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Resumo: Este trabalho visa investigar as entidades quelaeionam para compor o
texto e as textualidades de um dispositivo especifi programa televisivo de auditério
Cassino do Chacrinhaveiculado nos anos 1980 pela Rede Globo de TEdeve
reexibido pelo Canal Viva em 2012/2013. Interessaperceber como este dispositivo
independente e multidimensional, composto por gexiversos, relé e ressignifica
elementos percebidos desde o0s primeiros prograneasautiitorio, produtos de
entretenimento que nasceram na midia radio (an#@)1Bortemente influenciado pela
irreveréncia do teatro de revista brasileiro deicndo século XX e pela vivacidade e
diversidade do circo brasileiro, esse tipo de @ogr tem marcante presenca também
na TV desde os anos 1950. Procuramos entendextaglig@ades como processos de
construcdo de sentidos instaveis e com condicOestaxtemente alteradas pelo
movimento criado nas relacdes das entidades deexto &berto a sentidos diversos
pela acdo de seus leitores. Mas este movimentcétandieixa suas marcas perceptiveis
em alguns momentos que nos interessou perceber asttdo. Estas textualidades

marcantes estao presentes no dispositivo programaaditorio até os dias de hoje.

Palavras chavesprograma de auditério, Chacrinha, dispositivo,dextextualidades.

Abstract: This work seeks to investigate the entities thatelation to each other, compose
the text and the textualities of an specific devibe “programa de auditéricCassino do
Charcinhg a TV show that aired in the 1980's on Rede Ghiddelevisdo and was replayed
on Canal Viva in 2012/2013. Our effort is to confpged how this independent and
multidimensional device, composed by a varietyeafs, recaptures and re-signifies elements
from the first “programas de auditorio”, entertagmh products that were born in the radio
(1940's). Strongly influenced by the irreverencehef Brazilian “teatro de revista” from the
beginning of the Twentieth century e by the viwaaihd diversity of the Brazilian circus, this
kind of show finds its place also on TV since tH#Q's. We understand textualities as
processes of construction of unstable meaning$, igtconditions constantly altered by the
movement born in the relations of the entities dext open to multiple meanings by the
action of its readers. That movement, however, dsaits perceptible traces in some
moments, that we try to capture in this study. fraees of these textualities are present even

in today's “programa de auditério” devices.

Keywords: “programa de auditério”, Chacrinha, device, tegkttialities
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PREAMBULO: POR QUE ESTUDAR O PROGRAMA DE AUDITORIO?

Este trabalho visa investigar as entidades quelaeisnam para compor o texto e as
textualidades de um dispositivo especifico: o o televisivo de auditéri@assino do
Chacrinhg veiculado nos anos 1980 pela Rede Globo de Bélew reexibido pelo Canal
Viva em 2012/2013.

Interessa-nos perceber como este dispositivo imdigpee e multidimensional,
composto por textos diversos, relé e ressignifleanentos percebidos desde os primeiros
programas de auditorio, produtos de entretenimeni® nasceram na midia radio (anos
1940). Fortemente influenciado pela irreveréncigeddro de revista brasileiro do inicio do
século XX e pela vivacidade e diversidade do chrasileiro, esse tipo de programa tem

marcante presenca também na TV desde os anos 1950.

Esta pesquisa se justifica e foi motivada por raz@éricas, historicas e pessoais.
Conceitualmente, a compreensdo da manifestacdontdeiektualidades entre produtos
midiaticos distintos ajuda a superar visfes redstaue limitam a compreensdo de uma
producédo as intencdes de emissores. A busca paded e articulagdes, ndo apenas espago-
temporalmente distantes, mas também alicercadatispositivos diferentes, ajuda a pensar
as complexidades da contemporaneidade da chamigia cla midia (KELLNER, 2001).

Esse trabalho também é motivado pela vinculagdoaonmha trajetoria profissional.
Nos ultimos 20 anos, minha experiéncia esta intieraeligada ao radio e a televisdo, bem
como a apresentacao de eventos. Meu contato camlicgé muito diversificado. Comeca
em 1995, com o “Programa Acordados na Noite”, ndidR&nconfidéncia. Entre 1999 e
2002, apresentei os programas “Feira Moderna” €dktmo no Mercado Central”, na mesma
emissora. Em 2001, produzi, dirigi e apresentai gggramas de auditorgtiowde calouros
“Elias Sunshin&show na Rede Minas de Televiséo (projeto oriundo dasiplinas de radio
do curso de Comunicacdo Social da UFMG). Desde, 2l apresentador do programa de
debate “Caleidoscépio”, na TV Horizonte. Desde 2@@4 Coordenador Executivo da Radio

UFMG Educativa e locutor do programa “Conexdesirgsma emissora.

Importante destacar que as minhas inquietagddaaigi@om o dispositivo programa de
auditério surgem quando apresentava o “Elias Soasdihow. Por que um calouro ruim
fazia tanto sucesso junto a plateia? Como dangaaimadoras e simples (as elizetes) podiam
seduzir o publico? Por que a presenca de um juwhadi® mudava radicalmente a dinamica

do programa? Por que conseguiamos fazer o progtaraaditério sem transmissao por TV



ou por radio e em condi¢cbes precarias (fora det@imb, em pracas, na rua, em patios de
escolas, em galpdes, em corredores de faculdagtesinga da carroceria de um caminhao
etc.) e mesmo assim as pessoas “compravam” adéegue estavam participando de um

programa de auditorio?

Outras inquietacbes surgiram do programa “Encomrdlercado Central”, realizado
ao vivo, todo sabado de 12 as 14h direto de un®m doj Mercado Central. Como um
ambiente sonoro tdo cadtico poderia atrair o oavinainda promover a aproximacao deste

ouvinte, do locutor, dos convidados e dos freqitents do Mercado Central?

Desse trabalho junto ao publico, derivou uma nédads de melhor compreender os
processos de producgéo e estruturacao de sentidutees;oes estabelecidas entre sujeitos e
fragmentos textuais, articuladas por diferentepadigivos. Em fungéo disso, desde 2010,
tenho participado das atividades do grupo de psacgeiextensa@RISsom criado pelos
professores Graziela Mello Vianna e Nisio Teixeila, Departamento de Comunicacao
Social da UFMG. Nas reunifes do grupo, discutimgyseetos historicos e culturais, bem
como materiais de linguagens, textualidades, maasat discursos e elementos sonoros

diversos.

Estas questdes também norteiam minha participagd®@MG Associacdo Imagem
Comunitaria (AIC, também oriunda da UFMG), da gs@ii socio-fundador e presidente,
bem como meu trabalho como professor universitiidisciplinas nas areas de Radio e TV
na UFMG e nos Centros Universitarios UNA e Newtaiv® Nestas disciplinas tenho
procurado aproximar a linguagem do radio e da T\pemsa-los como dispositivos
multidimensionais e independentes formados poosegtie SO acontecem na interacdo com o
publico. Como um dispositivo ndo acaba com o outnas eles se modificam; procuro

mostrar que a TV ndo acabou com o radio, mas sftranou.

E neste contexto de motivacdes que nasce nossaspgoge pesquisa: investigar a
materialidade discursiva do programa de audit@io §eus textos, elementos estéticos, tons,
interacOes, ritmos), de modo a recuperar uma tnaaia ampla de vozes que o precede,
embora dele se alimente. A ideia € compreendengramaCassino do Chacrinhaomo
fruto de um cruzamento de vozes autbnomas, naasatées textos, que caracterizam e
atualizam o género programa de auditério. Partdesgoremissa defendida por Bakhtin
(1992), de acordo com quem os discursos néo degepessados como simples proposi¢des

subjetivas ou como constru¢cdes objetivas, mas camotecido social, costurado pelo



encontro plural de vozes (polifonia) e sujeitostdede um contexto especifico, com trocas e

tensdes.

Este tecido social ndo esta nem dado nem prontdin&mico e construido pelo
dialogismo da linguagem como interacdo verbal, fguma uma textualidade para além do
eu e do outro, um dialogismo permanente e reflexdvcutor deste processo pode até ser o
dono da palavra num determinado momento, mas depmsesta palavra é dirigida ela
escapa e se torna um territério comum em constregéie o locutor (autor) e o interlocutor
(leitor). Aqui, no dialogismo da linguagem, emergamtextualidades do dispositivo, que
ajudam a tensionar a ideia positivista de autegrido-nos a pensar 0 autor como mais um
texto a ser considerado na intertextualidade eap@mas como o texto principal e fechado
em si. Nosso intuito é recuperar esse tecido deogtia do Cassino do Chacrinha
reencontrando ndo apenas dialogos pretendidosateggitamente elaborados, mas também,
e principalmente, agueles que o constituem de maatéiita, porém, estrutural.

Para evitar o isolamento do discurso midiaticotgméemos trabalhar também com a
proposta de Antunes e Vaz (2006), desenvolvidaerto t“Midia: um aro, um halo e um

elo”. O programa de auditorio pode ser entendidms,pcomo lugar de experiéncias
interpretadas e reconfiguradas; como modo de nsiag@o material dos discursos, como

processo de producéo de significado e estruturdedentido.

Focaremos trés entidades concretas especificasoguagdem os textos do dispositivo
programa de auditério: som, imagem, objetos e cepo cena. Lembramos que os textos do
dito dispositivo podem possuir outras entidades emeecorte do nosso estudo esta centrado

nestas trés.

Procuraremos perceber e entender as marcas dasaligedles deixadas pela
mobilizacdo destas entidades como agentes comiones dos textos do dispositivo
programa de auditério. Assim, investigaremos osgss0s de significacdo destes textos, que
sdo abertos por jogos de sentido, a partir da ssnd@le operadores que se relacionam
compondo certas cenas do programa, como a buziteyféu abacaxi, os calouros, os
jurados, os artistas, o proprio Chacrinha e suagaitenas, as “chacretes”.

A andlise destes operadores se dara a partir dgdceldas entidades ja mencionadas
gue compdem os textos verboaudiovisuais deste siigfmo som, imagem, objetos e corpos.
Para orientar nossa analise, iremos partir dosetimscde textos, entidades e textualidades de
Ricceur (1991, 2000), Chartier (2002), Eco (2002)rilA2007) e Gracia (1996). Iremos,
ainda, nos valer da ideia de dispositivo indepetademultidimensional de Deleuze (1996),
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Mouillaud (1997), Antunes e Vaz (2006), bem coma @onceitos de performance de
Zumthor (2000) e Goffman (1996, 1999, 2002).

Dessa forma, para dar conta das proposicdes dallimlesta dissertacdo apresenta, no
seu primeiro capitulo, os conceitos de texto, deusdidade e os processos abertos de
significacdo pela agédo sensata do leitor. Parandebeer tal discusséo, tomamos como
referéncias a reflexdo de autores como Ricceur (12®10), Chartier (2002), Eco (2002),
Abril (2007) e Gracia (1996).

No segundo capitulo, fazemos uma discussao sobdispssitivos independentes e
multidimensionais, cujas textualidades parecenr esteaixadas nos textos que compdem o
dispositivo programa de auditério. Para isso, tlemos com Deleuze (1996), Mouillaud
(1997), Antunes e Vaz (2006). Ainda no mesmo oapfratamos o programa de auditorio
como um dispositivo que carrega marcas especificgsemergem a partir do dialogo com o

circo e o teatro de revista.

O terceiro capitulo apresenta um panorama histédia® proprios programas de
auditério e também as suas caracteristicas codasrupelo tempo. Nesse universo,
destacamos a biografia do Chacrinha, cuja trag&eirelaciona com dispositivos diversos,
tais como o circo, o programa de auditorio no ré&dma TV.

No quarto capitulo chamamos a aten¢éo para a iarmiatdo conceito de performance
na Comunicagdo e nos programas do Chacrinha. Tieahak com os conceitos de
performance de Zumthor (2000) e Goffman (1996, 12892), em didlogo com a estética
radiofonica de Arnheim (1979, a fim de tracar oed® metodologico da analise dos

programas.

No quinto capitulo analisamos as textualidades wuktrq momentos do programa
Cassino do Chacrinha apresentacao inicial,showde calouros, a atragado musical no meio
do programa e a atragao musical no final do progrda sequéncia, apresentaremos nossas

conclusodes finais.
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CAPITULO 1 - O PROGRAMA DE AUDITORIO COMO UM TEXTO E OS
SEUS PROCESSOS DE SIGNIFICACAO

1.1 Textos, textualidades e entidades

O que é um texto? Os dicionarios geralmente nassaptam a definicdo de texto como
um conjunto de palavras de um autor organizadabveos, folhetos, documentos, roteiros
etc. Etimologicamente, o termo vem do latitextus”, "textum”, o0 que aponta para tecido,
teor, contextura de um discurso, obra formada slersls partes reunidas por um autor,

produzindo coeréncia de sentido.

Quando procuramos definir o conceito de texto,lavpa autor aparece com frequéncia
e em destaque. Para Jorge Gracia (1996, p.l1), xtsstsdo formados por “grupos de
entidades usadas como signos, que podem ser s@ldag) arranjadas e entendidas por um
autor em um contexto para construir um significadpecifico para uma audiéncia”. Mais

uma vez, a figura do autor é reforcada.

Sem desconsiderar a ideia de que um texto poss@uton, podemos nos perguntar:
onde se encontra a participacddeltor; onde est4 o outro e onde se encontra a relagdo co
este outro? Afinal, texto pode ser definido tamlw&mo um material escrito para ser lido em
siléncio ou falado em voz alta. Portanto, o prazekes construcdo de um texto pede alguém
que precisa |é-lo ou escuta-lo, ou seja, sdo siaddaas relacdes entre leitores e autores.
Estes sujeitos, autores e leitores, estdo inseadogontextos, em mundos com condi¢oes
culturais, histéricas e sociais diversas que prenuzelacdes que provocam instabilidade

para os sentidos de um texto.

Nos estudos sobre a ontologia dos textos e suaisabielades, Gracia (1996) chama
atencdo para a importancia das entidades que compdetexto. Segundo ele, os textos séo
formados por grupos de entidades relacionadas dasisaamo signos. Contudo, entidades

nao sao signos, elas ganham significado quandasigadtomadas como signos.

Um texto é resultado da relacdo das entidades goastituem. Mas o texto é um todo,
nao deve ser compreendido como um conjunto de patgdnomas. Porém, é preciso
cuidado, porque ele ndo deve ser entendido feckausi préprio. E preciso sair dele,
coloca-lo em movimento, percebendo suas textualafl necessario abrir o texto, ou seja,

nao podemos perder de vista que 0s seus sentinosiiplos.
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As textualidades sdo formadas pelo movimento dic&rde um texto. S&o, portanto,
processos de construcdo de sentido, movimentagdestidades inquietas. Se estabilizarmos
um texto em um sentido Unico e estatico, ndo poueseerceber 0s seus movimentos. As
textualidades perdem forca ao serem tomadas, myn@®, como caracteristicas definidas
de uma linguagem de cddigos fechados (a linguagemadio, a linguagem da televiséo, a
linguagem da internet etc.). Nessa perspectivahdadialogo, ndo ha movimento, o texto e
suas entidades estamntose fechados

As entidades de um texto ndo tém significado qudedbadas nelas mesmas. Elas
precisam ser mobilizadas por um agente de comuinca@ intencdo desta comunicacao esta
tanto no emissor/autor quanto no receptor/leitdrasA trata-se de um leitor ativo, que

participa interativamente na criagao do texto.

Esta acdo ativa do leitor nos remete a nocao te-leiodelo, apresentada por Umberto
Eco (2002, p.37). Para ele, o “texto esta, poiseareado de espacos brancos, de intersticios
a serem preenchidos (...) o texto quer deixar @or la iniciativa interpretativa, todo texto
quer que alguém o ajude a funcionar.” Para Ecextotpode ser representado por um
conjunto de nds ou “juntas” que estimula a coog@eraptre autores e leitores. Portanto, mais
uma vez, podemos pensar na perspectiva de sermtiots que se formam a partir das
multiplas articulagdes de nos, de “juntas” ou didedes percebidas em um movimento que
constréi marcas de textualidades.

Os textos nos auxiliam na construgdo do sentidoa$sa experiéncia no mundo e a
comunicacdo € parte desta experiéncia. Segundo(Eifi?), o texto € uma forma de
expressdo das mais complexas, pois oferece o ndoodndo manifestado em superficie.
Portanto, podemos pensar que um texto s6 acontegelg posto em movimento pela acao
do leitor, com a cooperagao de leitores ativos res@entes. As marcas das textualidades
deste movimento podem ser percebidas, por exemptoprodutos midiaticos presentes no
nosso cotidiano e compostos por textos abertoguade diversas. Assim, pensamos uma
comunicacdo mais relacional, a comunicacdo como @ige estd no nosso dia-a-dia, nos
Nnossos sentidos, na nossa percepcao sensivel dimmmannossa experiéncia de vida.

A comunicacao é acao, € a intervencéo do sujeitmuado, € o lugar da acao social
entre os sujeitos, da reciprocidade, do didlogontaacdo. E os programas de auditorio sdo
parte desta interacdo entre os sujeitos da congfiuceEles sdo compostos por textos
diversos, que podem ter seus sentidos abertos guyaermdebemos as relagbes entre suas

entidades, a partir da acao de sujeitos leitorestambém se fazem autores.
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As entidades podem ser imagens (como, por exengEdprmances corporais,
figurinos e cenarios), audios (como, por exempdoy@zes e 0s sons do programa), textos
impressos (como, por exemplo, os roteiros, ascadite as crbnicas sobre o programa) e
outros elementos que s6 formam o texto quando estdcionados entre si. O resultado da
relacdo entre essas entidades é que vai congiittexto como um todo. A partir deste
movimento criado pelas relagcdes das entidadesemsurgs textualidades como marcas
perceptiveis, marcas essas que ndo sao estandired, &s textualidades sdo processos de
construcdo de sentidos instaveis e as condi¢cbesextaalidades sdo constantemente

alteradas.

Quando Chartier (2002) descreve a historicidadéegto, ele também chama atencéo
para a importancia das entidades articuladorasmdiexto. Elas se relacionam para compor o
texto e as suas textualidades. Na contemporaneidaties textualidades se transformam
constantemente. Hoje, podemos notar uma mudangadean dos discursos, os textos se
fragmentam, se perdem e se encontram na redesidigp® novos surgem e nao eliminam os
antigos, porém alteram e constroem novas condigédsextualidades. A TV, por exemplo,
ndo acabou com o radio, mas ela transformou o ,ré@isim como a internet esta

transformando a TV e o radio.

As condi¢Bes materiais, técnicas e tecnoldgicadws@itamentais nas articulagfes dos
textos, mas os dispositivos ndo sao apenas supsé@@snodos de relagdes que constroem e
alteram as condi¢des das textualidades. Chart2{2poropde pensarmos em textualidades
eletrénicas, que ndo sao lineares e nem dedutpadem ser abertas e fragmentadas
eletronicamente. S&o formadas por entidades que&stao prontas. Mais uma vez, surge a

ideia de movimentagao, que aponta para sentidessis.

A referéncia de texto original, ideal e fechada da conta do universo plural que aqui
se evidencia. Entre autores e leitores, cabe umphuidade de operacgdes e articulacoes
possiveis, realizaveis e desejaveis, que contrilpera a abertura dos sentidos. Os processos
de significacbes sao criados a partir destas retacarticuladoras percebidas nas
textualidades. Mas quais relagOes internas daslael®s de um texto nos mostram o0s

processos de producado de sentidos? Como inveas3a-I

As vezes, um texto é pensado apenas como aquiltagsentido, porém, ele é mais. O
texto tensiona os sentidos e abre novos sentidesnd® um calouro desafina, ele deve ser
eliminado imediatamente, pois infringiu uma regrexto fechado com sentido Unico. Mas,

muitas vezes, a plateia reage com risadas e asmade aumenta. Com isso, 0 calouro
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continua cantando desafinadamente por um tempaor maiatros desafinados virdo — aquele
texto fechado num sentido Uinico comeca a se atarioitros sentidos diversos. E necessario,
portanto, ampliar os horizontes conceituais parpeseeber o movimento que constrGi um

texto e € neste movimentar-se de um texto quetexamlidades emergem.

