faz seu aniversario de 30 anos ¢ o ‘Show de Truman’”

Telespectador: ““ Quantas cameras tém na cidade?”

Christof: “Aproximadamente 5 mil.”

Telespectador: “E camera pra caramba.”
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Christof : “Lembre-se que comegamos apenas com uma. E curioso desde que nasceu.
Prematuro de 2 semanas, parecia que mal podia esperar para comegar. A pressa de sair
pelo ventre do ventre da mée foi a razdo de ter sido escolhido. Concorria com cinco
outras geracdes indesejadas. A contratacdo do show determinada pela data de ir ao ar,
Truman foi o que chegou na deixa.”
Apresentador: “Entdo Truman foi o 1° bebé adotado legalmente por uma empresa?”’.
Chrsitof: “Correto.”
Apresentador: “O show gerou lucros enormes hoje equivalentes ao PIB de um pais
pequeno.”.
Christof: “As pessoas esquecem que para manter o show precisamos da populacdo
toda.”.
Apresentador: “Ja que o show passa 24 horas por dia, sem comerciais, estes lucros
assombrosos sao gerados por produtos.”.
Christof: “Verdade. Tudo no show esta a venda. Desde a roupa dos atores, a comida, e
até as casas que moram.”.
Apresentador: “Esta tudo no catalogo Truman”. As telefonistas aguardam... Christof,
por que acha que Truman nunca chegou perto de descobrir a natureza real do seu mundo
até agora?”
Christof: “Aceitamos a realidade do mundo no qual estamos presentes. E muito
simples.”

Neste momento entra Lauren na linha, a atriz que foi expulsa por tentar dizer

toda a verdade a Truman a respeito do Show.

Lauren: “Oi Christof.Quero dizer uma coisa Vocé ¢ mentiroso e manipulador. O que
fez com Truman € doentio!”

Christof, reconhecendo a voz da atriz: “Sylvia, como anunciou ao mundo de maneira
tdo dramatica acha que porque bateu os olhos em Truman uma vez, flertou com ele,
roubou uns minutos no ar para seu proprio beneficio e iluminou sua politica, que vocé o
conhece? E sabe o0 que € bom pra ele? Acha que esta em posi¢éo de julga-10?”

Lauren: “Que direito vocé tem de pegar um bebé e transformar sua vida em uma
palhacada? Nunca se sente culpado?”.

Christof: “Dei a Truman a chance de viver uma vida normal. O mundo, o lugar onde

47



vocé vive € onde é doentio. Seaheaven ¢ o modelo de mundo.”

Lauren: “Ele ndo ¢ ator, ¢ um prisioneiro. Veja o que fez com ele!”

Chrsitof: “Ele pode sair quando quiser Se tivesse mais que uma mera ambicdo se
tivesse realmente determinado a descobrir a verdade ndo haveria maneira de deté-lo.
Acho que o que realmente a perturba é que no fim Truman prefere sua cela, como vocé
mesma disse”.

Lauren: “Ai ¢ onde se engana. Engana-se tanto e ele vai provar isso!”.

Um primeiro ponto que merece destaque ¢ o fato de Truman ser “filho de uma
corporacdo”, conforme ja exposto anteriormente. E por “sorte do destino”, por ser
prematuro de 2 semanas, é que permitiu a adocdo. Ele que estava concorrendo com mais
“5 geragdes de indesejados” foi o mais ligeiro, o “premiado”. A solidariedade da adocao
é, portanto, diretamente proporcional ao desejo da empresa colocar 0 programa no ar o
mais rapido possivel. Isso permite refletir sobre a supremacia da determinacéo
econdmica sobre qualquer outra determinacdo. Foi a Idgica do mercado capitalista —
interessado em vender um programa de televisdo — que fabricou rapidamente a
“mercadoria Truman” no reality show como o faz também nas vitrines das lojas,
lancando modas temporarias. Nao é a toa que logo em seguida o apresentador comenta
que o show rende lucros enormes, equivalentes ao PIB de um pais pequeno.