Quando o texto € movimentado, ele se afasta dasosigeens autorais e se torna algo
maior. As textualidades sdo as marcas deste afastarda origem. Foi naquele momento de
reacao da plateia ao calouro desafinado, sejagroasmo, por diversdo, por solidariedade,
por qualquer outro sentido ou pela mistura de togkies sentidos, que surgiu uma das
marcas do programa de auditorio: na apresentacggicalouros, um candidato “ruim” (ideia
original) pode ser "bom" (ideia ja afastada daeamy Portanto, ele pode se constituir num

importante elemento na dindmica do programa.

O calouro tenso diante da iminente reacéo do pujldigresentador e jurados; o calouro
que fica desconcertado, que desafina, que se Hiaagstes detalhes constituem, em grande
medida, a "graca" do programa de auditorio. Elees®t um elemento decisivo na dindmica
do programa. E a partir dele que os outros elersesg¢o"inflamam”: as pessoas vaiam,
aplaudem e até se identificam; o jurado se maaifesapresentador improvisa para dar conta

da situacéo; as dancarinas fazem caras e bodagpegs acontecem e se diversificam.

As textualidades sao articulagbes destas divenmstidades (sons, imagens e corpos
/objetos) que, em movimento, constroem um textotalzeleituras diversas, comashowde
calouros, por exemplo. Um texto é algo rico, dirdamiefémero e, portanto, um objeto
bastante complexo para analise, que “distingueesmuttos tipos de expressao por sua maior
complexidade” (ECO, 2002, p.36). Ele, inclusivetr@npassa e escapa por varias areas do

conhecimento — como, No0 NOSSO caso, a comunicacao.

1.2 O texto aberto na comunicagéo

Propomos continuar a trabalhar com a ideia de t@xoto ha comunicacdo analisando
0 programa televisiv&Cassino do Chacrinhados anos 1980, que € composto por varios
textos. Para isso, nos valemos da contribuicAcodeaditores: Paul Ricceur e Gonzalo Abril,
autores esses cujas discussdes acerca da acdoitalo dedas andlises de textos

audioverbovisuais sdo norteadoras do nosso trabalho
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1.2.1 A agao sensata do leitor

Para Paul Ricceur (1991), o texto € um processmustracdo de sentidos instaveis,
que se da por meio das acdes sensatas dos lefomgo rico e dinamico, inserido em
mundos e contextos (sécio-historico-cultural) degsssujeitos autores e leitores. Mas o que

seria esta acao sensata? Como ela pode ser pertebid

A acdo do leitor comeca no ato da prépria leituvatekto, mas esta leitura néo €
apenas técnica. Ela € um complemento entre exabcagnterpretacdo, € um ato dindmico e
que tensiona os sentidos. Ao interpretar um texttgitor encadeia um novo discurso no
discursooriginal. Assim, ele abre o texto para outras possibilidateesentidos e o atualiza,

apropriando-se dele.

A apropriacdo do texto pela tentativa de explickel@ o leitor a interagir e expandir o
proprio texto. Assim, comega o complexo processmiegpretacao pela acdo da leitura. Na
tentativa de interpretar um texto, o leitor utile@u repertério para dialogar com a proposta
do autor e, com isso, cria movimento. Nessa din@naicionada pelo leitor, a acdo sensata do

sujeito cria outros textos e tece novos discursos.

Na analise dos textos, de saida, precisamos pensaceptor como figura ativa,
realizadora e importante do processo, trabalhando @ modelo relacional da comunicacao
e ndo com o modelo fechado informacional. A pragp@sabrir este texto, mas quem teria as
“chaves” para abri-lo? O leitor. Mas um leitor cama atitude de apropriacdo daquilo que é

lido. Afinal, € a apropriacédo do leitor que atualezdinamiza o texto.

No momento em que comecamos a pensar 0 texto corealiaacdo de discursos,
aparece a comunicacédo. “So6 o discurso, e ndo aagen, se dirige a alguém. Reside ai 0
fundamento da comunicacao... Em vez de se dirggamente a ti, segunda pessoa, 0 que é

escrito dirige-se ao auditério que ele cria panesmo” (RICEUR, 1991, p.191).

Aqui, a palavra auditorio se destaca e expandesaniglos. Ela deriva drudire, que
em latim significa “ouvir’, que nos da “audiéncidgudicao” e por fim “auditério”. Em
todos esses termos, 0 outro se faz presente. Nodmprograma de auditério, se fazem
presentes publicos diversos, que podem estar emcaspdiferenciados, seja nas
arquibancadas ou nas casas, em tempos distangmsliosao vivo, pelas reprises dos

programas ou pelos acessos a internet.

Os programas de auditorio sado constituidos porosexiiversos, que compdem o

fundamento relacional da comunicagcao proposto pomeRr (1991). Interessante notar que,
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no caso do Chacrinha, ainda apareceram outros dipasxtos, que se formaram a partir de
seus programas: crbnicas, notas, criticas de pmaevistas que tracaram uma parte do
horizonte de expectativa da recep¢ao, como veradiaste.

Como o texto € uma agéo, ele se coloca para alérsudss origens e as textualidades
sdo as marcas disso. E interessante pensar guderénoéa do programa de auditorio ndo
pode estamparada nhum passado muitas vezes romantizado. Ela estac@a do leitor
realizador do texto e inserido na cultura e nomépe da sua atualidade. Repertério que é
inventario, lugar de encontros e achados, conjdatoonhecimentos particulares acionados
pelas entidades articuladas na leitura sensataxto. t£ nessa perspectiva que procuramos
perceber e investigar os movimentos que constragm texto, no caso um programa de
auditério, através de suas entidades (sons, imagewspos/objetos) que se relacionam e
deixam marcas de textualidades. Estas entidadesgme ser mobilizadas por um agente

comunicacional: o leitor em sua agéo sensata.

Ao olharmos as textualidades do texto, podemosepercas condi¢cdes de construcao
de sentidos instaveis, perspectiva que nos interpasa a pesquisa deste processo de
construcdo rico e dinamico da comunicacdo. Chaffi@02) vai nos lembrar de algumas
caracteristicas diferenciadas das textualidadesfmieas. Elas ndo séo lineares nem
dedutivas, podem ser abertas e fragmentadas, stidades nunca estdo prontas. E no caso
de um programa de televisdo? A televisdo é umaaneidirdnica, que opera com imagem e

audio. Nela, vém a tona inquietos textos verboaisliais.

1.2.2 Os textos verboaudiovisuais

As condicbes colocadas acima nos apontam parauazeage para os desafios de
pensarmos 0s textos, no caso verboaudiovisuais, coédm ilhas isoladas, mas como
arquipélagos banhados por mares de sentidos abertbemo objetos permeados pela
mediacdo. Com relagdo a isto, Gonzalo Abril (2Q@¥épbe levarmos em conta, nas anélises
de um texto verboaudiovisual, trés dimensdes effgeesia visualidade, o olhar e a imagem.
Somamos a elas as dimensdes do escutar e do Oratai-se de elementos que podem nos

auxiliar no exercicio de interrogar os limites aoprio texto verboaudiovisiual.

A visualidade do texto verboaudiovisual nos apantanportancia de pensarmos 0s
textos como praticas sociodiscursivas com qualglagmsiveis e variaveis perceptivas de

uma trama audiovisual. No caso do Chacrinha, satde uma trama em que elementos
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midiaticos e socioculturais os mais variados seeenizam. O visual de sua figura exotica é
um fenbmeno de massa que nos leva a tantas ratey@wcparddias e a pastiches na propria
comunicacdo. Também € um texto, que traz para sonostidiano o velho guerreiro
brasileiro tropicalista, que carrega um pouco dgréd e do caos de cada um de ndés no dia-a-
dia. Como diria Nelson Rodrigues, “o0 Chacrinha gésearméo, o irmao da miséria, o irmao
das necessidades” (RODRIGUES, 1993, p.113).

Assim, a dimensao da visualidade aponta para foraegto, mostrando que ele é
resultado de um processo interpretativo. O textbosudiovisual ndo cabe nele mesmo, é
preciso fugir da tentacdo de fechar a andlise raepsos internos de producgéo de sentido. A
visualidade escapa a tudo isso. E importante lengjora a experiéncia da visualidade escapa
também ao se integrar com outras experiéncias $&isscomo a experiéncia sonora, por

exemplo.

Aqui, vale acrescentar que, ao pensarmos em tedawofudio, 0 equivalente a
visualidade pode ser a escuta. Para discutir egsectas, iremos nos valer das quatro
funcdes da escuta apontadas por Pierre Schaeffad BEYNER, 2011): escutar, ouvir,

entendree compreender.

O escutar é um ato intersubjetivo e esta ligadoeaonhecimento da fonte sonora. E
apresentar interesse, ter a atencdo despertadarpsom. J& ouvir € um processo passivo. E
um ato receptivo, significa "perceber pelo ouviddtata-se de um ato continuo, pois
vivemos imersos em uma infinidade incessante adwsutntendre por sua vez, € um verbo
que, segundo Reyner (2011), é intraduzivel pardangua portuguesa e esta ligado a
intencionalidade da escuta, a um direcionamentpedeepcéo. E umascuta tendenciosa
um processo de selecdo em que O sujeito organizanlmente sonoro no qual esta
mergulhado. Compreender, por fim, esta ligado dbwgdo de sentido para o som. Diz
respeito a operacdo do sujeito de relacionar o gam nog¢des extrassonoras, criando um

sentido proprio aquilo que se escuta.

Articulando essas quatro fungfes, a escuta é umueenos aponta para fora. Ela nos
escapa e esta no ambito do sensivel. Podemos vanas textos ao mesmo tempo, sem
parar em nenhum — o ruido da digitacao deste textmmputador, ao mesmo tempo 0 som
dos carros na rua, o som dos passaros cantand@dw ao radio ligado sem saber ao certo o
que esta sendo falado, o som do celular que comégaar... Mas a escuta é diferente. E
cultural e pede a participagéo ativa do ouvint@réeiso parar, prestar atencéo e interpretar

para que se dé a escuta efetiva de algo, assim ooproe no ambito do ato de olhar:
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também é necessaria a parada atenta e interpaedatisujeito para que ele efetivamente veja
algo.

Para Gonzalo Abril (2007), o olhar € um lugar rnarea E o lugar do espectador, de
um sujeito que deseja ver. E um ato ao mesmo tdigjpo, com determinadas condi¢bes
perceptivas e sensoriais, mas também com condi¢dagas e estruturais especificas. De
acordo com o0 contexto sociocultural, possui deteagbes particulares. O olhar é
fundamental, pois coloca no texto a forca e o poder observador, sujeito que
definitivamente faz parte do texto verboaudiovis@lando na construgdo deste proprio
texto.

Ao assistir os programas do Chacrinha na TV biesileos anos 1960, que vao
influenciar oCassino do Chacrinhaos anos 1980, por exemplo, o olhar pede uma garad
para tentar entender aquela figura extravagaméadmda de algo que ndo se compreende,
que escapa de um sentido Unico, no contexto sdtiiegiuda ditadura militar e do inicio da
TV no Brasil. Talvez aquele jeito estranho de s&tivehamasse atencao aproveitando uma
experiéncia nova para o publico brasileiro, tdosagnado a escutar o radio na época: a

experiéncia de parar e olhar para o aparelho de TV.

A proposta, ja apresentada, de se pensar um terio cesultado da acdo sensata do
leitor, conforme postulado por Paul Ricceur (198i9loga com a ideia do observador atento
apresentada por Gonzalo Abril (2007). O texto vaddiovisual cresce e se torna maior do
gue ele mesmo, como ocorre com as cronicas sdiesdmverboaudiovisual Chacrinha. Elas
foram escritas por autores que, num primeiro momeiaimbém foram leitores ativos do

programa de TV.

A terceira dimensédo especifica do texto verboausliaV apontada por Gonzalo Abril
(2007) é a imagem.Para ele a no¢cao de imagem @epuais imprecisa. A imagem pode ser
considerada verdadeira ou falsa, ou ndo verdagemdo falsa. Ela € sempre uma parte
daquele objeto e ndo pode capturar tudo, pois jesosbsao dindmicos. Pode aderir a algum
imaginario social, composto por um repertério deagens compartilhadas por um

determinado grupo, que cria certa ideia de readiddd sentido comum e de representacao.

A imagem do Chacrinha como um texto verboaudioVigwale nos remeter a um
programa de calouros, mas também a um espetacypdae circo. A imagem do velho
guerreiro na TV é apenas uma parte de um objetordao, é impossivel apreendé-lo na sua
totalidade pelas imagens. Mas também ha certo adehiptivo de identificacdo daquela

imagem que permite, por exemplo, a construcdo deuextos (crbnicas) que podem
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causar certas identificacbes de determinados gr(edsres de jornais e revistas que

concordam ou discordam das cronicas).

Assim, esta nocdo de imagem nos permite refor¢gdeia de sentidos abertos para a
analise de um texto verboaudiovisual, em que nterdssa muito mais olhar para o0s
processos de producdo de sentido na comunicacduel@rocurar um sentido fechado.
Vamos mostrar, mais adiante, algumas crbnicas solesto verboaudiovisual Chacrinha,
dos anos 60, identificando-o como parte de um bot&z de expectativas de recepc¢ao
daquela época. Esse mesmo contexto, influenciapaisl oCassino do Chacrinhganos
1980), que € o objeto de andlise desta dissert@icémemos assim o cronista observador para

o lugar de sujeito que olha com atencéo e faz plarfgoprio texto.

Textos midiaticos, como os programas de audit@assuem uma inscricdo na vida
social. Inscricdo que se da, também, a partir densaterialidade, manifestada muitas vezes
na dimens&o dos dispositivos. E sobre a relacdoddm®sitivos com os textos que nos

detemos na sequéncia.
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CAPITULO 2 - O PROGRAMA DE AUDITORIO COMO DISPOSITIVO
INDEPENDENTE E MULTIDIMENSIONAL

2.1 O dispositivo abrindo horizontes metodoldgicos

Pensar os produtos midiaticos como dispositivoexés relacionados nos conduz a
interessantes desafios metodoldgicos, que maisndgpados que recortam os objetos. Esta
expansado de horizontes nos leva a estudar a mégiaseprodutos valorizando o processo da
comunicacao e seus interlocutores. Evita-se, dess®, aquilo que Antunes e Vaz (2006)
classificam como uma abordagem “midiacéntrica”, q#® se preocupa em captar as
conexdes dos produtos midiaticos com a dinamicavida social e com a logica das

interacoes.

Um programa de auditério ndo pode ser considerpdoas nas suas midias (radio e
TV). Apesar de trazer em seus textos marcas péveeptle textualidades mididticas, este
dispositivo pode trazer também marcas de outrasuakodades. Ele possui textos
verboaudiovisuais que nédo sofrem influéncia excammiente do radio e da televisdo, mas

também do teatro de revista e do circo.
Segundo Deleuze (1996), o dispositivo seria

“uma meada, um conjunto multilinear, composto pohds de natureza
diferente. E, no dispositivo, as linhas ndo dehmitou envolvem sistemas
homogéneos por sua prépria conta, como 0 objetujaito, a linguagem
etc., mas seguem diregcdes, tracam processos gé@® esimpre em
desequilibrio, e que ora se aproximam ora se afast@as das outras”
(DELEUZE, 1996, p.1).
Quando Deleuze apresenta essa concepc¢do de digposle tem como ponto de
partida a perspectiva foucaultiana da rede de elgmaliversos, que compde um dispositivo
que traz em si o dito e o0 ndo dito, o discursivorgio discursivo, 0 que aparece e 0 que nao

aparece tecido nessa rede.

O dispositivo articula diferentes dimensfes congmgior linhas de visibilidade com
diversas formas de ver, linhas de enunciacdo corargdis formas de falar, linhas de
fissura/brechas que transformam o dispositivo leabnde subjetivacdo com capacidade de

abrir caminhos, criar, modificar e romper com oppi@ dispositivo de origem.
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Trabalhar com esta concepcéao de dispositivo poxiéiaatem trés pontos para ampliar
0os caminhos metodoldgicos da nossa pesquisa:njifidar as relacbes preponderantes no
objeto a ser investigado, no caso os programasidiéddo e suas textualidades, formadas
pelas relacdes entre as entidades que compdernexisteverboaudiovisual (sons, imagens e
corpos/objetos); ii) descrever as dimensdes heteess que atravessam este objeto, no caso
as diversas linhas que tensionam os sentidos ddestelos programas de auditorio
(diferentes formas de ver e de falar, o dito e@ditd, algumas crbénicas de jornal e revista a
respeito do programa e do Chacrinha, o que apa&ereue ndo aparece, as mudancas e
rompimentos a partir das suas origens no radiq gfchrticular conceitos variados para
analise do dispositivo investigado, com base npedificidades de cada abordagem. Trata-
se, pois, de investigar o programa de auditéridodma articulada com o0s conceitos de
performance social (Erving Goffman) e de perfomaatistica (Paul Zumthor); bem como
com a ideia da estética radiofonica de Rudolf AlmhgL979), que considera o radio um
veiculo de expresséo e ndo apenas um veiculorm@rtissao de informacgdes. A partir dessa
articulacéo, abre-se espaco para um dialogo difergo s6 com a televisdo, mas também o

circo e o teatro de revista.

2.2 O dispositivo independente

No caso dos textos verboaudiovisuais dos prograi@asiditorio, nos interessa pensa-
los a partir de suas textualidades e ndo apenasuaasinscricbes fechadas no radio e na
televisdo. E claro que a materialidade do radi@ ¢etbvisdo estdo presentes nestes textos,
porém, os préprios textos dos programas de autlit@dio se fecham nestes dispositivos
midiaticos. As textualidades dos programas de é@udiescapam para além do radio e da

televisao.

Por isso, recorremos a outro conceito de dispasitiesenvolvido por Mouillaud
(1997). Apesar de ter trabalhado com a analiseoduwal, na sua primeira definicdo de
dispositivo, o autor amplia a ideia: “os disposifvsdo lugares materiais ou imateriais nos
guais se inscrevem (necessariamente) os textogaless de agéncias, jornal, livro, radio,
televiséo etc...).” (MOUILLAUD e PORTO, 1997, p.34Assim, os dispositivos ndo sao
apenas suportes homogéneos e estaticos, mas dts que influenciam diretamente
nos textos. Como sugere Deleuze (1996), eles s@pagios por linhas de tessitura de

natureza diferente que ndo delimitam sistemas hénems, compactos e fechados. Os textos
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que se moldam sdo abertos e com capacidade de srdaime tensionar 0s proprios
dispositivos.

Portanto, dispositivos e textos estéo relacionadt® si, apesar de ambos existirem de
forma independente um do outro. A relacdo é semimi@mica e tensa: a pressao do texto
pode alterar fortemente um dispositivo, como tamlssncaracteristicas do dispositivo
podem influenciar na producdo do texto. E destacé®, em permanente processo de

construcdo, que nascem 0s sentidos com sensasiigsfieacoes abertas.

Os sentidos também podem se abrir se levarmos ata eorelacdo entre diferentes
dispositivos coexistentes. Afinal, um dispositiv@orelimina o outro. Eles podem inclusive
se encaixar um no outro e cada um deles pode teamesi as marcas das condi¢cdes de

textualidade alteradas de outros dispositivos, amgd mais uma vez os sentidos.

Diante disso, podemos pensar que um dispositivenmaandependente, se relaciona
com outros dispositivos independentes e tambémaaix@a nestes outros dispositivos. Ele
também é capaz de convergir e de transformar asediks textualidades em causa.
Evitamos assim, mais uma vez, a ideia fechadaladsale “midiacentrismo” (ANTUNES e
VAZ, 2006), pois entendemos que 0s meios sdo capee adaptar as novas mudangas
tecnoldgicas, defendendo assim a complementaridiestes préprios meios, levando a uma

reconfiguracdo das suas textualidades e ndo axtmagd® de um meio pelo outro.

Quando uma espécie nova entra num ecossistemacesEstema se movimenta e se
modifica. No principio ha uma convergéncia, depoig transformacao e, assim, 0s meios
reconfigurados garantem a sua sobrevivéncia e amii§mcia num ecossistema midiatico
transformado. A TV ndo acabou com o radio, maskdaou o radio — exigindo-lhe, dentre
outras coisas, mais agilidade na producao e nagaoeEsse fato modificou sensivelmente a

linguagem radiofénica em meados dos anos 1960¢gdnslo Gisela Ortriwano (1985).