Em seguida, Christof responde que “Acreditamos a realidade do mundo no qual
estamos presentes. E muito simples” quando o apresentador pergunta o porqué Truman
nunca chegou perto de descobrir a natureza real do seu mundo. Essa caracteristica
permite pensar que o sucesso do programa ndo é garantido apenas pelo uso da tecnica e
de artificios mercadoldgicos, como as propagandas, por exemplo. E o que esta imanente
a esses mecanismos que convencem as audiéncias. Christof estd dizendo, em outras
palavras, que o0 sucesso esta garantido pelo carater puro de aceitagdo do instituido na
sociedade e isso faz com que haja uma conformagdo com a realidade, tornando os
individuos alienados de si mesmos. Justo por isso, criou um Truman para dizer a cada
individuo da sociedade que sdo todos como Truman: sdo todos tdo controlados e
vigiados quanto o personagem do reality show, se ndo sdo por cameras, 0 Sa0 por meios
de comunicacdo e instituicbes sociais. Consegue assim uma aproximacdo por

identificacdo com os conflitos do personagem.Truman é para Christof um simbolo de
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controle. Se ele o perde, perde também os bilhdes de telespectadores. O “televisionario”
aposta seu sucesso na conformacdo do instituido — na semiformacdo, para usar das
palavras de Adorno — de Truman e de toda a populacdo. Isso € o que da sustentacéo e
durabilidade ao lucro do empreendedor, e mais, colabora para renovacdo de
mecanismos tecnoldgicos e mercadoldgicos.

A semicultura ajuda a manter o funcionamento social sem conflitos e ofusca a
demanda pela verdadeira formacéo

Em lugar de estimular as pessoas a desenvolverem suas potencialidades e
assim se tornarem capazes de intervir na transformacdo da sociedade, a
semicultura proporciona um tipo de conhecimento vazio, um mero verniz que
ndo possibilita ir além da superficie (SANTOS, 2004: 76).

Durante grande parte do filme ficam obscuras as possibilidades de resisténcia
daquele sistema, assim como a propria obra de Adorno. Mas, a personagem Sylvia da
um novo carater ao filme. O diretor vai deixando transparecer um contato feito, em
capitulos anteriores, entre Truman e Sylvia. Desde entdo, Truman comeca a amadurecer
um desejo de encontrd-la, de viajar para Fiji e comeca a quebrar certos habitos
cristalizados na sua rotina.

O individuo, a partir de um conflito interno, reflete acerca do todo criado,
deixando claro que existe um desejo que o leva a transgredir, e que ha ndo ha sistema,
por mais totalizador que seja que ndo permita a transgressdo, mesmo quando 0s

produtores do show fazem de tudo para ocultarem as possibilidades de fuga.

Nenhum sistema social, nenhuma visdo historia, nenhuma totalizacdo
tedrica, ndo importa qudo poderosa, podem exaurir todas as alternativas ou
praticas que existem dentro de seus dominios. Ha sempre uma possibilidade
de transgressdo. (SAID, 1992: 98)

Essa transgressdo parece ser o maior investimento do final do filme. Truman,
sufocado com sua situacdo, pega o barco nomeado de “Santa Maria” e parte para o mar,
vencendo seu medo. Como uma metafora que referencia a época das grandes
navegacgoes, - 0 descobrimento de terras novas - Truman enfrenta seu medo do mar e
comeca a velejar em diregdo a Sylvia, as ilhas Fiji, & sua libertacdo. Sobrevive a uma
imensa tempestade propositalmente provocada e chega, enfim, ao portao de saida.