O radio trocaria seus longos textos (programas uditdamio, radionovelas etc.) por
textos mais ageis (hora certa a todo instante, amie desanuncio de musicas gravadas,
servico e utilidade publica etc.). Naguele momeasopopulares programas do radio, como
os programas de auditério e as radionovelas, igam a TV e, assim, também ajudariam a

construir a linguagem televisiva.

Essa dinamica relacdo entre os dispositivos madiatindo para. Provavelmente, a
internet ndo vai acabar com a TV, mas este noyaoslitvo esta alterando a TV e também o
préprio radio. Falava-se na perda de audiéncia\ta @o radio para a internet, mas agora ja

se pensa uma audiéncia compartilhada com a chafsadanda tela”, inclusive com as
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linguagens do radio e da TV se alterando com aepgasdas redes sociais dentro das suas
programacdes. Assim 0s meios podem se modificao enesmo tempo, preservar parte de
suas caracteristicas proprias, provocando uma s#panos sentidos dos seus textos e

garantindo sua independéncia.

2.3 O dispositivo multidimensional

Outra questdo importante é pensar o dispositivo falena multidimensional,
considerando trés aspectos que se relacionam:léga@noinguagem e sociedade. Com esta
formulacdo, Mouillaud (1997) nos permite ver o dsfivo como uma espécie de encaixe
estrutural, formado pelas relacdes destas trésndides, que se expressam nos processos da

comunicacao.

Devemos ter atencéo para nao tratarmos o dispmsibimo um aparato técnico isolado
e autossuficiente. O dispositivo trabalha predigpos preparando para os sentidos do texto.
Assim, ndo pode ser pensado apenas na sua dimeosatbgica, pois a evolugdo técnica, a
construcdo de textualidades e as relacdes soéiaiestao separadas. Portanto, ao estudar um
dispositivo de forma multidimensional precisamogteem conta, além dos textos e suas
textualidades, o contexto histérico-socio-cultural qual estdo inseridos dispositivos e

textos.

Partindo dessas premissas, pensamos 0 programaddéria como um lugar em
construcdo, a partir da agédo social entre os egjelestes textos. Lugar construido pela
plateia presente no auditorio, que assiste reagieddiversas formas ahowde calouros e
as apresentacfes musicais, pelo apresentadosoitn, que conduz a disputa e da ritmo ao
programa, pelos jurados performaticos, que defimenvencedor e o perdedor, pelas
dancarinas rebolantes, pelo telespectador, que asa trce e retorce os textos que se
apresentam no programa. Telespectador que se givsatenfada, ri, chora, se revolta.
Estamos diante de um telespectador inquieto e @soth que interage o tempo todo

produzindo instabilidades nos sentidos.

Aqui, vale destacar que o humor e o riso, caratieas tdo marcantes ndo sé dos
programas de auditério como também do teatro detaeg do circo, sédo textualidades que
ampliam os jogos de sentidos dos textos, sdo a@esijeito sobre o mundo e sobre o
interlocutor. Enfim, sdo gestos dessa naturezapgssibilitam a construgcdo do sentido da

nossa prépria experiéncia no mundo.
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2.4 O programa de auditorio como dispositivo

O programa de auditorio pensado como dispositidependente e multidimensional
de uma trama intertextual ampla nos aponta paragede origens diferentes (teatro de
revista, radio, circo, TV), que podem deixar ou né@® suas marcas no programa
(musicalidade, humor, ligeireza, diversidade, caescentricidade etc.). O panorama
historico-social dos programas de auditorio, alés sbas relacdes com as outras dimensdes
do dispositivo multidimensional (tecnologia e liagem), remete a textualidades do circo,

do teatro de revista, do radio e da televisao.

Diante disso, poderiamos também pensar o programaditorio como um dispositivo
independente em relagdo a outros dispositivosrdtedd revista, radio, circo, TV), mas
também relacionado e encaixado a eles. Porém,grggna de auditério, mesmo como um
dispositivo independente, pode trazer em si algumagas das condicbes de textualidades
alteradas do radio, da televisdo, do teatro destee\d do circo. E, como ja dissemos, este
movimento de convergéncia e transformacao dos sithpms é duplo: tanto o programa de
auditério é modificado pelos outros dispositivasno também os outros dispositivos sofrem

transformacdes vindas da relacdo com o progranaadirio.

Por isso, é importante investigarmos as marcasteddsalidades verboaudiovisuais
tanto do radio quanto da TV, o humor ligeiro e assalidade presentes no teatro de revista
brasileiro do inicio do século XX e ainda a diversd emocao, o caos e a diversidade do
circo (seu colorido, seus ruidos, sua disposicéizali seu tom emocional do risco, do
grotesco, do humoristico, do excéntrico).

Compreender o programa de auditério como dispositindependente e
multidimensional, fruto das manifestacdes de iatgualidades entre diferentes dispositivos,
nos leva a superar visdbes metodoldgicas redutauasligpitam a compreensdo de uma

producao de entretenimento as intencdes de seg8s@gs.

Buscamos, assim, as friccdes deste dispositivo @amssa vida social, levamos em
conta o dispositivo como um conjunto multilineanyrc desequilibrio e tensdes entre seus
enunciados, sujeitos e objetos. As linhas desemadas deste novelo podem tracar um

mapa, cartografar um caminho néao linear.

A busca por relacfes e articulacdes, ndo apenasesggmporalmente distantes, mas
também alicercadas em outros dispositivos distilfteatro de revista, radio, circo, TV),
ajuda a pensar as complexidades da cultura da n{KEELLNER, 2001) na vida

contemporanea. Entendemos, assim, que “a midia &gan de experiéncia e a0 mesmo
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tempo um lugar que interpreta e reconfigura a é&peia. Fala da experiéncia do mundo,

mas faz parte dessa mesma experiéncia’ (ANTUNES&Z2 ¥006, p.51).

2.5 Uma primeira friccdo: o dispositivo teatro de evista

“Da revista o esplendor
Esta na graca e monaire

Com que deve a mulher
Se mostrar ao espectador.
E aqui aos vossos olhos se exibindo
Vai aos poucos a mulher se despindo.
Pouca roupa e muito nu, 6 que prazer,

E isto que todos querem ver!...”

(Marques Porto e Luiz Peixoto)

Sao estes versos que abrem o livro "Viva o reboleida e morte do teatro de revista
brasileiro”, de Salvyano Cavalcanti de Paiva. Hegam parte do quadrBigurino, do
espetaculo de teatro de revifteestes a Chegare foram cantados por Ivete Rosolen em
1926. Interessante notar que a paladomaire de origem latina e francesa, segundo o
dicionario Houaiss (2001), significa ndo s6 graga manejo do corpo, mas tambéem

expressao espirituosa ou picante; gracejo, pilleeriqualquer adorno usado por mulheres.

A partir da atuacdo do personagem das famosasegedqmide-se notar que uma das
estratégias fortes do teatro de revista foi congaus personagens através da unido entre
corpos e objetos. O personagem Chacrinha teria conaode suas marcas a unido excéntrica
entre o seu corpanzil barrigudo e a sua insacidweina; assim como as chacretes teriam
como marca seus maids sensuais e aderecos exiidas aos seus corpos rebolantes. Mas
voltemos ao teatro de revista. O que foi entdo atrdede revista? Diversdo? Mdusica?

Perversao? Malicia? Rebolado? Critica? Ou tudgjusgo e misturado?

Para Paiva (1991), o teatro de revista recebeuamudtiticas preconceituosas de
pseudopuritanos, que defendiam modelos estaticospdesentacdo em contraposi¢cao ao seu
ritmo dindmico. Mas, segundo o autor, a primeirastio a se colocar € que o teatro de
revista foi “um importante veiculo de difusdo dedm® e costumes; retrato socioldgico e
mapa linglistico de época” (PAIVA, 1991, p. 6).

O teatro de revista se fez presente na vida sb@aileira desde o fim do século XIX.
Alids, a primeira peca de teatro de revista briagilgata de 9 de janeiro de 1859. Chamava-

se As surpresas do Sr. José da Piedadéazia uma resenha musical bem-humorada das
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trapalhadas do Imperador Dom Pedro Il no ano amtei peca ficou apenas trés dias em

cartaz e foi proibida pela policia por atacar assboostumes da época.

A pesquisadora Neyde Veneziano (1996) descrevesjukos sérios e comicos fazem
parte da cultura popular da nossa civilizagcao esestos seriam a base do teatro, de onde
nasceriam a tragédia e a comédia. Nas comédiaqresesstiveram presentes elementos
como as bufonarias, as obscenidades, o erotismgepsaalidade, todos herdados das festas
ritualisticas populares que vieram a originar asstas no século XIX na Franca, sempre

com a presenca do elemento musical mesclado aerferdo nu.

Existem varias formas de teatro musicado (burledadeville,opereta, cabaré, café-
concerto etd). Mas, nesta pesquisa, nos interessa trabalharucortipo que fez enorme
sucesso no Brasil a partir das décadas de 1928 @%eatro de revista.

O teatro de revista foi uma mistura do teatro papel do teatro musical. Segundo
Veneziano (1996), tal teatro contava ainda conmeagmca de cenas de fantasia com musica e
de personagens anacronicos. Suas caracteristicgantes foram: sucessao de cenas ou
quadros bem distintos; presenca do espetacularcipsimente nos cenarios e figurinos
espalhafatosos; intencdo cdmica e satirica; rouysage desnudamentos opulentos, que
valorizavam a beleza corporal; cangbes com daneasresistivel fascinio; a rapidez no
ritmo, que o levou a ser reconhecido e valorizamoa@ um espetaculo ligeiro; utilizacdo de
um fio condutor — e de uma figura no palco com jdgocintura para conduzir este fm:
compere ou compadre, aqui no Brasil. Este personagemmelbante aacabaretier dos
cafés e cabarés franceses do século XIX, figureitapte que anunciava as atracdes e
espetaculos e geralmente era o dono do estabetgoimBegundo o pesquisador Luiz
Ferrareto (2010), esse personagem cheio de desavohfluenciaria o comunicador
informal do radio. Tal comunicacao informal senmaudas marcas importantes do Chacrinha

desde os seus primeiros trabalhos no radio.

Tais caracteristicas seriam apropriadas tanto pEl®m quanto pela televisdo para
conseguir atrair o publico, desembocando na crialg#o programas de auditério com a
presenca da musica e do humor. Segundo Paiva (1&&ihentar a realidade cotidiana e

exprimir sentimentos com acompanhamento musicapseonstituiu um modo agradavel

! Segundo Neyde Veneziano, burleta é uma comédimstemes de origem italiana (séc. XVIII), com démg
curta e musicada. Tem estrutura aristotélica gge@a@m conflitos dramaticos basic¥audevillesdo pecas de
intriga complicada, de origem francesa (sec. XVIbaseadas em coincidéncias extraordinarias. Cabeafe-
concerto sdo sinénimos de locais de entretenimpopular, com oferta de distracbes aos consumididees
bebidas. Sua origem é francesa e data do séculoAXbpereta € um misto de comédia e melodramaptend
amor como tema central.
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de tornar eficientes as mensagens, dai 0 suceswatio de revista e a sua forte influéncia
na sociedade até os dias de hoje.

As atracGes musicais também constituiram e coestitum aspecto central fii@mula
do programa de auditorio. Levada ao palco pelagseptacdes de convidados e dos
calouros, a musica sempre foi um elemento capagadintir ritmo e, quando os calouros

entravam em cena, humor ao espetaculo.

No Brasil, o teatro de revista tornou-se mania oradi até os anos 1960, com um
modelo tipicamente nosso, baseado na musicalidedsensualidade, no colorido tropical e
no deboche. Tudo isso se adequou a alma cariocanesso jeito brasileiro de ser. Nesse
universo, a figura das vedetes ocupa um lugar edpégenadas e criticadas, despertavam
fortes emocgBes e se tornariam simbolos do teatreevsta brasileiro a partir de 1925,
segundo Veneziano (1996). Em meio as coreograiescancdes contagiantes, emoldurados

pelos muitos aderecos, o corpo das vedetes oclygatacentral nos espetaculos.

A sensualidade era um apelo comercial, inclusiven @estaque nos cartazes de

divulgacao dos espetaculos, como o que apareceaggeim abaixo (FIG.1).

T.. i d AI Ini
Pragn das Bandeiras —————— Fone: 853485

ULTIMOS SEIS DIAS DE

THEO BRAGA E SUA COMPANHIA
DE REVIGTAS com
JOSE VASCONCELLOS .

na revisia carnavalesca de H. Oupha e Cnlé

‘TEM NEGO BEBO Ai...

(Impraprln a.té 18 a‘nna}

Hoje, és 20 e &s 22 horc:s, com o mesmo elen-
to e mais o5 esfréias infernacionals de

GONDOR AND SISTERS ¢ MARIANNA BERG
Poltr. Cr$ 60,00

Figura 1: Cartaz de divulgag@ocespetacul@em Négo bebo af...

2 Fonte: VENEZIANO, Neyde de Castiddo adianta chorar: teatro de revista brasileiro...Oa!
Campinas: Editora da UNICAMP, 1996
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As vedetes eram populares (cantoras ou comediaoniesyensuais (dancarinas).
Dificilmente acumulavam as duas qualidades e gerdlneram o quadro que ajudava a dar
ritmo ao espetéculo e o destaque apotedtico, cdiinwalaparicdo dehow Essas estratégias
perduram até hoje nos programas de auditério e Hstiwos televisivos baseados,
assumidamente ou nao, no teatro de revi&targ Total, Domingdo do FaustémCaldeirao
do Huckna TV Globo,A praca é nossa Programa Silvio Santaso SBT,Péanico na T\ha
TV Bandeirantes, etc).

Vale ainda ressaltar a semelhanca entre as perioasae o0s figurinos das vedetes
teatro de revista e as chacretes@hmssino do Chacrinhaperformances e figurinos que
marcaram 0 imaginario popular e que também motivacsaiticas e censuras, tanto aos
espetaculos de teatro de revista quanto aos pragrdeauditério. O figurino revelador, de
acordo com os padrdes das respectivas épocasbaréruia e o apelo a sensualidade séo
tracos comuns a vedetes e chacretes. Na imagemogBb#i-.2) vemos artistas do teatro de

revista. Na sequéncia (FIG.3), a direita e a esiguée Chacrinha, as chacretes.

FIGURA 2 : Vedetes do teatrareleista

% Fonte: idem
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FIGURA 3: Chacrinha e as chacrétes

O humor, por seu turno, sempre esteve no centeemni Diversos autores apontam que
um dos ingredientes poderosos dos espetaculos pogislares do teatro de revista era
exatamente o humor. Uma reportagem sobre o tenga ehafirmar que aquele era um tipo de
espetaculo constituido por “sétira e deboche, ewmaglos com numeros musicais”
(TRIBUNA DO NORTE, 2013). Os programas do Chacrimimgestiram exatamente nessa
direcédo. Basta lembrar os gestos absurdos, conao fititas e bacalhau na plateia, bem como
da presenca de calouros e atracdes bizarras, meias ridicularizados pelo publico, com o
aval e o estimulo do apresentador. Frases e bojdéesos também deixaram Chacrinha

célebre — "Terezinha, uuuuuhhh!", "Eu vim pra cowliy, ndo pra explicar”, "Na TV nada se

cria, tudo se copia.","Quem nao se comunica, selica" sdo alguns exemplos.

De forma combinada e reforcando o humor, cenari@winos dos programas de
auditério radicalizaram a “estética do excesso’YS@, 2009), que ja se anunciava no teatro
de revista. Uma marca ddassino do Chacrinhara a profusdo e mistura de elementos
visuais 0s mais variados, mistura que se tornowando figurino do apresentador: pecas
brilhantes e multicoloridas, cartola enorme de laa®rnada por plumas, aderecos gigantes e
buzina, como aparece na imagem seguinte (FIG. uB, mqostra o colorido dos trajes do
apresentador. Ja a Figura 5, ilustra as marcasads®o no cenario do programa.

* Fonte: www.entretenimento.r7.com/famosos-e-tviiasiindia-potira-e-processada-por-ex-chacretes-
20100113.html. Acesso em 11/03/2014.
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Figura 5: Cenario ddassino do Chacrinhia

Todos esses elementos fizeram com que, tanto m tdat revista quanto os
programas de auditério se tornassem célebres, guwafido-se, até hoje, como
referéncias no imaginario do brasileiro. Nos doslc@s, a ridicularizacdo dos

® Fonte: diariosonoro.blogspot.com.br/2009/09/adaassistir-o-programa-do.html. Acesso em

11/03/2014.
® Fonte: frame do progran@assino do Chacrinhaeprisado, entre 2012 e 2013, pelo Canal Viva.
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personagens, 0 uso constante da satira e do debacbstética brega kitsch se
articulavam para “achincalhar” as referéncias dauaierudita em nome de um tipo de
entretenimento que n&o tinha o compromisso com glgofosse além de divertir uma
audiéncia — de preferéncia, uma grande audiéncia.

Por fim, percebe-se que os aspectos aqui assisaladuisica dancante (audio),
cenario e figurinos mirabolantes (imagem), a presehe um apresentador/condutor
compére(audio, imagem e performance), os maibs cintilarfie®agem), o humor
(imagem, audio e performance), o rebolado sengunalgém e performance), as caras e
bocas (imagem e performance) — podem ser consaetidades mobilizadoras dos
textos que compdem o dispositivo programa de atmliBdque deixam suas marcas no
tempo, abrindo outros sentidos ao se aproximarese afastarem do seu texto de

origem, ou seja, do dispositivo teatro de revista.

Mas nem tudo foram plumas e paetés para o teatrevilta. Dois depoimentos que
datam dos anos 1960 e foram lembradas por Paiv@l)l®%etratam bem a época de
decadéncia do teatro de revista no Brasil. A priandeclaracdo € do empresariosthevws
Alvaro Marzullo, que acredita que a TV “roubou gtarparte do publico do teatro de revista,
mas nado é a maior culpada pelo seu enfraguecimBrfmis que se proibiram as charges,
satirizando as coisas do pais a tbnica passouasmnografia’. A segunda colocacédo é do
humorista Chico Anisio, que pergunta: "de que érpssos netos vao rir? Os laboratorios de
comediantes, a revista e o radio, estédo se fech&daoverno ndo faz nada pra salvar essa
arte, que € a de maior contato com o povo, o eotide a realidade de nossa raca”.

Nota-se, nos dois depoimentos, que a decadéncialesaparecimento do teatro de
revista sdo percebidos como um fenbmeno assoadladoerta forma, ao surgimento da TV,
mas que teve outros elementos com igual ou maiporitdncia, como a censura e a falta de
apoio do Estado. Lembramos, aqui, da discussapgatada no texto, acerca da necessidade
de pensarmos que o surgimento de um novo meiocaoltegia de comunicagdo nao implica
necessariamente na "morte” dos meios anteriorésoBrevivéncia" ou ndo, bem como a
metamorfose dos meios, frente aos surgimento desn@éo fendbmenos complexos, que
precisam ser compreendidos a luz de todo o contsatial, econémico e cultural de

determinada época.

Mais uma vez, retornamos a intencdo de trabalhar @ccomunicacdo buscando as
friccbes da midia e da arte com nossa vida sauialso cotidiano, nossa experiéncia. Nossa

intencdo €, enfim, pensar os dispositivos compgsbodextos tensionados, que podem nos
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auxiliar na cartografia de um caminho néo lineapdcepcao de processos de significacédo
abertos. Para isso, outra friccéo se faz neces&apeeciso trazer a discussdo o dispositivo

circo.

2.6 Uma segunda friccdo: o dispositivo circo

Os primeiros registros de certo tipo de equipamenttural que lembraria um circo
datam de 70 anos antes de Cristo, em Pompéia, peribmRomano, segundo o pesquisador
Roberto Ruiz (1987). Tratava-se de um enorme amfdedestinado a exibicbes de
habilidades diversificadas. O Coliseu de Roma gargim pouco mais tarde — 40 anos antes
de Cristo — e ja nascia com a ideia de monumerdadgrso e imortal onde se poderia

apresentar o maior espetaculo diversificado da:tercirco.

O circo € uma tradicéo cultural grandiosa e poputes as tradicdes culturais também
se transformam, incorporando elementos pouco oxtiem resposta ao contexto de
mudancas que caracteriza a vida social. Muitas cdascteristicas do circo podem ser
percebidas e estudadas. Elas deixam suas marcapreselinamicas, e algumas destas

marcas nos interessam nesta pesquisa.

Para alguns pesquisadores, o circo pode se défimamente: lugar circular coberto
por lona, com picadeiro com serragem rodeado delengcadas, com no maximo quatro
mastros e protegido por um toldo alto. O publiconaganha de perto cada um dos numeros.
E preciso ver, ouvir e sentir todo o espetaculoegpaco fisico com proximidade entre
arquibancada e picadeiro proporciona um sentimemaocante: a emocdo, 0 risco. No
programa de auditorio, a proximidade néo é difere@tformato do palco dos programas de

auditorio também lembra o picadeiro, com a plgteixima e interagindo com emocéao.

Para Emmanuel Wallon (2009), ndo existe circo sesgor tanto econdmico
(dificuldades de sustentacdo) quanto fisico. Gstartile circo coloca em risco 0 seu corpo
para provar a forca emocional do niumero. O degafiosto a todo o0 momento diante de um
publico préximo, muitas vezes insaciavel e sarcastesperando o melhor e o pior do
espetaculo. O trapezista que brilha ao desafigedgos no ar € maravilhoso, mas ele nao é
mais marcante do que o trapezista que por acaaoeesofre um acidente no picadeiro,
proximo ao publico.

Esta proximidade € muito importante, as emocoém st na interacdo. O artista teme
0 erro, mas o publico precisa temer junto. SacdEndos textos que compdem o dispositivo
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circo. O calouro teme desafinar ou esquecer a l@f&ramusica perante o publico, o
apresentador e os jurados. O publico no audituicem casa teme junto, mas se 0 erro
acontece o publico ri aliviado por ndo estar natugp calouro que arrisca a sorte. Como

diria o ditado popular: antes ele do que eu.

Mas o publico poderia estar naquele lugar? As pessse parecem, ha uma
identificacdo da torcida com o calouro. E se algd@nplateia se arriscar? Ele poderia ser o
grande vencedor. Para isso, € preciso correr o, rsem risco sshow ndo acontece. A
emocao e o risco do circo também podem ser encmstrao programa de auditorio. Este
jogo entre o controle e a queda cria uma estéativdaimental para dar ritmo ao espetaculo ou
ao programa, uma marca de uma textualidade real,evzinacabada, que ajuda a compor o

dispositivo. Neste caso, o desequilibrio faz pdatestética do risco.

A tensdo do artista que se arrisca, junto com puldico que "prende o folego” para
presenciar / participar (por meio de suas reagdeg)erformance € marcada, no circo, por
efeitos especiais como o "rufar dos tambores" €mrdo do gongo. Geralmente, os quadros
em que trapezistas, magicos e acrobatas arriscasnvglas tem sua abertura, momentos de
maior tenséo e final apotedtico marcados por baties tambores e pratos da bateria e no
gongo. No caso do programa de auditd@iassino do Chacrinhaesses marcos ritmicos
audiovisuais de tensdo ficam a cargo também dandwzdo troféu abacaxi, como veremos

nas andlises do Capitulo 5.

Os sentidos nédo se fecham facilmente, eles podeapa&asa qualquer momento, a
emocao esta presente. A estética do risco que nascico e é percebida no programa de
auditério, composta pelas performances do artistho goublico e reforcada pelo audio,
poderia ser considerada uma marca comum das tieteades destes dois dispositivos? Assim
como o artista de circo se arrisca em varios moosecbmo por exemplo, no trapézio, nos
nameros das facas ou nas jaulas com os animaalparc também se arrisca durante sua
apresentacao: ele pode errar a letra, ele poddirdesale pode ser vaiado, ele se expde o
tempo todo. Afinal o que se espera da performaecentd calouro ou de um artista de circo
em alguns nimeros? E exatamente que corram riscastd suas apresentacdes, a emogao
esta ai.

Mais um componente importante para se reforca est®tica da emocao do risco sédo
as sonoridades, que constituem uma das entidadeadoras dos textos que compdem o
dispositivo circo. O audio do circo € composto giferentes formas de expresséo, quase um

caos sonoro: locucdes empostadas e tipicas naeataedo dos numeros, vozes perdidas,
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palmas, ruidos, gritos, risos, choro, momentosastg e tensos de siléncio e, por fim, a

presenca da musica.

Se pensarmos no radio mais como um meio de expregsdue como um meio de
transmisséo de informacéo, trabalhando assim cddeia de uma estética radiofénica de
Rudolf Arnhein (1979), percebemos um dialogo irdsasite entre os dois dispositivos —
circo e o radio. Essa relacao fica evidente, sadetquando notamos que os programas de
auditério do radio sdo também um ambiente de cao®rge. Ambos sado dispositivos
compostos por textos advindos da articulagcdo derafifes entidades sonoras, que nos
conduzem para ambientes alegres, tensos, ruidosdtcos e animados. Mas é necessério

darmos um destaque especial para a musica nodigpasitivos.

No circo, segundo Jean-Marc Lachaud (2009), a raUsio € apenas um ornamento
subordinado ao numero artistico. Para o pesquisaddmusica € um agente ativo, que
assume 0 seu proprio peso artistico e assim maraétatos fecundos com os componentes
do quadro que se dobram e se desdobram, que sacadsmm e se entrecruzam’
(LACHAUD, 2009, p.56). A mauasica no circo € respordapor dar um ritmo as
apresentacdes, aumentar a sensacgdo de risco eqaigli@ar as tensdes entre um numero e

outro.

No programa de auditério do radio, a muasica tambampriu missdo fundamental:
quase tudo girava ao seu redor: o calouro queriseara a interpretar uma cancgao, a plateia
que cantava em coro suas musicas favoritas, adatraistica famosa patrocinada pela
industria do disco e, claro, as orquestras que panhavam o apresentador com suas
vinhetas e fundos musicais. Tudo isso ajudava esaptador a dar ritmo para as varias
atracoes que se apresentariam durante o programair®nimo detiming, de vida, de
pulsagao.

No ambito dos programas de auditorio televisivosmasica também veio a
desempenhar um papel central. Ela foi — e aindaefemento constituinte do ritmo, da
emocao, dos quadros e mesmo dos personagens datiace de cada programa. A buzina
do Chacrinha, as palmas ou vaias em coro do aigjig® musicas e vinhetas musicais... Os
elementos sonoros foram e continuam sendo esseAc@instrucao dasarcas registradas

de cada uma dessas producdes.

Interessante atentarmos, ainda, para a figura @semtador, pois a ele caberia a dificil
missdo de conduzir o caos e para isso ndo bastaapenas uma voz radiofénica padréo. As

peculiaridades de um programa de auditorio pediamapresentador que precisaria ter
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presenca de espirito para lidar com improvisac@éesssarias e ainda nao deixar o ritmo do
programa cair. Alguns cantavam, outros contavamgsiaoutros agitavam e interagiam com
a plateia. A presenca de espirito e o bom humaon é&aramentas importantes para segurar o
ritmo do programa e, assim, prender a atencao blicptPor outro lado, vale lembrar que
muitos circos tém como condutores dos seus espetagidigura do palhaco. Ele é o mestre
de cerimbnia, ou melhor, 0 mestre de pista. Aoggahpersonagem tradicional e popular,
tudo é permitido, desde que haja presenca detespiri

Mais adiante, veremos que, para alguns estudiasag @b, o apresentador Chacrinha
teria fortes caracteristicas diown com seus aderecos coloridos e exoéticos, com sua
linguagem transgressora e com seu forte apelo @opédlqui lembramos também a
importancia para um outro dispositivo — o teatroreMdsta — da figura do fio condutor do
espetaculo, @ompéreou o compadre, capaz de apresentar a diversidadéraiges sem

deixar cair o ritmo, mas nunca fechando os sentidos

Por falar na diversidade de atragOes do teatroedista, ndo podemos deixar de
destacar que esta também é uma caracteristicaram &lo picadeiro, varios artistas se
encontram — malabaristas, trapezistas, domadoaisagns, dancarinos, mimicos, magicos,
ilusionistas, equilibristas, instrumentistas, caggce muito outros. A diversidade de dramas e
de comédias no repertdrio do circo é impressionaatena sempre foi um lugar aberto ao
pluralismo de géneros e de linguagens, inclusivenoccastratégia de sobrevivéncia as

inUmeras crises e “mortes” do circo.

Muitas vezes, 0 circo cruzou com outros dispositiveantores do radio se
apresentavam nos picadeiros, assim como artistasnfao circo para o radio e para a
televisdo, como veremos adiante. Sobre este crudane pesquisador Lachaud (2009) nos
provoca dizendo que “existem misturas explosivasferizantes que despertam o sentido e a
inteligéncia dos espectadores; existem também rastmurchas e deprimentes para se

consumirem consensualmente no tédio” (LACHAUD, 2(G099).

Vale destacar, por fim, dois outros elementos titiea do circo que o aproximam dos
programas de auditorio: 0 excesso de cores e etemeisuais e a disposicéo da plateia. Em
ambos, temos o palco/picadeiro em formato arenseau-arena, instalado no nivel ou um
pouco abaixo do nivel da plateia — "que, distribusdb a forma de degraus escalonados,
envolve a zona de acdo dramatica total, ou pareigien Esta concepcao espacial é a mais
primitiva, que reproduz até hoje a posi¢cado tomasla publico ante qualquer novo evento"
(ANDRADE, 2006, p. 72).
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Trata-se, segundo o autor, de uma configuracaciispedo espaco cénico: ele fica no
centro da roda e "é onde acontece o espetacutmdmde um mesmo ponto de origem, que
€ a transposicdo da pracga publica medieval pararalnente mais restrito” (idem, p 104).
No circo e no programa de auditorio, diferentemelttdeatro de revista, a relacdo com o
publico é mais proxima e direta, uma vez que d@eralmente, cerca os artistas que se
apresentam. O apresentador do programa de audigdmigue dialogar com um publico que
esta a sua volta e ainda, mais tarde, nos auditdeorv, com o publico que o olha a partir

das cameras.
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CAPITULO 3 - “SORRIA MEU BEM, SORRIA” NO AR, O CASSINO DO
CHACRINHA!

Como um dos elementos constitutivos da cultura dhane da nossa experiéncia no
mundo, o radio esta presente desde a década dend9Rfhasil. Naquela época, em que as
primeiras emissoras de radio foram implantadasai® p veiculo era considerado refinado e

elitizado, voltado a veiculacdo da chamalla culturag a cultura erudita de origem europeia.

Os estudos de José Ramos Tinhordo (1981) e ElibisaS2002) apontam essa
caracteristica e destacam que, desde a déecada3@e dprogramacao do radio brasileiro
comecaria a mudar: deixaria de ser cultural-ditgsira se tornar popular, jocosa e calorosa,
baseada no humor anarquico oriundo do sucesso am tde revista e dos folhetins
brasileiros. Este riso provocado no ouvinte vineaedquetes humoristicos, da apresentacao
de piadas no ar, das parédias musicais, dos jirgigsacados, das radionovelas de géneros
diversos, doshow de calouros e de um lugar que misturava tudo issoprogramas de
auditorio.

Os quadros humoristicos e musicais tiveram suamrigrincipalmente nas pecas do
teatro de revista (influenciadas, por sua vez, spalperetas europeias). Conforme ja
discutido, eles traziam nas suas textualidades ftwmags marcantes: o humor e a musica.
Tudo isso de forma &agil, pois, como aponta SalR@0Z?), as salas de teatro da época
apresentavam um ligeiro esquete humoristico comcardanca, antecipando as aguardadas
projecdes filmicas. Dai a denominacdo de cinetqadra estas salas. Assim, os produtores
culturais conseguiam viabilizar economicamente auteancao destes espacos, embora ainda

elitizados.

Eram algumas caracteristicas destes esquetes,epoés deriam aproveitadas para o
radio (principalmente para os programas de audjtdiala coloquial, humor ligeiro (fruto de
textos ligeiros mais musicas ligeirgsiepeticdo de formatos, agilidade nas narrativaa p
dar dinamismo a apresentacdo. Os programas radiofdde auditorio se tornariam espagos
de encontros e sociabilidade das camadas maisgrepuD pesquisador Tinhordo (1981) vai

chamar o radio brasileiro desse periodo de “tedisopobres dos grandes centros urbanos” .

" Merece mencéo o fato de que a estratégia de camdhaseada no humor perdura até hoje em algunsumas
radiofénicos populares e/ou voltados ao publicefopvais confPanico no radio (Radio Jovem Pan), Silicone Show
(Radio 98FM), Grafitte (Radio 98FM), entre outros.
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Assim, o radio comecaria a se consolidar no Brafl, forma majoritariamente
comercial, vivendo, a partir de meados da décadeddé até a década de 50, a sua “era de
ouro”. Os ouvintes da época comecaram a visitagnaissoras de radio para conhecer de
perto seus artistas e radialistas prediletos. Qeram os donos daquelas vozes que entravam

nas casas dos ouvintes e dialogavam com toda hafami

Como tempo, os produtores perceberam que a predesica dos ouvintes nas
emissoras trazia calor a programacado e gerava @dksdublico, ou seja, as audiéncias
aumentavam consideravelmente. Os veiculos passaramvestir em atracdes mais
interativas e divertidas, que proporcionassem aantela sensacédo de proximidade com o
meio, através de uma linguagem simples, coloquiataé Um dos estilos que mais se
encaixavam neste novo formato de programacao esaprogramas de variedades, que se
tornariam os célebres programas de auditorio. Nmltd@ios, acontecia uma experiéncia
sinestésica em que 0s ouvintes se tornavam tamisgractadores das apresentacdes.

Podemos pensar num publico leitor-ouvinte-espectaal@ um texto verboaudiovisual.

O programa de auditério no radio se tornaria urpadigivo que escaparia das ondas
hertzianas de transmissao. Ele se firmou um meiexgeessao, um espetaculo audiovisual
gque acontecia e era presenciado no proprio auli{palco decorado, radialistas e artistas
com roupa de gala, plateia bem vestida e organiemdacaravanas com faixas) e um
acontecimento social que repercutia posteriormeate revistas e jornais impressos, com

fotos e textos escritos.

As textualidades que construiram estes programeap&sam do ato de ouvir,
extrapolavam sentidos, tanto que os artistas elistdis precisavam ter boa aparéncia,
desenvoltura na iteragdo com o publico present;agno palco e humor, como aponta
Tinhordo (1981). Vale notar que, ja no seu inicoprograma de auditério poderia ser
pensado como um texto em acgdo, para além da sdagdm inicial no radio (RICEUR,
1991).

Os primeiros animadores de sucesso de auditoraamfoklmirante, Paulo Gracindo,
César de Alencar e Ary Barroso, que conseguiansfomemar aquele espaco antes elitizado
(salas de cineteatro) em um verdadeiro arraial, sonespirito de festa popular. Era quase
uma quermesse, com musica e danca, piadas, soetdiondes, palmas, gritos, ruidos, uma
casa de diversao, um circo! Nos anos 1940/50 aggmas de auditorio se transformariam

também em caravanas patrocinadas por anunciantéglidoe comecariam a fazer como as
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companhias de circo: se apresentavam em lonas idades pelo interior do Brasil
(TINHORAO, 1991).

No periodo, algumas caracteristicas do circo popldavariedades (MAGNANI, 2003)
ja podiam ser notadas nos programas de auditoriddio que continuariam anos mais tarde
na TV: espetaculos movimentados com atracdes \amjiadmbiente alegre, ruidoso e
animado, atmosfera de emocédo (estética do riscelrutera fisica composta por

palco/picadeiro e arquibancada, linguagem poppfasenca do humor e da musica.

A questdo da musica nos aponta para convergémn@asformacao dos dispositivos. A
musica do circo era predominantemente executadaupear banda que acompanhava os
nameros, fato também presente desde os primérdmprdgramas de auditério no radio até
os dias de hoje na televisdo. Porém, com o sugegadar dos cantores do radio na época,
Magnani (2003) mostra que os produtores do circesgréam a contrata-los para fazer

apresentacdes durante os espetaculos circensssne, garantir presenca de publico.

O pesquisador Roberto Ruiz (1987) aponta que, ajgossolidacdo do radio no Brasil,
nos anos 1940/50, o circo deixaria de ser “purgiassaria a abrigghows musicais de
artistas consagrados pela industria do disco, pidio e pela TV, dancarinas sensuais
apelidadas de “cirquetes” e até mesmo os famosusucsns de calouros. Se, num primeiro
momento, os programas de auditorio do radio e daforgm influenciados pelo humor
ligeiro do teatro de revista e do circo, o prépcdoco, posteriormente, seria tambéem

influenciado pelos programas de auditorio extrenrdaenmusicais do radio e da TV.

Interessante notar que o movimento pode ser adalizam duplo sentido, pois alguns
artistas comegaram suas carreiras no circo e dépais para o radio e para a TV, caso de
Dercy Gongalves, Lima Duarte, Costinha, entre sut8egundo Magnani (2003), apesar da
concorréncia do radio, da TV e da industria dodisccirco como forma de entretenimento
popular ndo foi destruido. Ao contrario, transfomse, metamorfoseou-se, sobreviveu e
manteve uma série de vinculos com esses outrossdisps, reforcando assim a ideia de
que um dispositivo ndo elimina o outro, mas que séemodificam na troca e na criacéo de

multiplas textualidades.

A televisdo brasileira, diferentemente do radiopeoeeitando a experiéncia deste
veiculo, ja nasceu com a preocupacdo em se pagmradPor isso, em 1950, Assis
Chateaubriand, um dos pioneiros da televisao nsilBeecreditou nos programas de auditério

para manter a atratividade do novo veiculo juneudiéncia. A TV Tupi ja trazia no seu
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inicio dois programas de auditorio, lideres de @utla e importados dos EU& Céu € o

Limite e Esta é a Sua Vida

Para o pesquisador Sérgio Mattos (2002), a televisdsileira s6 se consolidou no pais
quando, nos anos 1960, comegou a competir fortenpehd faturamento publicitario e, para
tanto, comecou a direcionar seus programas a ggandbkéncias. Segundo dados da revista
Meio e Mensagenmielsen Servico de Midia e Ibope Monitor (MATTOSR02, p. 56) no
ano de 1962 o radio e a TV apresentavam-se ematado 24% da verba de midia do pais,
logo em 1966 a TV superaria o radio (39% contra )1&% partir de 1974 a TV passaria de
50% e o radio cairia para menos de 10% de pargi&gpao bolo publicitério.

Os programas de auditorio da televisao trouxeramadim estas grandes audiéncias e
também suas interessantes possibilidades pubbsitgpatrocinio direto com anuncios de
formatos e de valores variados dentro e fora (ates) dos proprios programas,
testemunhais dos apresentadores, utilizacdo detggagarotos propaganda”, brincadeiras e

competi¢cdes com brindes envolvendo publico, juradcalouros etc.

Os programas de auditorio sdo um género em coastrugn dispositivo independente
e multidimensional com mudancas e rompimentos @r gir suas origens, com capacidade
de articular-se com outros dispositivos. Assimspeam e ainda passam por modificagcoes
em seu formato. Além disso, como veremos adianfegrgaram momentos de crise no fim

dos anos 1960 e inicio dos anos 1970.

Contudo, eles ndo perderam algumas caracteridti@gsisas: linguagem acessivel e
alegre, plateia participativa, roteiro agil e redamte, abordagem de assuntos atuais, estilo
marcante (do brega aoult, inclusive misturados), apresentador (geralmerde sexo
masculino) carismatico, presenca de atracles ieadstdiversificadas, uso de jargdes

diversos, disposicao fisica bem definida com pealaoquibancada.

Também é marcante o fato do programa de auditérieanstituido por uma espécie
de didlogo interno entre diversos programas (daoyada TV) e outros tipos de
manifestacdes culturais (como o teatro de revisiackco), que consolidam uma cultura de

referéncias intercruzadas, dispositivos que comverg se transformam.

A musica € um dos elementos sonoros importantesmstrucdo das textualidades dos
programas de auditorio no radio, e na TV néao ffardnte. Porém, as textualidades nédo séo
estaticas, h4 uma dindmica de mudancas e trangfoemalos textos, expandindo sempre
seus sentidos. Segundo o pesquisador Luiz Tat4)2(a televisdo brasileira pode ser
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considerada como uma mixordia (mistura desordedadaoisas diversas, uma confusao)

que, de certa forma, reflete uma caracteristicauttara brasileira de assimilagéo.