Christof busca falar com sua cria nesse momento. Sua expressdo antes de se
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pronunciar revela certa inseguranga, medo, preocupacao. Nao parece consistente afirmar
que a tristeza de Christof so existe porque ele ndo obterd mais lucro com o show. Sua
postura ao longo do filme sugere que a relacdo criada com Truman suplanta o puro
interesse econdmico. Ele, inclusive lembra acontecimentos da infancia de Truman,
como se fosse o prdprio pai. Por mais contraditério que pareca, hé afeto que o liga a
Truman. Talvez seja este 0 motivo que impede o espectador de lancar algum sentimento
de &dio, pelo contrério, alguns, por hora, podem até sentir pena do criador no momento
em que Truman atravessa a porta. Em momento algum ele se sente culpado por ter
prejudicado a vida do personagem do seu show, ao contrério, ele acredita fielmente té-lo
ajudado a viver melhor no sistema que €, em si, excludente. Ele sente, verdadeiramente,
que criar um mundo a parte e impor la suas regras é uma saida positiva para o problema
do mundo externo. A sensacdo que o espectador tem € que ele proprio passa a acreditar
na falsa ideologia que ele mesmo criou, e justamente por isso, ele ndo tem culpa; ele
ndo € perverso.

E fundamentalmente importante frisar neste momento o papel das metaforas
usadas ao longo do filme. A transgressdo é simbolicamente demarcada quando o barco
“rasga” a parede do estidio. A escada faz referéncia a “ascensdo”; a “mudanca de
plano” A cada degrau, Truman se aproxima do seu desejo. A porta ambiguamente
significa saida do jogo e entrada para a vida. E neste momento que Christof estabelece
um dialogo com Truman. A voz de Christof no estudio parece fazer uma relagdo com o
préprio Deus ao falar com seu filho na Terra. Simbolo de poder e controle, o diretor se

dirige a sua cria tentando manter a normalidade da situag&o:

Christof: “Truman, vocé pode falar. Eu posso ouvi-lo.”

Truman: “Quem € vocé?”.

Christof: “Sou o criador do show de televisao que da esperanca, alegria e inspiracao a
milhodes”.

Truman: “Entdo quem sou eu?”’.

Christof: “Vocé ¢é o astro”.

Truman: “Nada foi real?”.

Christof: “Vocé era real. Por isso gostam de assisti-lo. Ouca Truman, |& fora a verdade

é igual & do mundo que criei para vocé. As mesmas mentiras, as mesmas decepgoes.
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Mas no meu mundo, vocé ndo tem nada a temer. Nem vocé se conhece tdo bem quanto
eu”.

Truman: “Nunca tive uma camera na minha cabeca!”.

Christof: “Esta com medo, por isso ndo pode sair”.

Christof: “Tudo bem, Truman. Eu entendo. Acompanhei sua vida toda. Vi quando vocé
nasceu. Estava assistindo quando deu seu primeiro passo. E no seu primeiro dia na
escola. O capitulo em que perdeu seu primeiro dente. Ndo pode partir, Truman”.
Christof: “Fala comigo. Diga alguma coisa, droga! Esta na televisao! Ao vivo para o

mundo inteiro!”.

Truman: “Caso nao os veja novamente, uma boa tarde ¢ uma boa noite”.

Esse atravessar, passar além ndo deve ser entendido aqui apenas como uma
revolta, algo que infringe a lei. Deve-se pensar além disto. A transgressdo envolve
essencialmente um movimento de um dominio para o outro, o desafio, o ultrapasse das
expectativas, a superacdo do instituido em busca de novas experiéncias.

Todavia esta superacdo é algo ambiguo no filme: Em que mundo ele ira viver
agora? O mundo do outro lado da porta € realmente tdo diferente do mundo do estudio?
E um mundo livre de controles externos? O filme em si proprio parece responder as
perguntas: O mundo do lado de fora é igual ao de dentro. L& fora existem bilhdes de
Truman, da mesma forma controlados, ndo por cameras, mas por outras instituicdes
sociais. lronicamente, Truman passa a ndo ser mais dirigido por Christof; no entanto,
Jim Carrey continua a ser dirigido por Peter Weir.