Se num incipiente primeiro momento nos anos 195@rogramas de auditério da TV
foram chamados por Tinhordo (1981) de “radio filofadem grandes inovacdes, nos anos
1960 a coisa muda. A TV comecaria a sua consoldag&rasil, que em parte aproveitaria
o momento de explosdo da musica brasileira na iprégleviséo, culminando com os novos
programas de auditorio musicais criados para acomo “Jovem Guarda” (Roberto Carlos),
“Fino da Bossa” (Elis Regina e Jair Rodrigues);Festivais da Canc¢éo” (Excelsior, Record
e Globo), dentre outros.

A musica continuaria fazendo parte dos programasaulditorio, mas de forma
diferente, pois a musica brasileira trazia novidagkdéticas e outras estratégias de ocupacao,

como fez o movimento Tropicalista, por exemplo.

Retomando Tatit (2004), um dos pontos importanestedmovimento para a cancgao
brasileira estaria na ideia da mistura, da geleralgda assimilacédo de estilos diversos, do
colorido diverso dos tropicos, do dizer ndo a esd@tu Assim, ocupar os mais diferentes
espacos seria essencial, dentre eles os programasuditorio da TV, do tradicional
Chacrinha ao novo Jovem Guarda, com polémicas gassegelos Festivais da Cancgéo e

discussbes com o polémico apresentador Flavio Caval

Os tropicalistas apostavam suas fichas na divelsideultural multicolorida e
multisonora do Brasil — e 0s programas de auditalesde a época do radio e com as
influéncias do teatro de revista e do circo, tnaziesta diversidade e este excesso como

caracteristicas marcantes.

A pesquisadora Silvia Souza (2009) defende quegrama de auditério € constituido
pela estética do excesso, que oferece uma profies@&stimulos ao espectador. O ritmo do
show é ditado por desafios, surpresas, uma trilha son@arcante e uma coreografia toda
propria, que combina a danca das bailarinas e maedo apresentador — embalado pelo
ritmo do auditorio. A voz do apresentador tem ogbae reforcar o ritmo da cena, em funcéo
de sua "prosddia entoativa, que é acompanhada mapestas e aplausos da plateia. Ele
estabelece, entdo, uma espécie de didlogo com lwg@Uitue é convocado a participar. A
pergunta dirigida a plateia: ‘Estd todo mundo awio?ta ouve-se a resposta: ‘Sim™
(SOUSA, 2009, p. 97).

Todos esses elementos fazem com que, conforme Gasemen Torres (2005), os

programas de auditério promovam uma aproximacaiadicom as classes populares. Eles
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podem ser percebidos, segundo a autora, como aspatgue tais classes se reconhecem,
uma vez que, neles, se fazem presentes diversoerdles simbolicos, afetivos e estéticos
gue estdo no cotidiano das pessoas. Afinal, o gnogrde auditorio €, a um sé tempo, o
espaco de festa, de alegria e de riso, e tambéendao, de risco e de esperanca. Todos sdo
convocados a torcer, aplaudir, dancar, rir, sofcbgrar. Nos quadros de variedades, o

universo das celebridades se combina a histéreasaticas de gente comum.

Além disso, o apresentador, os artistas convidgdos geral musicos de grande
sucesso), os calouros e os jurados orbitam em thaanais variados elementos da cultura
de massa. Porém, no final dos 1960, esta aproxomam@ a cultura de massa traria sérias
criticas aos programas de auditorio. Acusados dgegpos, de indisciplinados e de
baguncados, seriam retirados do ar em nome de witonma de qualidade e de um maior
controle sobre a programacdo da TV. Mais tarde, amuss 1980, com a retomada da
liberdade e da democracia no pais, estes mesmgsapras seriam chamados de volta para

recuperar o calor da TV por meio da sua linguagens proxima do cotidiano das pessoas.

Assim, uma das razdes do sucesso desses prograreas pstar em sua capacidade de
estabelecer interlocucdo com as pessoas, retraalledementos de sua vida ordinaria ao
mesmo tempo em que dela participa, sendo lugaxpieriéncias trocadas. Esses programas
parecem brincar (e, as vezes, caricaturar) a esdiccotidiana, sendo que, ao fazé-lo,
reiteram valores, normas e padrdes estéticos mrafnante enraizados. Os programas de
auditério podem dizer tanto de nés mesmos comaodsanrelacdo com o mundo. Por isso,
eles sdo objetos de estudos importantes sobre enslim da nossa experiéncia humana,
como nos lembra Silverstone (2002) na sua profEsfzensarmos por que e como devemos

estudar a midia.

3.1 Chacrinha, o velho guerreiro de dispositivos extos diversos

Buscamos investigar as textualidades de um progespacifico de auditério, qual
seja, oCassino do Chacrinhalos anos 1980. Por queGassino do Chacrinia Porque
acreditamos que este programa de auditério podeokerdo como um dispositivo
independente e multidimensional, que passou pettio,r&TV e circo (caravanas),
convergindo e transformando as suas diversas tmlddas, vivenciando momentos de
sucesso e de dificuldades, expandindo seus textesug sentidos com a utilizacdo de
elementos como o humor e a masica, solicitandanadsi leitor uma acdo sensata sobre o

texto verboaudiovisual.
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O programa de T\Cassino do Chacrinhara exibido aos sabados, as 16 horas, entre
1982 e 1988 na Rede Globo de Televisdo. Entre 202013, foi reprisado pelo Canal
VIVA (pertencente a prépria Rede Globo), na TV pa&agundo consulta feita por e-mail,
em outubro de 2012, junto a equipe de atendimentelaspectador do Canal Viva, o0 motivo
institucional para reprisar o programa seria o sggu“Cassino do Chacrinh& um icone
dos programas de auditério e € comandado por umcdmsinicadores mais criativos e
reconhecidos da televiséo brasileira. A produc&® s memoria afetiva do publico e é uma
das mais importantes da histéria da TV no Brasit.ifs0, merece ser exibido e esta entre as
atracdes mais pedidas pelos assinantes do VIVArdgrgma tem um o6timo retorno de
audiéncia e o canal sempre recebe mensagens psesidiv publico viasite twitter e

facebooK' .

A forca do Chacrinha na memoéria afetiva do pubticasileiro também pode ser notada
em outros produtos midiaticos, como a telenovetaahb de 2008, na novebeleza Purada
TV Globo, a atriz Zezé Polessa interpretou a cédiedelvete, que se orgulhava de ter sido a
chacretdvete Chiclete. Recentemente na novelanor a Vidada TV Globo (2013/2014), a
atriz Elizabeth Savalla viveu a personagem Mar@ambém uma ex-chacrete. Na trama
Marcia teria se prostituido para sustentar sua,fithperiguete Valdirene, interpretada pela
atriz Tata Werneck. Tal revelacdo causou polémpas as verdadeiras ex-chacretes
ameacaram processar o0 autor da novela Walcyr Carpasa alusdo a prostituicao.

Contudo,Cassino do Chacrinh@ o proprio Chacrinha ndo comecaram na TV. Sua
trajetéria € marcada por diferentes dispositivodidticos, 0 que repercute em sua maneira
bem propria e marcante de se apresentar e dechdao auditério. Chacrinha utilizava nos
seus programas a mistura e a ambiguidade da iémsiar do humor e do caos, tdo presentes
na nossa identidade nacional e valorizados petgsctlistas, trazendo assim elementos do
humor ligeiro do teatro de revista e do circo pe@rogramas de auditorio.

O pesquisador de circo Roberto Ruiz considera ociGttea “0 mais circense dos
animadores de televisdo” (RUIZ, 1987, p.37), o iplleenciou, inclusive, o apelido dado as
dancarinas do circo: “cirquetes”, referéncia diraga“chacretes”. O préprio Ruiz (1987)
também aponta para as caracteristicascldesn do Chacrinha, ao chama-lo déorly
Chacrinha”, referéncia ao termo circeniery, que designa o palhago que nao é o principal
do grupo. Otony é o palhaco que serve de escada para o palhagdppij assim como o
compeéredo teatro de revista servia como fio condutor doetgulo e 0 apresentador de

auditorio serve como mestre de cerimonias do progra
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Mas, no Brasil, a figura dtony sempre fez mais sucesso junto ao publico, com suas
trapalhadas e fragilidade cativante, do que o gallpaincipal. Para Ruiz (1987), no circo,
tudo pode faltar: a lona pode estar furada, o plo@le ser de terra, a banda pode desafinar. O
palhaco, no entanto, ha de estar presente. Sema@lem espetaculo.

Se, num primeiro momento, o radio e a TV foramuiaficiados pelo humor ligeiro do
teatro de revista e do circo, depois o préprio cciseria também influenciado pelos
programas de auditério do radio e da TV (presergaahtores famosos, de dancarinas
rebolantes e de calouros nos espetaculos). Umdiisfgondo elimina o outro, mas eles se
relacionam o tempo todo e esta relacdo é tensiamadaedida em que um pode modificar o
outro.

No caso do velho palhaco, algumas marcas da midasi@s dispositivos (radio, TV,
circo, teatro de revista) ficaram no tempo: a bazmtroféu abacaxi, o trono do calouro, o
bacalhau da plateia, as fantasias mambembes dseatador e da sua equipe de palco, as
sensuais chacretes com seus maibs coloridos, assfrausitadas e aparentemente
desconexas do Chacrinha, a sonoridade e o visaat@s, o ambiente animado, o grotesco,

a excentricidade das atracdes, entre outras.

Abelardo Barbosa, o Chacrinha, comecou a “balaagaanca® ja no final da década
de 1930, em Recife, Pernambuco. Ele era estudantdedlicina e tocava bateria em um
conjunto musical nas festas do Centro Académicauhl era integrante. Portanto, a sua
ligacdo pessoal com a musica j& se mostrava pegdatt que o ajudaria a tracar uma das
marcas sonoras dos seus programas: a presencagiesasendo executadas por cantores

profissionais ou por calouros que sofriam com aisydacavel buzina.

Na mesma época, participou de um programa na imadic Radio Clube de
Pernambuco (PRA-8). A emissora € apontada comaneeipa radio ndo oficial do Brasil,
fundada em 1919. No programa, o convidado tinha fgle# sobre um assunto para o
auditério e o seu tema foi: “O alcool e suas coilérgias”. Abelardo Barbosa saiu-se tao
bem na apresentacdo que foi convidado a trabathammssora. Assim, nascia o radialista e
comecava a se perder o médico. Em 1939, ele recebaonvite para tocar bateria a bordo
de um navio que iria para a Alemanha. Mas, quastiueu a Segunda Guerra Mundial, o
navio mudou seu rumo, passou por Portugal e chagoRio de Janeiro, onde Abelardo

resolveu ficar para aproveitar as oportunidadesagéal.

8 A expresséo aparece na candgioele Abracpde Gilberto Gil, que discutiremos adiante.
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Na capital federal, Abelardo ainda tentaria retomsrestudos de medicina, mas a
comunicacao falava mais alto. Passou por variassemas cariocas — Radio Vera Cruz,
Radio Difusora de Niterdi, Radio Tupi (onde incugsifoi bilheteiro do programa de

auditério de Paulo Gracindo), Radio Difusora Fluemise, entre outras.

Mas, segundo o pesquisador Reynaldo Tavares (196i7)na Radio Difusora
Fluminense, que se localizava numa chacara naeidadNiteroi, que o locutor Abelardo se
transformou no apresentador Chacrinha, primeiro @aprprograma “O Rei Momo na

Chacrinha” e finalmente com &€4assino do Chacrinfaem 1940.

O programaCassino do Chacrinhacontecia todas as noites, entre 23h e 1h da
madrugada, horario utilizado pelas outras emisspeaa relaxar e embalar o sono dos
ouvintes. Mas Abelardo veio com uma proposta difieremais animada e alegre. A ideia era
representar, pelas ondas do radio, a paisagemasdeanm verdadeiro cassino — espaco de
entretenimento popular, comum e famoso no Brasjuele tempo, que promoviEhovws
nacionais e internacionais. Muitos cassinos mamta¥poca, como o Cassino Atlantico, o

Cassino do Guaruja, o Cassino de Sdo Lourencossiritade Caxambu, entre outros tantos.

Trabalhando o radio mais como um meio de expredsd@me um meio de transmissao,
conforme defende Rudolf Arnheim (1979)Cassino da Chacrinhae utilizava de efeitos
sonoros que ajudavam na sua identificacdo, madagmkbém traziam um verdadeiro caos
sonoro. Caos que era uma das marcas registradasuderiador: ruidos, som ambiente,
aplausos, movimentos de mesas, barulhos de chscalbpos, garrafas, pratos, talheres,
panelas etc. Tudo isso misturado absws de musica e alegria, nos quais o0 apresentador
conversava e entrevistava seus convidados (mugzssicticios), ativando a imaginacéo

dos ouvintes que ligavam para a emissora querasgovar um lugar no tal cassino...

Assim, Chacrinha pedia ao seu ouvinte uma aca@tessbre seu texto, uma posi¢cao
de observador atento e, pela via do humor caodegpandia os sentidos deste mesmo
ouvinte. O programa ja trazia no non@assino da Chacrinhaa irreveréncia de uma
brincadeira com a prépria precariedade da emisspra, funcionava numa chéacara. O
ouvinte acompanhava aquele caos sonoro e imaguraveassino cheio de pessoas e muito
divertido. A expressao Chacrinha pegou, ficou tatefque Abelardo resolveu adota-la como
seu nome artistico e até hoje onde ha alegriaazaig, costuma-se dizer que ali ha uma

Chacrinha.

O programa cresceu e passou por varias emissoraslidea partir de 1946, até chegar

a TV, em 1959. Nesta época, segundo Tinhordo (198I)V era um radio filmado e
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Chacrinha foi um dos primeiros a trabalhar as pdstades da imagem, conforme veremos
em uma crbnica adiante. Ele imprimia sua “loucweaf figurinos extravagantes — chapéus
enormes e floridos, roupas estampadas e acesstwing, aparece na imagem abaico (FIG
6).

FIGURA 6 : Chacrinha em roupas extravagantes, @m d@ jovem Roberto Carlds

Mas, ainda no radio, Chacrinha iria enfrentar urandge desafio: apresentar os
tradicionaisshows de calouros, que na época existiam em grandetidade no radio
brasileiro. Para isto, precisava de um diferenéial. entdo que nasceu uma das suas mais
importantes marcas: a buzina. A idéia da buzingiguuando o cinéfilo Chacrinha assistiu
o filme “Uma noite na Opera; dos comediantes irmdos Marx, onde Harpo Marxpnétava
um mudo que usava uma buzina pra “falar’ com asasyiessoas, e assim, provocava risos
na plateia o tempo todo.

O programa Buzina do Chacrinha erasimwde calouros com corpo de jurados, trono
para os melhores candidatos e farta distribuicaioudas, legumes e outros alimentos, talvez

uma heranca do pomar da chacara em Niter6i, orsteeraadCassino do Chacrinhassim,

° Fonte: loucuraportever.blogspot.com.br/2013/06fatezinhaaaa-era-um-barato-ver-o.html. Acesso em
11/03/2014.
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foi criada a famosa e temida Buzina do Chacrinba, @ acompanharia até os seus ultimos

programas de TV, ja no final dos anos 1980.

O acessorio servia tanto para assustar os calquesgo para dar ritmo aos programas.
E interessante notar que a buzina se tornaria wmsauds importantes marcas, inclusive
incorporada ao seu préprio figurino. A buzina é abjeto de som forte e com varias
utilidades, ela € ressignificada a todo o momeeptagppessoas. A buzina pode ser o caos no
transito, o calouro desafinado, a bagunca, o riacalegria, o susto... Nas mais diversas

situacdes, € um poderoso recurso para chamargiaten

A partir dos anos 1960, Chacrinha comecou a trabala TV e passou por varias
emissoras: TV Tupi, TV Excelsior, TV Rio, TV Bandmtes e TV Globo. Na TV Globo,
esteve em dois momentos: o primeiro em 1967 e ansegem 1982. Na sua primeira
passagem pela emissora, apresentou a Discotechadwittha $¢howde musicos famosos) e
a Buzina do Chacrinhastjow de calouros). Os dois programas eram oriundosadm re
tinham a presenca marcante da textualidade mukic@hacrinha e do dispositivo programa
de auditério, sempre composto por textos diversos.

Em 1969, em pleno periodo de chumbo da ditaduritami{1969), logo apés a
publicacdo do Ato Institucional n°. 5, Gilberto Gdmpds e lancou a musiéguele Abraco
Perseguido e se vendo obrigado a buscar exilio endres, o musico, que foi um dos

fundadores do movimento Tropicalista, criou a carggra se despedir do pais.

Gil conta, em seu site oficial (GIL, 2013), queamgio foi uma de suas muasicas mais
populares. Acrescenta, ainda, que foi a sua misaia tocada, o segundo mais vendido de
seus discos (compactos), e uma das trés gravagasgjse ficaram em primeiro lugar nas
paradas de sucesso por mais tenfguele Abracoliderou as paradas de musicas mais
tocadas no radio por dois meses e, com isso, figartado deXodoé (que ficou por trés
meses, em 1973) Mao chore maiqcinco meses, em 1978). Essas trés musicas também

foram as trés mais vendidas da carreira de Gil (&0LL3).

Esse estrondoso sucesso musical de Gilberto Gitgptena homenagem ao Brasil em
tom melancdlico e irbnico de despedida e saudaaealguns trechos da letra, Gil se refere
ao apresentador Chacrinha: “Chacrinha continuanbatedo a panca, e buzinando a moca e
comandando a massa, e continua dando as ordeasgeioot Ald, ald, seu Chacrinha — velho
guerreiro! Ald, ald, Terezinha, Rio de Janeiro! Adfd, seu Chacrinha — velho palhaco!” Até
entdo, ninguém havia chamado Abelardo Barbosa Itle geierreiro, mas a associagcdo com

o palhago ja acontecia. Chacrinha era sinénimolelgria, de irreveréncia, de tropicalismo
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colorido, de bagunca, de circo! E Gil, como outirepicalistas, gostava e acreditada nesta

diversidade.

O irreverente e polémico programa do Chacrinharerasive uma referéncia para o
movimento Tropicalista, como exemplo de uma mat#fgo da diversidade do circo cadtico
da nossa cultura popular. Dai seu sucesso de pjlgie nem sempre agradava setores

conservadores da sociedade brasileira.

O programa era muito criticado pela sua extravdgammela sua obscenidade ao
mostrar mulheres de maio rebolando e pelo caosathipdo mostrado no ar. Mas, para 0s
tropicalistas, segundo Tatit (2004), o gesto a@®ado era o0 de assimilacdo do diferente e
nunca de exclusdo. Este era um exercicio de riaca® @ duas partes: Gil mostrava uma
posicdo de embate e de resisténcia assumidos @ditadura e Chacrinha era colocado ao
mesmo lado dos opositores a ditadura e pior: “dasdordens no terreiro e comandando a

massal”.

Devido a este seu jeito anarquico, que tambémfletiaiena propria estética circense e
tropicalista dos programas, suas frases insolitebechadas, oriundas da sua inventividade
e do improviso no radio, Chacrinha teve problen@s @ Censura Federal e com setores
conservadores da sociedade brasileira duranteadudit militar. Os censores também se
incomodavam com as imagens que mostravam o corpoetialantes chacretes de maio e
procuravam inibir as brincadeiras do apresentadaitas vezes nos proprios bastidores do
programa, aumentando a censura e a pressao saeenbh, que se afastou amargurado da
TV Globo.

Além disto, aquele era um momento de mudancasdmiargrade de programacao da
emissora. A empresa, segundo José Bonifacio Gdiveabrinho, em seu livro “O livro do
Boni” (2011), passaria a construir o seu padrdoqdalidade, eliminando programas
populares com altos indices de audiéncia, mas ugianh do padréo de qualidade estético

desejado pelos novos diretores, oriundos do mengalblicitario.

Naquele momento, os programas de auditério cometaaaentrar em crise na
televisdo brasileira. Flavio Cavalcanti, Silvio ®&n Hebe Camargo e o préprio Chacrinha
perderam espaco. Silvio Santos e Chacrinha, quendeam o domingo na TV Globo,
sairam de cena. Chacrinha inclusive processou sseri por mudar os horarios de exibicdo
do seu programa sem avisa-lo previamente. Por ¢tadm o proprio Chacrinha contrariava
0s novos diretores, entre eles Boni e Walter Cleomlgcando personagens grotescos no ar e

sempre extrapolando o horario de término do progrague era ao vivo. Também se
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envolvia em casos de beneficio a determinados wajsén pratica conhecida como “jaba”,
esquema no qual a gravadora pagaria certa quantdindeiro diretamente para a produgao
do programa em troca de espaco para apresentasg@oslienusicos.

Em 1972, o apresentador sairia da TV Globo — goegano seguinte, estrearia no seu
horario o programa Fantastico, uma nova producalizagla a partir da parceria entre os
setores de producdo e de jornalismo da emissorder@sos se tornaram dificeis para os
programas de auditorio, como afirma a pesquisadaréa Celeste Mira (1994), no seu livro

“Circo Eletronico, Silvio Santos e o SBT".

Naquela época, Chacrinha passou por algumas easssoas nao conseguiu se firmar
novamente. Acabou saindo da TV e viajou o pais ao@aravana do Chacrinha — espaco
circense de apresentacdes musicais em ginasi@;aspnas cidades pelo interior do Brasil,
muitas vezes patrocinadas pelas prefeituras loe@nando a velha maxima de péo e circo

para as massas.

3.2 Chacrinha enfrenta o sucesso e o olhar atentoslobservadores

No seu livro “Historia da Televisédo Brasileira, umsdo econémica, social e politica”
0 autor Sérgio Mattos (2002) propde uma divisdtetlvisao brasileira em fases, dentre elas
a primeira fase, elitista (1950-1964), quando evigbr era considerado um artigo de luxo e
a segunda fase, populista (1964-1975), quande@déb era um exemplo de modernidade e

0s programas de auditério ocupavam boa parte dggmacao.

E nessa segunda fase que o apresentador Chaaairibads radio para a televisio, se
firmaria no novo veiculo com altos indices de anci e assim provocaria varios
comentarios, cronicas, notas e criticas a seuitespepartir de um textoverboaudiovisual,
outros textos surgiram, com sentidos bem diversaduyzidos por olhares atentos de autores-
leitores. Na sequéncia, apresentamos alguns dedesecando por uma nota da revista

Radiolandia

O Chacrinha esta cada vez mais louco. Em Sao Paaltlevisdo, ele
aparece vestido com os tro¢cos mais extravagantedid\da foto para a
revista, Chacrinha tentava ser “indio” de 6culasledes, com cocar de
penas, colar igualmente de penas de ave sobrevat@iaorboleta, um
enorme calgdo de lamé estilo baldo, pernas e dasteoxas cabeludas
nuas, sapato social de verniz e meias soquete HORAO, 1981, p.
170)
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Esta nota foi publicada na revisadiolandid®, semanério brasileiro de radio e TV,
inspirado num homdnimo argentino, criado em 195[ o Grafica e Editora e que
circulou até 1970. Tinhordo (1981) reproduz esda para defender a argumentacéao de que
o Chacrinha foi um dos primeiros apresentadoresrgreender a diferenca entre o radio e a
TV, institucionalizando sua “loucura” com roupasapafurdias para a apresentacdo do seu

programaA Buzina do Chacrinha

A maioria dos profissionais do radio, quando migmara a TV, fazia um radio
filmado, sem perceber as possibilidades ofereqetes imagem. Recorremos novamente ao
pesquisador Gonzalo Abril (2007), para destacarmodimensdo do olhar atento do
observador em relagdo a imagem daquele texto wedimasual em dois momentos
distintos: um primeiro relativo a notinha em queolunista observa a loucura tropicalista da
figura do Chacrinha, misturando objetos da culiodégena brasileira (cocar, colar de penas)
com outros objetos, tais como sapato envernizaagag curtas e meia soquete, tal como

aparece na foto

Se esta imagem chama atencdo da colunista peleatasge loucura visual, num
segundo momento, o pesquisador observador Tinlegdrdama a atencdo para o visual nao
tanto pelo viés da “loucura” (que ele coloca inslegntre aspas), mas sim por uma tentativa
primaria de se construir uma linguagem especifiza p novo meio que surgira: a televisao.
Mas a imagem € uma dimensdo imprecisa do textoosadiovisual, jogando com o
verdadeiro e o falso. E ela nunca é o objeto naataiidade. A nocdo de imagem mostra
uma parte de um objeto dindmico. Algumas vezesnagens sdo contraditorias, percebidas
a partir dos olhares de diferentes sujeitos obderes atentos...

De tanto falarem em Chacrinha, liguei a televis@i@wer seu programa
gue me pareceu durar mais que uma hora. E fiquengaDizem-me
gue esse programa € atualmente o mais popularcéas? O homem
tem qualquer coisa de doido, e estou usando arpatiido no seu
verdadeiro sentido. O auditorio também, cheio. E programa de
calouros, pelo menos o que eu vi. Ocupa a chamada riobre da
televisdo. O homem se veste com roupas loucasoarosapresenta o
seu numero e, se nado agrada, a buzina do Chacfimona,
despedindo-o. Além do mais, Chacrinha tem algoadkcs: sente-se 0
prazer que tem em buzinar. E suas gracinhas seenejgetodo o instante
— falta-lhe imaginacdo ou ele é obcecado. E osumad@ Como é
deprimente. S&o de todas as idades. E em todasdesivé-se a ansia

19 A nota integrou a se¢do “Fora do microfone” dasev{nimero 274, de 04 de julho de 1959), assinada
pela colunista conhecida como Comadre Euxddia.
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de aparecer, de se mostrar, de se tornar famossmana custa do
ridiculo ou da humilhacdo. Vém velhos até de satemos. Com
excecodes, os calouros sdo de origem humilde, tete anbnutridos. E o
auditorio aplaude. H& prémios em dinheiro parauesagertarem através
de cartas 0 numero de buzinadas que o Chacrinda gelo menos foi
assim no programa que vi. Sera pela possibilidadsatte de ganhar
dinheiro, como em loteria, que o programa tem tguparidade? Ou
sera que os telespectadores tém em si um poucadiem® que se
compraz ao sadismo do Chacrinha? N&o entendo. Nelssésdo, com
excecoes, é pobre, além de superlotada de anuMaso Chacrinha foi
demais. Simplesmente ndo entendi o fenbmeno. Eeifidaste,
decepcionada: eu quereria um povo mais exigentSPECTOR, 1992,
p.30)

De autoria da escritora Clarice Lispector, a @@rfioi publicada pela primeira vez no
Jornal do Brasi] em 1967 — ja no auge de uma segunda fase dasfalebrasileira, mais
popular e apelativa, com predominancia de progrataasiditorio, conforme Mattos (2002).

E o olhar de uma observadora atenta para as imagenprograma e do seu
apresentador. Vale lembrar que pensamos o olharocama dimensdo do texto
verboaudiovisual operada por um sujeito atentoefgm parte do préprio texto, um leitor
que constroi os sentidos de um texto com sua agdsata. O olhar tem pudores, tem
intencdo de enunciar, é um lugar narrativo de uneiteu que 1€. O lugar da
espectadora/cronista Clarice Lispector que paroufemte a TV para olhar atenta e

criticamente o fendmeno tao falado de audiéncianalda Chacrinha.

A partir da dimensao deste olhar atento, vamos pa@nstrucdo de outra imagem do
Chacrinha. Agora, ele ja € um fenbmeno de audiécoisolidado na televisdo e a sua
loucura ndo é mais novidade. Alidas, a palavra logge esta no texto da primeira nota,
retorna entdo de maneira diferente nesta cronic@atece Lispector: aqui o Chacrinha é um
doido no seu verdadeiro sentido, ou seja, “aqueke @ge insanamente...louco varrido”

segundo dicionario Houaiss (2001).

O mesmo objeto comeca a apresentar imagens désredtapresentador é mostrado
como um homem que se veste com roupas loucas enetam de sadismo ao humilhar os
calouros, em sua maioria pobres e subnutridos.u@aaue, em jogo com o apresentador, a
plateia e o telespectador, sdo elementos centiai®mposicao cénica. Eles trazem a baila o
elemento risco, fator emocional que, conforme janégdo, € muito importante tanto no

programa de auditério quanto no circo.

O auditério compactua com o sadismo do apresentadomeio de um elemento

sonoro deste texto verboaudiovisual: o aplausoné@lise da imagem traz um texto mais
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complexo, com outras sensacdes colocadas. A dimelwssaudio aparece tanto neste aplauso
como na figura “falante” da buzina. A buzina é ubjeto audiovisual de suma importancia
para se construir a ideia de sadismo neste textmoaediovisual. Ela estd nas maos do
doido, ele a toca para despedir 0 calouro e ainui@@so prestar atencdo na quantidade de
buzinadas, pois este numero vale um prémio. Aquicabem elogios. Muito pelo contrario:
a observadora tem uma opinido impiedosa e um dtemto que aponta e recria uma

decepcionante, triste e diferente imagem do program

J& que nos interessa muito mais o processo deg&odie sentido do que um sentido

final e Ginico, vamos trabalhar com mais croénicas.

Outro dia, fui ao Chacrinha, na TV Globo. Comigmidodo Saldanha.
O programa elegera, a mim, o maior cronista esmodd jornal e, ao

Jodo, o maior comentarista de TV. (E tinhamos ambosr de Prémio
Nobel). Pois bem: — e nunca vi multiddo tamanhan@e digo que a
multiddo € inumana porque ndo tem cara. Cara mioMeas cheira. Eis

a descoberta que fiz no Chacrinha: — a multiddaoah@uando entrei no
auditorio, senti um cheiro que eu ja conhecia, mé&s sabia de onde,
nem quando. Foi toda uma volta encantada. Simeplente, eu me via
instalado na infancia. Passei a ter, novaments, seie anos. Estou
caminhando, descalgo, na rua Sao Francisco Xdvjesubito, vejo um

estabulo.(...) Eis o que importa dizer: — ao entrarChacrinha fui

agredido por um cheiro que, a principio, me para@seauor velho. Mas
logo retifiquei: — ndo era suor velho. (As gra-finauropéias é que
cheiram a suor velho.) O que eu sentia era um ®rddsessivo odor
vacum. Duas mil pessoas num espaco que daria pémheqgtas. (E

como o Chacrinha € amado pelo auditério e rep#imzinente amado!)
Aquela massa faria, por amor, o que ele dissesseca\ninguém me
deu, na vida, tamanha sensacao de onipoténciaaSe@asse o auditorio
atear fogo as vestes como uma namorada suburbananfomonge

budista), seria um fogaréu unanime. (RODRIGUES72p063)

O Chacrinha é o0 nosso irmdo, o irmdo da miséridgrn@o das

necessidades. No passado, sua fatia de pdo nesmntishiteiga para lhe
barrar por cima. Por tras de sua abundancia peesainda gemem
velhas humilhacBes e fomes jamais esquecidas.Qhdcrinha € a
gigantesca vitoria do pé-rapado, € a flamejantersso do pobre-diabo.
(RODRIGUES, 1993, p. 30)

Estas sdo crénicas de Nelson Rodrigues publicaolgznalO Globg em janeiro de
1968. A partir de um texto verboaudiovisual, teraosoutro texto, uma crénica que coloca
Nno processo mais um elemento: o cheiro. E ndo l§ugracheiro, € um “odor vacum”, cheiro

da infancia do cronista, cheiro de vaca, de bobed®rro, de excremento, de estabulo...

Aqui, voltamos a pensar o texto verboaudiovisuaCtacrinha, a partir das dimensodes
propostas por Gonzalo Abril (2007), que possilmitabrir os sentidos na mediacao textual:
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visualidade, olhar e imagem. Mas Nelson Rodriguesprovoca com a sensacao do cheiro
presente na cronica escrita no papel, a partiradeativa da sua experiéncia de presenca
fisica no programa do Chacrinha. Foi receber umjgr@ ganhou um “cheiro”.

Abril nos diz que a experiéncia visual nunca estzinha, ela “se integra
sinestesicamenteom outras experiéncias sensoriais” (ABRIL, 200738), a visualidade
escapa de um sentido fechado ao se integrar asoserasactes. A cronica de Clarice
Lispector nos chama para a experiéncia sensoridudm, na importancia do aplauso e da
buzinada para a cumplicidade sadica do auditérim cotambém sadico Chacrinha. Ja a
cronica de Nelson Rodrigues acrescenta a sua leatexperiéncia sensorial do cheiro do
auditério, que remete agado vacumapaixonado que esta sob controle do velho gueyreir

representante auténtico e vitorioso do progado vacunpé-rapado.

A analise de Nelson Rodrigues se encontra com a&hagem de Gilberto Gil: o velho
guerreiro segue “buzinando a moca e comandando ssahaO apresentador, como ja
discutimos, é uma figura central no teatro de tayiso circo e no programa de auditério. Ele
€ 0 mestre de cerimbnia, que conduz o espetacuigpcesenca de espirito, humor e grande

capacidade de improvisacao.

Estas cronicas podem se complementar e se contlfa® nos mostram imagens
verdadeiras, falsas ou ilusérias, sempre recriagdesinca representacdes fechadas. As
cronicas provocam tens@es nos sentidos destedbgtto e em movimento. Elas sdo marcas
textuais deixadas no tempo, que podem nos mosireg ge um horizonte de expectativas da
recepcdo da época. Apontam para cronistas-leitiyesrvadores com acgbes sensatas e
atentas sobre o0 mesmo texto verboaudiovisual,tgsjgue modulam este texto a partir de
diversos fatores: os diferentes olhares dos tettsperes, dos formadores de opinido e deles
mesmos, a estrutura da situacdo do Brasil na é&egmpularizacdo da televisdo, em plena
ditadura militar, as experiéncias sinestésicasptdogramas de auditério, tanto para quem 0s
assistia em casa quanto para o publico presenkecab Outros fatores evidenciados sao o
estilo e a historia da assinatura do Chacrinha, Yyoba do radio para a televiséo,
incorporando elementos de ambos, como musicasndi® fdurante todo tempo (BGback
ground, vinhetas sonoras que dao ritmo ao programa,psowviso do radio etc. Também
seriam incorporados elementos de outros disposjtigomo o teatro de revista e o0 circo:
dancarinas sensuais, cenarios e figurinos esptdsaa os dialogos de humor ligeiro, a

estética popular e de risco do circo, proximidatteeeplateia e palco/picadeiro, entre outros.
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O texto escrito para jornais e revistas por crasisa partir do programa de televiséo
do Chacrinha e de sua figura nos anos 1960, moalyad experiéncias sinestésicas das
dimensbes da visualidade, do olhar, da imagemudm ouvir e escutar) e da descricdo do
cheiro deste programa, pode nos auxiliar nestaupmesgobre os processos de producédo de
sentidos abertos pelas mediacdes textuais de wngona de televisdo do mesmo Chacrinha,

nos anos 1980.

3.3 Anos 1980 e a volta pra TV, 0s tempos séo Owsro

Com a redemocratizacédo do pais nos anos 1980iacdardo SBT pelo experiente e
popular apresentador de programas de auditéricoSHantos, a disputa pela audiéncia na
televisdo cresce, os populares programas de aodigiornam e o “velho guerreiro” volta
para a TV Globo em 06/03/1982, com a missdo de aiam®s indices de audiéncia da
emissora. Nascia Gassino do Chacrinhgrograma de auditério que misturaria duas antigas
producdes como referéncia:Bauzina do Chacrinhgshow de calouros) e ®iscoteca do
Chacrinha(apresentacdo de cantores famosos), sucessodiéaaa nos anos 1960 e 1970.

Segundo o site Memoéria Globo, oficial da emissorgrimeiro programa da volta do
apresentador a TV Globo mostrou a famosa Caravar@hdcrinha pelas ruas da cidade do
Rio de Janeiro com fortes elementos circenses maim®e — pernas de pau, malabaristas,
atores fantasiados, charanga e palhacos acompanipedias famosas chacretes, todos
comandados pelo velho palhaco com seu figurinollesfa@oso. O conhecido e performatico
ajudante de palco Russo, por exemplo, era trapetéstirco e foi levado para o radio e para

a TV pelo Chacrinha.

O programa do Chacrinha, no entanto, ndo seria mamesmo, apesar de nao
apresentar grandes novidad8eowde calouros, apresentacdes de artistas conhecimips,
de jurados performaticos, plateia agitada, chagtasuais, a buzina, o abacaxi, o bacalhau,
0 “sacoléo para a plateia”. Esta tudo ali, maspsece ter o mesmo frescor e irreveréncia —

pois, nos anos 1980, os tempos eram outros...

O proprio velho palhaco parece sem félego, burmord repetitivo com suas frases,
cansado e com a saude ja comprometida. Ele chaglusive a perder a voz durante um dos

programas, sendo substituido, depois do interyadty jurado e humorista Jodo Kleber.
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Naquele momento, o velho guerreiro também serigaalou de voltar a abrir espaco para
determinados artistas no programa mediante propaga pelas grandes gravadoras para
divulgacao, ou seja, por causa do conhecido “jaba”.

E parte deste material (trés programas de TV reaptados pelo Canal Viva em
2012/2013) que nos interessa investigar ceorpusempirico, levando em conta o radio, a
TV, o teatro de revista e o circo. As performandesVelho Guerreiro, da plateia, dos
calouros, dos artistas e da equipe, a sua ligam@oacmusica, 0 seu humor irreverente, sua
criatividade e habilidade verboaudiovisual pararidom diferentes situacdes. Tudo isto,
conforme mostramos ao apresentar na sua trajetériada, pode apontar para indicadores

privilegiados para percebermos as textualidadesigsénteressam nesta pesquisa.

Quando pensamos num programa de auditério, gémerooastrucado aberta desde o
teatro de revista, passando pelos anos de ouradio € chegando até os dias de hoje na
televisdo, é possivel estuda-los dentro de umageetisa das performances dos diversos
atores que os compdem, sem necessariamente naanfiesh apenas nas linguagens e

caracteristicas especificas de cada dispositieatrd, circo, radio e televisao?

Podemos estudar os programas de auditério para désmmeios em que estdo
inseridos, como dispositivos independentes e nilédsionais compostos por textos
diversos, pois as performances dos seus atoregosu@odem nos mostrar marcas de
textualidades proprias dos programas. A questdentanto, ndao é fechar, mas sim procurar
abrir perspectivas, lembrando que os meios téntieaisticas proprias, mas as textualidades
nao se configuram apenas a partir delas. Afinalmes ou as formas constituem e séo
constituidos também pelas performances que constestas textualidades, como veremos a

sequir.
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CAPITULO 4 - DESENHO METODOLOGICO

4.1 A importancia da performance na Comunicacao

No seu livro “Por que estudar a midia?”, escritoferma de manifesto, o autor Roger
Silverstone (2002) reivindica a importancia de seigar a midia como dimenséao da textura
geral da nossa experiéncia no mundo. Os estudosiidia valorizaram por demais a
centralizacdo na propria midia e nos grandes esesesquecendo do ordinario, daquilo
que € cotidiano, do nosso senso comum, que parar&dne é parte do terreno onde a

afetacédo produzida pela midia € mais significativa.

Para ele, a questdo que deve ser formulada néor&tje estudar a midia?”, mas sim
“como estudar a midia?”, ou seja, uma questdo dedolegia, mas numa perspectiva
afastada de preceitos cartesiano-positivistas xémpeddo reconhecimento das diferencas. O
autor levanta varias questdes e procura definicgalimentos para o campo de pesquisa em
comunicacdo, mas sem respostas fechadas. Ele |lambnaesquisadores da comunicacao a
importancia das dimensdes da experiéncia paraestudos, levantando algumas perguntas:
0 que nés fazemos com a nossa midia? Onde a nfétar® nosso dia a dia? Como e em
guais aspectos a midia nos toca? E uma das foranasdia nos tocar, segundo Silverstone,

seria pela performance.

A palavra performance aponta para a ideia de demgmopnotavel, alcance ideal de
algo, exercicio de atuar. Vale ressaltar que o defon trazido para o Brasil por artistas
nacionais influenciados pelo movimeratd performance ocorrido nos anos 1970 nos EUA,
que se caracterizava por uma producdo colaboréigdogo entre sujeitos variados) e a

fusd@o de diversas linguagens (teatro, circo, vidanga, cinema, muasica dentre outras).