Ora, que liberdade ¢ essa, entdo? O filme sugere que o caminho da libertacdo
passa inicialmente pela capacidade de olhar para si prdprio e pensar criticamente sobre
sua condicdo. Talvez a superacdo estd, entdo, no ato de sair, que ndo tem mesmo
nenhuma garantia de ser boa, nem ruim, mas, que se abre para um outro lugar, que até
pode ser um outro cenario, mas, que da a chance de interpretar um novo papel.

A libertacdo de Truman, entdo, pode parecer insuficiente para alguns, afinal ndo
se tem garantia de mudanca alguma. Porém, parece que o filme sugere que o caminho
para a libertacdo ja esta presente, ainda que primitivamente, no ato do primeiro passo
que se da quando se abre a porta. E mostra ainda que esse passo nao € dado por todos,

mesmo quando o jogo termina. Basta lembrar da ultima cena, quando os policiais da
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cabine no final do filme dizem:

Policial 1: “Ele conseguiu! Legal, Truman!”

Policial 2: “ O que mais esta passando. Vamos ver?”

Neste aspecto, o show de Truman resgata e reinventa o Mito da Caverna de

Platdo. Passados mais de dois mil anos, Truman parece viver na mesma caverna

(caverna da modernidade) e se liberta como o prisioneiro, se conscientizando do mundo

das sombras:

O filésofo descreve homens acorrentados em uma caverna escura, que tomam
por mundo verdadeiro o breu do ambiente a que foram aprisionados. Os
prisioneiros, incapazes de movimentar a cabega e,conseqiientemente, verem
uns aos outros ou mesmo a si proprios,gastam os dias e as noites a observar
sombras de marionetes, que se projetam numa parede em frente a seus olhos,
conduzidas por outros homens que se colocam atras dos prisioneiros. Como
0s homens acorrentados poderiam aventar a hipétese de que existe um mundo
acima da caverna, um mundo exterior, em que as sombras sdo projetadas por
marionetes e as marionetes, por sua vez, sdo copias de seres e coisas? Como
poderiam desconfiar de que o mundo que tomam por real é falso? Um dia,
um dos cativos se liberta e sai da caverna. Olhando para o alto, para o
exterior, chega a conclusdo de que o mundo que haviam criado para ele, 0
mundo da caverna, ndo passa de ilusdo. Livre, descobre que as sombras e as
marionetes ndo Sdo seres reais e que as vozes gque ouve na escuriddo da
caverna ndo vém das sombras, mas de outros homens que impunham as
marionetes. Por fim, o prisioneiro da-se conta do engano de sua percepgdo na
vida antiga, quando tomava por realidade o que de fato era aparéncia. No
curso do descobrimento do novo mundo, o prisioneiro distingue a coisa
verdadeira daquilo que ele acreditava ser a propria coisa, no estagio anterior
(STIGGER apud MARTINS, 2007:2).
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Consideracoes finais:

Hoje, o termo “midia” (que em portugués significa meio), em certo sentido, é a
mais emblematica forma de camuflar a expressdo “industria cultural”. Isso ndo ¢ a toa.
Dizer meio, uma palavra tdo genérica e aparentemente inocente, substitui a
denunciativa expressao de 1947 de Adorno e Horkheimer. Talvez, também as firmas de
hardware, as companhias telefonicas, as operadoras de TV a cabo, a internet, a TV
digital ou mesmo a TV aberta sejam sua mais usual nomenclatura. Diante das
mudancas ndo apenas tecnoldgicas, mas também geopoliticas, a industria cultural
mudou de face e forma no mundo globalizado na tentativa de preservar sua esséncia, ou
seja, a subordinacao da esfera cultural a esfera econémica.