Mas e a performance na comunica¢ao? Ela nos ajudaserceber as textualidades e
abrir os sentidos dos textos? As performances izesndalgo a respeito da constituicao dos
dispositivos? As possibilidades de se trabalhar agrerformance séo tantas que, talvez por

isso, seja dificil operarmos com um conceito e$t@@ARLSON, 2010).

Sao conhecidos inumeros estudos sobre a perfornmascartes (teatro, danca, poesia,
musica), nos esportes, na fisica aplicada, nasbagas etc. No entanto, uma vez que nao e
objetivo do presente trabalho a investigacdo ekaudas vertentes tedricas que se dedicam
aos estudos da performance, nos atemos aqui amfoesie Paul Zumthor e de Erving
Goffman, cujas proposi¢cdes sdo norteadoras paraetodologia de andlise. Assim,
desejamos investigar alguns sujeitos-operadorediftasntes performances apresentadas no
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programa de auditério (apresentador, dancarineadgs, calouros, artistas, plateia), a partir
dos estudos das performances sociais de Goffmas eatformances estéticas da voz e do
corpo, tal qual proposto por Zumthor.

4.2 A performance social

E interessante pensar a comunicagio, no caso osilisp programa de auditorio e
seus textos, observando o ser humano e suas rela@d@penas na macroestrutura (a ordem
social), mas também na microssociologia (a interag@ andar do gargcom, a conversa das
amigas, o0 golpe do vigarista, o ritual da possemsidente, as diferentes interacdes dentro
de um programa de auditério: existiria alguma ord#genorganizacdo nas relacbes das

entidades que compdem os textos (cenas) desterdpragie auditorio™?

A descricao cuidadosa das interacdes dramaticasitdagdes do cotidiano foi objeto
de estudo de Goffman. E na tentativa de entenaedem social da interacdo através da
performance de seus atores que os estudos de @ofifb®®9) vao contribuir para a
percepcéo das textualidades e dos diversos pracesseignificacdo de um texto, sempre

pensando a comunicagcdo como um dos componentésxtiams do nosso cotidiano.

Para Goffman (2002), a nocdo de ouvinte ou intattwcé fundamental. Ela vai para
além da conversa do dia-a-dia, chegando tambérordexto da fala que vem da tribuna e ao
ouvinte que se transforma numa plateia peculigplateia do radio ou da TV é um tipo de
ouvinte interlocutor “imaginado” pelos comunicadirela ndo esta ali presente. Ainda de
acordo com Goffman, o ouvinte se junta ao outrandelo secundario e intermediado, o
encontro acontece numa situacdo mais social decoueersacional. Isso se d4 mesmo que
0s apresentadores, por exemplo, usem na abertura encerramento de programas

estratégias de conversacao, como palavras de budess\e agradecimentos.

Para o autor, o termo representacao se referalaaditividade de um individuo que se
passa hum periodo caracterizado por sua presenjaw@ diante de um grupo particular de
observadores e que tem sobre estes alguma infi§&DFFMAN, 2002, p.29). E, quando
acontece este encontro entre o individuo e o grd@oobservadores, acontece uma
performance. Cria-se unfachada (equipamento de expressao, intencional ou naopusad
representacéo), que funciona como vitrine ou valrate acordo com a interacéo. E esta
fachada que proporciona o desempenho ou a perfoanaoma situagao de interacao entre
os diversos atores. E 0 que se da num programaditér@o, com o calouro, o apresentador,
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as dancarinas, os jurados, a atracdo musical fanaogdateia e o telespectador. Ha na

fachada, contudo, outros trés importantes elemé@OsFFMAN, 1996):

O primeiro elemento € cenario — local fisico onde se desenrola a performance,
geralmente fixo. Os atores devem conhecer bem @ricee atuar dentro dele. Somente em
casos especiais, 0 cenario ndo permaneceria estdlissim, fachada e fundo se
confundiriam. Esta € uma circunstancia excepcionalgual o cenario acompanharia os

atores, que se tornariam sagrados por esta exoafidade.

O segundo elemento éagparéncia — tipo de estimulo que ajuda a revelar o status
social do ator, compondo a fachada. E interessaotar que, quando ator e plateia se

identificam, parecendo pertencer ao mestatussocial, a interacao fica facilitada.

O terceiro elemento é maneira — tipo de estimulo que nos leva a interacado que se
espera dos atores, ajudando a compor a fachada. sxprece a indicagdo de um papel de
interagdo quando as impressodes e 0s sentimenabieisen.

Estes elementos poderiam funcionar como operadioi@ais € pontos de partida de
uma andlise preliminar para olhar as entidadesrdgrgma de auditério. De certa forma, na
fachada, ha sempre uma expectativa de compatitdieatre cenario, aparéncia e maneira,

para facilitar a performance. Assim, tudo estaaig@gtido dentro de uma ordem social.

Mas esta é uma perspectiva muito mecanica e feqhedaa performance. Afinal, se
assim fosse, o mundo estaria pré-determinado enairioacdo aconteceria sem “ruido”, o
que sabemos que ndo é verdade. E por isso que &offt®99) nos apresenta o infrator
“teimoso” em existir. O infrator é o transgressaednfringe as regras da ordem social e da
interacdo. A principio, se esperam acfes radiaasvgnham repor a ordem, destruindo a
interacdo, mas, na pratica, ha uma tendéncia deeservar a interacao por parte dos atores e
plateia envolvidos. Goffman (1999) nos aponta qgipasticipantes, em nome da preservacéo
da interacao, reagem com tolerancia aos delitasnti correcdes para que as acdes a serem
tomadas ndo destruam a interacdo. Podemos pensar megociacdo como um acordo

pratico exigido pelo delito em favor da interacéo.

Aquelas regras da ordem social ndo podem ser \vistas fechadas e inegociaveis. E
preciso lembrar que estas mesmas regras, a panégpam definidas de modo coerente e
claro para todos os participantes. Porém, a corag@icé o lugar da acdo, mas também da

relagcéo e da interacdo, todas dindmicas, constreiddo dadas.

O calouro que néo para de cantar mesmo com mieradesligado, a dancarina que

nao sorri, 0 apresentador que perde a voz, o juaatipatico, a plateia que nao vibra, o
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artista famoso que erra ao performar sua proprisiaaltem playback: tudo isso sdo regras

quebradas e que pedem uma renegociacao das perbasnaa construcéo da fachada.

Esta renegociacdo das relacbes das entidadesxdios permite movimentar e mostrar
novas textualidades que podem ficar e, assim, mamadancas no dispositivo. O que no
principio foi uma quebra da regra e pediu uma reciegdo para preservar a interacdo, hoje
pode nos parecer uma marca textual que ja nasceuocdispositivo, mas que pode nem
sempre ter sido assim e ndo ha garantias que uardisendo assim. O que hoje nos parece
um erro, uma quebra na regra, uma tensdo; amantérgo@arecer uma textualidade

incorporada ao texto através de uma nova relacdificaala com dispositivo.

4.3 A performance estética da voz e do corpo

Quando Zumthor (2000) propds a introducdo, nos sestsdos literarios, das
percepcdes sensoriais, ou seja, a ideia de um oadxuo performatico, ele sabia que
enfrentaria problemas tedrico-metodoldgicos. Entle, sugeriu a abertura de conceitos
exageradamente fechados neles mesmos. Seria necegEao pesquisador colocasse seus
conceitos em dialogo com outros conceitos. O exem@lvoz é interessante e nos serve para
a investigacao aqui proposta.

Muitas vezes, trabalhamos com a voz como se fasselemento pronto e acabado, e
com 0s meios — o radio e a televiséo, por exemggcessivamente centrados neles mesmos
(“midiacentrismo”). Os manuais de radio apontanapama linguagem prépria, caracterizada
apenas pela oralidade e cheia de dicas muito plarss, como por exemplo: o locutor deve
dar preferéncia ao pronomésem vez desu,ndo se usam artigos antes de nomes proprios,

nao se deve usar verbos no futuro, etc.

Mas o radio é dinamico, € um dispositivo compostw fextos diversos e em
movimento. Portanto, uma linguagem viva radioférjicando cabe em manuais fechados,
cheios de regras. Voltando a questdo da voz, pracs trabalhar com a ideia de que ela
emana do corpo, mas o efeito da voz vai para at&oogo e mesmo assim ela o representa
plenamente, portanto a voz nao esta fechada namand® radio também néo pode ser uma
ilha: a performance da comunicagdo neste veicui@@sia o meio sonoro, trazendo nela,
por exemplo, o corpo do locutor que fala, do camjioe canta e do ouvinte que escuta.

Podemos pensar numa situagao performancial (ZUMTHDBO).

Qualquer estudo sobre o0 meio radio deve levar ertague a voz deste meio traz para

cena o ouvinte que constréi a performance no sdagti com aqueles sons. Para Zumthor, a
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performance s6 acontece quando se da a recepaa®d,ueh ato de quem desempenha, mas

também de quem contempla, dai ser um ato de coaudtuc

Quando pensamos num programa de auditério, gémerooastrucado aberta desde o
teatro de revista, passando pelos anos de ouradio € chegando até osality showda
televisdo de hoje, é possivel estuda-lo na pelispegas performances dos diversos atores
gue compdem o programa de auditorio. Nao € prensmessariamente, nos concentrarmos
apenas nas linguagens e caracteristicas espedicaada dispositivo — teatro de revista,

circo, radio e televisao.

Ou seja, podemos estudar os programas de audinaoalém dos meios em que estéo
inseridos e as performances dos seus atores pooemostrar textualidades préprias dos
textos que compdem o dispositivo programa de atmlitMas a questdo € ndo fechar, é
sempre procurar abrir perspectivas, lembrando gueeios ndo deixam de ter caracteristicas
proprias. Porém, as textualidades ndo se prendemaspnisto, os meios ou as formas
constituem e séo constituidos também pelas perfaesaque constroem estas textualidades

de forma dinamica.

Para Zumthor (2000), a verdadeira existéncia davpal ou seja, sua forma, sua
materialidade, s6 acontece na performance, na agdateracdo. A performance € algo que
podemos reconhecer. Ela é concreta, se realiza,nesmundo e as suas regras, COmo 0
tempo, o lugar, a finalidade da transmisséo, a dgdocutor e principalmente a resposta do

publico, sdo fundamentais para a comunicagao.

Mas a importancia da performance para a comunicaé@ose limita ao meio de
transmissdo. A performance modifica o0 conhecimebhtnsmitido. Performance e

conhecimento estéo ligados ao afetarem um ao @gson como o texto e o dispositivo.

A concretude da performance envolve um outro flatedamental para a comunicagao:
a recepcdo. A performance, segundo Zumthor (2080)m momento privilegiado da
recepcao, é ali que ela acontece, € ali que o conbpeto ou o texto é recebido, percebido e
aberto. A percepcao do texto se da no corpo, pospm € 0 peso sentido na experiéncia que
faco dos textos, € pelo corpo que temos o cont@to @ mundo — vejo, ougo, toco. E na
maneira pela qual aquele texto é lido no momentedapcdo, com absorcdo e criagdo, que
se dé& a construcdo da estética da recepc¢do, pordaegicdo sensata do leitor, que aciona seu
repertorio.

Vale lembrar que esta estética da recepcao se rdpepeepcdes multi sensoriais do

sujeito no lugar do mundo onde ele encontra a &ste lugar acontece na performance, ai
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esta mais uma vez a comunicagcdo. Uma comunicacdimdie um paradigma relacional, em
que ndo ha apenas informacgéo fria. O corpo, ghésnite absorver muito mais do que a
informacdo. O sujeito, no @mbito desta recepcaieatconstruida, é convocado a participar
de uma transformacao, nada esta pronto ou préntiasto, o processo de significacdo do

texto esta em aberto.

Neste momento, Zumthor (2000) nos chama atencdo @#&ato de que ndo ha uma
resposta universal para a performance. Esta pérspguural nos leva a investigar o
programa de auditério a partir da voz, assim aptada por Zumthor (2000): como lugar
simbdlico, s6 definido pelo aspecto relacional;oz que funda o sujeito na sua palavra; a
VOz que € uma ruptura da prisdo do corpo. Enquasigeito fala, a voz escapa do préprio
corpo para o mundo, mas representa o corpo pletam&nvoz do outro, que me exige

siléncio para ouvi-la, que é semelhante & minha,qua vem de outro lugar.

Voltando a ideia da performance que se da na réaoemendo portanto um ato
comunicacional e que, para Zumthor, geraria muitasnprazer do que informacao,
poderiamos pensar, a partir deste ponto, na peafarenda voz no radio, que depois vai para
a televisdo. Interessa-nos aqui fazer um dialogo apercepcao de Rudolf Arnheim (1979),
segundo a qual o radio seria um meio de expressa@ao @penas um meio de transmissao e
divulgacado. Esta expressividade do meio nos aparara uma estética radiofénica ou uma

arte sonora gue extrapolaria o conteldo da mensagem

Na composicdo desta arte sonora precisamos at@ntdem para outros elementos
sonoros além da voz, mas que estao relacionadessert com a propria voz. Estas relagbes
sdo dinamicas e ambientadas. Elas constroem o gueySchafer (2001) definiria como
paisagem sonora. Para ele a paisagem sonora geaiuer porcdo do ambiente sonoro
vista como um campo de estudos. O termo pode rafeid ambientes reais ou a construgoes
abstratas como a composicdo musical” (SCHAFER, 2@066). Na composicdo desta
paisagem sonora, Schafer (2001) classifica os el@®mesonoros como sons fundamentais,

sinais e marca sonora.

Os sons fundamentais sao os sons de fundo: eldds&omuns ao nosso ouvido que
nem prestamos muita atencdo neles; ndo necessdaserdouvidos conscientemente. Os
sinais sonoros também estdo no cotidiano, mas pedemaudiéncia atenta e consciente,
como, por exemplo, a buzina do automével. Por fichater (2001) define como marca
sonora um som gque seja unico, um som forte e naaecteristico daquele lugar, daquele

povo ou daquela situacdo. Portanto € interessaetsapmos a paisagem sonora em
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movimento, dindmica, com transformacdes no sewgetesempre com a participacédo do

ouvinte e das vozes dos diversos atores.

Para esses atores, o locutor ou o comunicador €igara importante nos programas
de auditério. Para Arnheim (1979), os locutores edem atuar de forma leve,
proporcionando uma proximidade amistosa e espiritaen o ouvinte. Para ele, deveria
haver respeito ao auditério, pois a comunicacasesdaria com a apropriacéo do texto pelo
ouvinte. Afinal, o texto falado ja néo pertences@ao locutor ou ao produtor. O locutor
deveria ter presenca de espirito, capacidade dmikagsio e facilidade de descricdo do

acontecimento a ser vivido pelo ouvinte.

No caso do Chacrinha, isto aconteceu, como vimesgel seu inicio de carreira no
radio, naquela experiéncia sinestésica do progra@assino do Chacrinfia na Radio
Difusora de Niteroi, em 1940. A capacidade e acatarsstica de lidar com o0 caos sonoro
foram levadas pelo velho guerreiro para sua pedoo® na televisdo anos mais tarde,

envolvendo outros elementos para a construcaatieatielades marcantes.

Sons, imagens, objetos e corpos sao as entidact@hidas do texto, que se relacionam
por performances. Performances que, por sua ventap as textualidades do dispositivo
(independente/multisensorial) e do texto verboausiiml (aberto na acdo do leitor pela sua
observacdo atenta) chamado programa de auditéraotarfo, a investigacdo das
performances (sociais e estéticas) como componeatesextualidades se dara a partir de
alguns operadores corporizados nas cenas analigbtdsdas): Chacrinha, chacretes,
calouros, jurados, artistas famosos, plateia. areender a andlise, tomaremos como base

0 percurso metodoldgico abaixo.

4.4 Metodologia

A realizacdo da pesquisa proposta parte da andéisgés programa€assino do
Chacrinhg que foram exibidos originalmente entre os ano$382 e 1988 pela Rede Globo
de Televisdo e que em 2012/2013 foram reapresentaddntegra pelo Canal Viva, na TV

paga. Sao estes programas que formaorpusempirico do nosso projeto de pesquisa.

Nossas escolhas metodoldgicas nos orientam naédie uma perspectiva que nos
permitira achar as tens6es no nosso objeto de igasquor meio da percepgdo de suas
textualidades diversas, oriundas da irreverénciatesdro de revista, dos espetaculos

circenses, do radio e da televisao.
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A metodologia a ser utilizada ndo deve ser compglidarapenas como um conjunto de
procedimentos ou técnicas que sistematizariam @eps® da pesquisa. A proposta é
trabalhar a metodologia de outra forma, mais anglinstigante, porém ndo menos
problematica. A metodologia nunca sera dadpriori, ela se construira do didlogo das
teorias — orientadas, no nosso caso, pelo paradigtaeional da comunicacdo — com o

objeto de pesquisa.

Quando pensamos no paradigma relacional no cangp@eatauisas da comunicacao,
as tensdes sobre o objeto de pesquisa tendem antanmi@essa forma devemos utilizar
metodologias e teorias que néo isolem este obgesmdiedade, como nos lembra Boaventura
Souza Santos (1989). O autor nos propde um ententtinda ciéncia a partir da relacéo
entre o cientista, 0 seu objeto de pesquisa eiadsme. No caso da nossa pesquisa, devemos
pensar uma sociedade dindmica e modificada pel@smde comunicacao — eles proprios em
constantes mudancas nas suas tecnologias e nasimguegens (folhetim, teatro, circo,
radio, televisdo). Linguagens abertas e dinamiacas s¢ modificam, mas que também,
principalmente em funcdo das novas tecnologias,mgguram nas intertextualidades

contemporaneas.

Apoés determinado @orpus do projeto, composto pelos trés programiassino do
Chacrinhg faremos descricdo geral dos programas. Esta ig@scrai nos ajudar no
entendimento de cada episddio, que tem em torrduds horas de duracdo, no sentido de
perceber os quadros que se repetem, aparecem apadssem, Seu ritmo, seus atores,

sujeitos, seus significados, valores e sua relegaoo publico.

Vale lembrar que néo se trata de um estudo deg@cgepois tratamos aqui do publico
telespectador projetado e ndo o publico concratmamos, portanto, do publico com tracos
gue podem ser encontrados no fluxo dos progranmes esuas textualidades percebidas na
acdo de leitura dos textos marcada na atualidagsteNmomento, em que propomos
trabalhar o publico como sujeito ativo e autdnomeopdocesso de comunicacao, estamos

reforcando implicacdes metodoldgicas do paradigfaional dos estudos de comunicacao.

Ao trabalhar no campo do relacional, podemos percatbomo o Cassino do
Chacrinhg inclusive na sua reprise dos anos 2010, relésgmifica elementos do radio, do
circo, do teatro de revista e da TV. Para estassn@ preciso perceber o texto ligado a uma
acao sensata, atualizada e provocada no seu haibstrando o texto maior que suas origens,
no caso tanto para além do programa de auditéricadio dos anos 1940/50 quanto para

além do programa na propria TV, pensando na prareiibicdo ddaCassino do Chacrinha
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nos anos 1980. O texto é, na verdade, uma acdmdaar@a atualidade pelas leituras do
publico e a marca deste afastamento do texto dpredacédo é dada pelas textualidades que

0 compdem.

Como ja justificado, a performance € um importaekemento nas pesquisas da
comunicacao a partir do paradigma relacional. Aspimpomos investigar os atores sujeitos
(apresentador, dancarinas, jurados, assistentepalte, calouros, artistas, plateia) das
diferentes performances do programa, tanto as noesiftces sociais de Goffman quantos as

performances estéticas de Zumthor.

Os estudos da performance social de Goffman naaamna percepcéo destes atores
em seus equipamentos de expresséo, intencionai@mUPodemos observar trés elementos
para nos orientar na analise dos programas: ce(esjaco fisico — auditorio), aparéncia
(statussocial do ator) e maneira (tipo de estimulo guelaea a interacdo que se espera dos
atores). Estes elementos podem funcionar como apeEs iniciais e pontos de partida de

uma analise preliminar para olhar as textualidadesrograma.