Em um mundo de constantes fusdes e aquisicdes de empreendimentos, formando
grandes complexos, as empresas de comunicacdo e emissoras de televisdo ndo se
portam de modo diferente. De carater majoritariamente privado, obedecem as regras de
mercado. Isso significa incluir aspectos politicos, econdmicos, culturais que envolvem a
televisdo como negdcio.

A andlise e discussdo do género Reality Show, entdo, alertam para questdes
macro da producdo cultural no mundo contemporaneo, sobretudo da televisdo. Nessa
via, pensar sobre o lugar estratégico que a televisdo desempenha na vida cotidiana das
pessoas, em termos de entretenimento, de producdo de cultura ou de espac¢o educativo, é
um ponto de partida interessante para se analisar o papel da esfera cultural na
manutencdo, reproducéo e renovacao do sistema capitalista.

A medida que os Reality Shows, juntamente com outras industrias culturais, — se
é que se pode chamar assim — buscam a construcdo de padrdes e modelos de
comportamento ( guiando-se nas singularidades locais, é verdade), eles educam — ou
semi-educam, parafraseando Adorno. Educam para se pensar “certo”, de acordo com os
interesses econdmicos, ideoldgicos e politicos dominantes. A semiformacdo, portanto,
trata de eliminar o momento de autonomia, ou seja, do pensamento critico e da reflex@o
para promover constantemente a adaptacao.

E a partir do desenvolvimento unilateral da adaptacdo, da pura aceitagdo do
instituido sem buscar pelos seus desdobramentos, é que a ldgica do capitalismo se

perpetua, minimizando o uso de forcas fisicas, mas apostando na auto-disciplina e auto-
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controle ao seu favor.

Tudo parece estar milimetricamente controlado: a rotina, 0s comportamentos, a
vida. Mas ndo. As pretensdes de controle total da classe dominante através de uma
ideologia escondida atras da industria cultural e da semicultura nem sempre alcangam
sucesso. Por mais totalizador que o sistema seja, sempre ha, como mostrou Said, formas
de transgressdes. Truman € um bom exemplo para esta afirmagdo. Abrir a porta do jogo
e sair para a vida € romper as cercas; ultrapassar os limites; tentar; mudar.

A discussdo do filme, ao mesmo tempo que aborda aspectos tratados na obra de
Adorno em suas analises da industria cultural e semicultura, aponta para um possivel
problema. Adorno em suas analises delineia os efeitos da industria cultural, mas
desconsidera o campo da recepc¢do. Nao inclui as audiéncias e as ressignificacdes que
elas fazem dos produtos culturais. Para uma analise que busque a totalidade do real, as
audiéncias devem ser consideradas como parte essencial do fendmeno. A questdo da
recepcdo ndo foi aprofundada neste trabalho, mas apenas indicada, ja que aqui a Escola
de Frankfurt foi o principal referencial de analise. Essa limitacdo do presente estudo é
resultado de uma escolha considerando que ndo seria possivel abordar adequadamente
as contribuicdes dos dois grupos (Escola de Frankfurt e Estudos Culturais). A incluséo
de um capitulo sobre os Estudos Culturais foi uma tentativa de situar os movimentos
mais recentes de analise da cultura, inclusive porque os Estudos Culturais,
diferentemente da Escola de Frankfurt, contribuiram com os estudos de recepcéo.

Longe de apontar para um fim, este trabalho aponta para um comeco. E isto
pode e deve ser entendido de forma ambigua. Num primeiro momento pode soar como
uma esperanca: os reality shows por si so6 afirmam o estagio do capitalismo, mas nédo
conseguem colocar uma “camera na cabeca” de cada pessoa, como ndo conseguiu com
Truman, ou seja, o individuo pode mudar sua condigdo e comecar tudo de novo, nem
que seja uma outra cena. E num segundo momento — esse mais pessoal — deve soar
como uma motivacdo. O trabalho contribuiu para um envolvimento pessoal com a
tematica e desejo de melhor compreensdo das obras do autor para que futuramente se

possa realizar um trabalho muito mais profundo.
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