Como dispositivo composto por uma marcante textade sonora, tanto
historicamente (origem radiofénica) quanto cultonate (forte ligacdo com a musica e com
a fala), o programa de auditéi@assino do Chacrinhaequer uma andlise especial sobre a
sua sonoridade. Num primeiro momento vamos utilizagstudos da performance estética da
voz e do corpo, de Zumthor (2000). A nossa andmsee levar em conta as seguintes
consideracfes apresentadas pelo autor: a voz agyao $imbdlico s6 definido pelo aspecto
relacional que traz para a cena o ouvinte; a vezfguda o sujeito na sua palavra; a voz que
€ uma ruptura da prisdo do corpo; a voz do outne, e exige siléncio para escuta-la.
Existiiam momentos de siléncio no caodtico circm@o do Chacrinha? Num segundo
momento, ainda considerando a marcante sonoridamleCassino do Chacrinha
continuaremos a descri¢do e a analise dos sigmasasodentro da composi¢do da paisagem
sonora do programa. Vamos trabalhar com a ide@as®gem sonora na perspectiva de uma
metafora metodologica que nos auxilie a tensionab@to e abrir questdes. Propomos
descrever e perceber esta paisagem sonora do @@ gartir de dois pontos do mundo
acustico de Arnheim (1979): sons (palavras/musieas)dos.

Para Arnheim (1979), a expressividade do tom davpalseria mais importante do que
0 seu proéprio significado. Ela seria a textualidgde escaparia do sentido fechado e nos

abriria sensac¢fes na experiéncia estética do sotasAla criagdo da linguagem, o homem ja
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se comunicava por ruidos, expressfes sonoras gg&vam na sobrevivéncia e na evolucao
da espécie.

A partir da descricdo desta paisagem sonora, éreadmportante lembrar que ela ndo é
estatica, ela é dindmica e mediada, tem relevaerSoe e ocupa espacos. Arnheim (1979)
também chama atencéo para a importancia da adélisetros elementos para a composi¢do
do espaco de uma paisagem sonora: sensacdo deveeadss e ampliadas com o uso do
vetor perspectiva, determinando o perto e o lomssi¢ionamento de microfones no
auditério); ressonancia do som gue leva o ouvinperaeber a amplitude espacial da obra
(ecos e ruidos do auditério); possibilidades de angd de cenas através de cortinas de
passagem acustica (vinhetas, buzinadas, jargda&s)elementos e recursos sonoros também
ajudam a entender a percepcao acustica que serapode para estimular a criatividade e
abrir sentidos para o publico, investigando quaigam as condi¢cdes de significacbes e suas
possiveis articulagdes.

A partir da descricdo/andlise geral dos progranbascaremos perceber como as
referéncias mencionadas se insinuam na trama digaumtertextual do programa de
auditério, sendo tensionadas e reapropriadas par Mbssa analise incidira sobre as
textualidades do programa, com atencdo para agades8 que, em articulagdo, formam os
textos do dispositivo independente e multidimersiobem como para as performances do
apresentador, da equipe de palco e dos convidagsara a interlocucdo que estes

estabelecem com a plateia.

A partir das reflexdes de Goffman (1996, 1999, 20Grabalharemos com os

seguintes eixos:

- Definicdo do tipo das cenas do programa (por @@numa disputa de calouros e
uma apresentacdo de um artista famoso) a seremaat@s como fachadas de construcéo de
performances apontando cenario, aparéncia e maseirgre recortando as entidades som,
imagem e corpo/objeto a partir dos operadores: I@tea; chacrete, calouro, jurado, artista
famoso, plateia. Serdo observados também comattaiss que se constituem como nossos
operadores na analise lidam com objetos como andwzio troféu abacaxi. Utilizados de
forma recorrente nos programas, podemos considsrédmo elementos significativos na
performance de tais atores. Observamos ainda oif@guwos atores, uma vez que tal

elemento constitui a aparéncia dos atores que cemp@dcena.

- Discusséo sobre as expectativas em jogo. Qupsctativas de compatibilidade séo

formadas entre cenario, aparéncia e maneira nadacpara facilitar as performances dentro
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do Cassino do ChacrinfiaO que se espera, por exemplo, da apresentagéam dalouro?

Estas expectativas se confirmam, se quebram, seicaod?

- Discussado sobre as negociacbes em jogo. Quadnses elementos infratores que
transgridem a ordem pré-determinada de um progrdenauditorio? Como se daria a
renegociacdo da nova ordem para preservar a iatétaga renegociacdo, podemos pensar
em dispositivos e textos que surgem, se movimenteomvergem, interagem e se
transformam, criando novas textualidades e presdovéextualidades que ficam marcadas
no tempo (por exemplo, o aparecimento e a manutedgajurado chato, do calouro
desafinado).

A partir das reflexdes de Zumthor (2000), trabegh@s com os seguintes eixos:

- Ao definir as cenas do programa a serem anabsatkstacaremos as vozes e 0S
corpos que performam nBassino do Chacrinhgpor exemplo, a voz peculiar do préprio
Chacrinha, que vem do radio, mas ndo possui umaledacutor padrdo e ainda apresenta
um corpanzil todo fantasiado, as chacretes quet@&diovoz, s6 caras, bocas e corpos

rebolantes dentro dos maios).

- Destacar o papel fundamental da recepcéo (plptesente) para a performance da
voz do outro, que me exige siléncio e escuta. &xsgéncio noCassino do ChacrinfiaA
diversidade de cores e o caos do circo também @s&®ntes nas vozes e nos sons do
programa?

Ainda na perspectiva de Zumthor, sera necessariouidado de ndo separar
performance e conhecimento, ou seja, hao separae se diz, como se diz e de onde se diz
— pensar postura corporal, figurino e entonacaala$i ao conteudo da fala.

Elaboramos, a partir dos apontamentos metodolégiessritos, dois instrumentos para
sistematizar a analise dos programas que fazem ganmoss@orpusempirico. O primeiro
instrumento (QUADRO 1) é relativo a andlise da ldehda performance (Goffman) e o

segundo (QUADRO 2) relativo a andlise da paisagemora (Zumthor e Arnheim).
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4.4 INSTRUMENTOS DE ANALISE:

QUADRO 1 - FACHADA (Goffman)

Operadores
(integrantes) /
Aspectos
analisados na
Fachada

Chacrinha

Chacretes

Chacrete Auxiliar

Calouros

Jurados

Plateia

Artistas (atracdes
musicais)

Cenério (fixo)

Aparéncia (status
esperado)

Maneira (interag&o)

Infragdo




QUADRO 2 - PAISAGEM SONORA (Zumthor e Arnheim)

Operadores
(integrantes)/
Aspectos
analisados na
Paisagem Sonora

Chacrinha

Chacretes

Chacrete Auxiliar

Calouros

Jurados

Plateia

Artistas
musicais)

(atragbes

Corpo e Voz
(aspecto relacional)

Microfones (posicéo
e separagao de
cena)

Ressonancia Sonora
(Ideia de amplitude —
€ecos e ruidos)

Movimento Sonoro
(mudanga de cena)
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CAPITULO 5 - ANALISE

A seguir, apresentamos uma descricdo geral doprogsamasCassino do Chacrinha
escolhidos e a analise de momentos distintos degigeamas. Para analisar estes momentos
fizemos uso dos instrumentos metodologicos exptios na metodologia. Os momentos
analisados foram: uma abertura do programashiowde calouros, uma atracdo musical no

meio do programa e duas atracées musicais no fipragrama.

5.1 Descricéo dos trés programas escolhidos

O Cassino do Chacrinhara um programa de auditério com a duracdo mésliduds
horas, possuia sete intervalos comerciais e aittoblcom aproximadamente 15 minutos de
duracdo. O programa era formado pelos seguintedragisshow de calouros, atracdes
artisticas, brincadeiras com a plateia, concursnggvistas realizadas pelos jurados com

pessoas famosas e publicidane(chandising testemunhais).

O programa era gravado por 5 cameras (4 fixas gr@ moével e uma portatil) no
Teatro Fenix, na cidade do Rio de JaneiroC&ssino do Chacrinh@ra editado para ser
exibido todos os sébados as 16h na TV Globo e estevar de 06/03/1982 a 02/07/1988.
Sua equipe era composta por 30 profissionais @ @ntirecdo geral de Helmar Sérgio e de
José Aurélio “Leleco” Barbosa, filho do Chacrintfdguns elementos davam o tom da
atracdo: edicdo rapidaameramanaparecendo no video, assistentes fantasiadosa aeiv
confete e balGes, plateia animada e movimenta¢éosa de artistas e chacretes no palco. A
plateia era formada por centenas de pessoas @acAmpriorizava a presenca feminina. Os

homens so6 entravam se sobrasse espaco dentroitiviaud

No Canal Viva, que pertence ao Sistema Globo de udaracdo, o programa foi
recentemente reexibido entre os anos de 2012 e Fot8m ao ar cerca de 20 programas
exibidos originalmente entre os anos de 1987 e ,18&&ibidos uma vez por més, aos
sdbados, as 16h, com reprise aos domingos, asa&m selecionados para esta analise trés
programas veiculados no Canal Viva entre junhoastagde 2012. Nos quadros a seguir,

elencamos os participantes e os quadros de cadizles



QUADRO 3: Cassino do Chacrinha - Programa 1

Atracdes musicais

Dunga, Meia Soquete, Jovelina Pérpla
Negra, Grupo Malacacheta, Banda

Reflexo, Plebe Rude, Kéatia, Jodo Per

Ca,

Jane Duboc, Wando, Patricia, Fagner,

Criolo Doido, Leo Jaime, Gilliard, Nicp

Resende e Chiclete com Banana.

Jurados

Consuelo Badra (colunista socig

Bernard (jogador de vélei), Luciana

Fontenelle (modelo), José Vitor Oli
(empreséario), Vanessa de Olive

),

a
ra

(modelo), Jackson Bezerra (fotdgrafp),

Elvira Raolino (colunista social), Edson

Santana (maestro e ex-Rei Momo do Rio

de Janeiro) e Elke Maravilha.

Concursos

Showde calouros

Entrevista

Ney Latorraca (ator)

Chacretes

Em torno de 15 (o numero é aproximad
pois algumas chacretes entram e saem
cena em alguns trechos do programa)

QUADRO 4: Cassino do Chacrinha — Programa 2

Atracdes musicais

Los Maneros, Dr. Silvana, Gilliard, Herjis

da Resisiténcia, Egotrip, Zero, Saraj

de

ne,

Rosana, Trem da Alegria, Lob&o, Marcelo
Guimarées, Robby, Como de Costume,

Simony e Jairzinho, Paralamas
Sucesso, Ultraje a Rigor, Leo Jaime
Titas.

Jurados

Jodo Kleber (humorista), Silvinh
(cabeleireiro), Luis de Franca (radialist
Ney Latorraca (ator), José Vitor Ol
(empresério), Alberto Brizola (radialista
Edson Santana (maestro e ex-rei Momg
Rio de Janeiro) e Chico Recare
empresario que ficou conhecido como

71

do
e

0
a),
a

do

2y,
rei



da noite carioca.

Concursos “A estudante mais bonita do Brasil", “A
melhor mimica de Michael Jackson”.

Entrevista Paulo César Grande (ator)

Chacretes Em torno de 15

QUADRO 5: Cassino do Chacrinha - Programa 3

Atracdes musicais Los Maneros, Roberto Leal, Adriana, Leo

Jaime, RPM, Simony e Jairzinho, Juba e

Lula, Solange, Alexandre Frota, Os
Abelhudos, Carmen Silva, Gilson, Plgca

Luminosa, Roupa Nova, Jane Dub
Biafra, Bebeto, Lulu Santos, Egotrip
Pepeu Gomes.

Jurados Ana Maria Nascimento e Silva (atriz),
Heitor Reis (jornalista), Claudia Rajia
(atriz), Jesse Valadao (ator), Vanessa de
Oliveira (modelo), Fernando Bicudo
(produtor teatral), Napoledo Veloso
(empresério), Simone Carvalho (atrig),
Rémulo Arantes (nadador) e Elke
Marvilha.

Concursos A negra mais bonita do Brasil

Entrevista Dercy Gongalves

Chacretes Em torno de 15

5.2 Cinco momentos a serem analisados dentro dogdrprogramas escolhidos

Nesses programas, decidimos analisar uma abettésaatracdes artisticas e ghow

de calouros.

Selecionamos, d&assino do Chacrinha la primeira apresentacdo dos seguintes
calouros: Marcio Cruz, Edilson Pereira, Lindalvaard Gorete e Ronaldo Natureza.
Destacamos esta primeira apresentacdo de calenraglacdo as outras devido a presenca
de uma diversidade de géneros de calouros (dudweresle trés homens), de uma variacao

artistica interessante (uma mimica e quatro casjtaeda riqueza de interacdes entre 0s
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diversos atores. As outras duas apresentacfes Idarasa mostraram-se com menor
variedade e menos interagdo, principalmente emotee dialogos entre o Chacrinha e os
calouros. Também deste programa, selecionamos absuiaira, que segue o padrao de todas
as aberturas dos programas e por fim a sua atfag@#lo a banda baian&hiclete com

Banana.

Do programaCassino do Chacrinha @scolhemos a sua atracéo final: a banda paulista
Titds. A ideia é trabalhar com uma atracao final bem difeg da analisada no primeiro
programa: se por um lado temos uma banda de aRahda com letras e musicalidade leves,
por outro lado temos uma banda de rock de Séo Rautoletras e musicalidade pesadas.
Ambas faziam sucesso nos anos 1980 e tinham fqugesdgio para fechar o programa, pois

a atracao final tinha que sacudir o auditoério.

E as atrac6es musicais que nao estavam no finalodpama? Teriam menos forca? A
interacdo era diferente? Estas atracdes que estavameio do programa tocavam apenas
uma musica, diferentemente das atracfes finaigapayam trés muasicas. O tempo para a
interacdo com a plateia era mais curto. Por iskExis@amos para anélise uma atracdo do
meio do programa, no caso o0 prografassino do Chacrinha,3que utilizou outros
caminhos para provocar a interacdo. A atracdo do deeprograma escolhida foi o cantor

Lulu Santos.

Para analisar esses momentos, fizemos uso dosunmsitos metodologicos
(QUADRO 1 e QUADRO 2) apresentamos anteriorment.abordo com a metodologia,
sistematizamos a analise de cada momento do pragdanseguinte forma: Fachada
(cenario, aparéncia e maneira), Infrator e Paisa§enora. Dos aspectos que constituem a
fachada — cenario, aparéncia e maneira — 0 ce@dixo e se repete em todos os programas.
Portanto, faremos a andlise desse aspecto na r@bddguum dos programa€dssino do
Chacrinha 1) quando as cameras percorrem 0 espaco mais deanwate, dando a ver o
cenario ao publico distante. Nos demais momentogrdgrama, no que diz respeito a
fachada, faremos a analise da aparéncia e da malusratores a partir desse cenario fixo.
Também seguindo a metodologia proposta, ainda aletdr primeiro quadro de analise
metodoldgica, vamos observar se na performanceatiwes envolvidos hA momentos de

infrac&o as regras estabelecidas.

Por dltimo, vamos analisar a paisagem sonora destesentos a partir de quatro

elementos que a compdem: corpo/voz em performaniceofones (posicao e separacao de
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cenas), ressonancia sonora (ideia de amplitudeos ecruidos) e movimento sonoro

(mudanca de cena).

5.3 Andlise do primeiro momento: Apresentacao inial do programa

Escolhemos para esta andlise a apresentagéo oogmbgramaCassino do Chacrinha
1, que dura aproximadamente 4 minutos. Conforme jdioaxjp anteriormente, vamos
comecar definindo a fachada da performance apaasdmto cenario, a aparéncia e a

maneira, lembrando que o cenério deste programepeée nos outros trés.

5.3.1 Composicao da Fachada:

Cenario:

O cenario é o auditorio do Teatro Fénix, na ciddal®io de Janeiro, onde o programa
€ gravado e suas cores predominantes sao basidaes, tarnavalescas e tropicais: amarelo,
verde, azul e vermelho. O cenéario é composto parrtMdlonteiro e Alfredo Pereira e de
forma geral imita um cassino com luzes pisca-pisoietas, mesas de jogos e caixas de
retorno de som pintadas como cartas de baralhoadagara do Chacrinha. O chéo € branco
e brilhante, possui uma faixa verde pintada corerdas casas numerais, que imita jogos de
tabuleiros. O teto é preto, com pé direito bem, dlavendo espaco para uma camera operada
em grua, o que ajuda a dar movimento as cenase Mdst temos muitas luzes brancas fortes
dependuradas. Elas séo especificas para televisi@oeeem uma claridade homogénea para
0 cenario e para os atores. Baldes coloridos es#fiendurados no teto e espalhados em
alguns pontos do cenario. O cenario que transportelespectador para o universo dos
cassinos faz lembrar ainda o velBassino do Chacrinhaa Radio Niter6i, nos anos 1940,
quando o jovem locutor Abelardo Barbosa traballtmra uma paisagem sonora que remetia

ao tema.

Podemos pensar aqui, mais uma vez, no teatro detaesxomo referéncia, pois o
programaCassino do Chacrinhacontecia dentro de um teatro. A base do cenditi@ tho
fundo elementos de um teatro tradicional — paldatefa, camarins, bastidores. Por outro
lado, o cenéario do programa também traz referéramasirco, com o palco, que devido a
proximidade da plateia, se transforma em picadeircom a diversidade de cores alegres e

fortes que apontam para a vivacidade do universerte.
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A plateia, que se localiza bem préxima ao palay, &tderecos coloridos (vermelhos,
azuis e amarelos) nas maos e é parte componenterdsio. O publico fica de pé em
arquibancadas praticaveis com degraus e, portamoposicdo superior aos demais atores
que se apresentam no palco. Esta proximidade aws tideia de um palco/picadeiro de circo
e a plateia se localiza em torno deste palco/picadestribuida em forma de U, com o fundo
do palco na abertura do U e a mesa dos jurado®sigdp contraria ao fundo. Esta mesa é
brilhante, com pedacos de espelhos colados, miwgsfe cadeiras.

Neste fundo, temos uma réplica enorme da cabegahdorinha, onde sempre danca
uma chacrete. Quando o programa se inicia a panigiagem que aparece € sempre esta
enorme cabeca, com uma marca de batom na bochadvayvelmente uma referéncia a
performance de Elke maravilha que sempre beijaw@hacrinha no inicio do programa.
Neste momento podemos ouvir a voz do apresentadfumalo que cumprimenta o publico.
Algumas chacretes ficam no chao do cenario do fmtamleiro e outras ficam posicionadas
em praticaveis altos espalhados nos lados do cedériparedes do cenario tém réplicas dos
naipes das cartas de baralho, com contornos ildoganas cores azul e vermelho,
reforcando a ideia de um carnaval num cassinodabpA banda de apoio e 0 seu maestro

compdem este cenario em um lugar mais alto e fixmeio da plateia.

Nesta apresentacdo as cameras comecam com plart@saipue mostram a réplica
gigante da cabeca do Chacrinha; o auditorio estdr@® as luzes se acendem aos poucos
mostrando a plateia colorida e animada. Percelpgs@ um auditério enorme, mas cheio de
pessoas apertadas umas contra as outras. Mesmg ek estdo alegres e a impresséao é
gue estamos num grande circo tropicalista e calesa@ A partir destas cenas iniciais do
auditorio, a edicdo do programa € mais rapida, garitmo, alternando imagens do
Chacrinha (plano médio), das chacretes dancandmndpl mais fechados), da plateia
vibrando (planos abertos) e dos jurados entrandpabco (alternando planos fechados e
abertos). Este cenério e esta seqiiéncia de imagendixos e se repetem nos outros
programas.

Aparéncia/Maneira:

Os outros dois elementos que formam a fachada pogenar de forma bem integrada:
a aparéncia e a maneira, que sao tipos de estiouiosos revelam o status social dos atores
e suas interacoes, conforme nos aponta Goffmar6)188da um influencia e é influenciado

pelo outro. Estes dois elementos ndo séo fixos, glecisam da relacdo para acontecer.
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Neste caso do programa de auditério, podemos pematextos verboaudiovisuais em
movimento e abertos pela acdo dos atores-leitjeiess analisados. Este € o momento
privilegiado onde acontece a interacdo e a comg@gcaVamos comecar pela figura do

Chacrinha que € o ator principal nesta apreseniagial do programa.

Chacrinha é o comandante do caos. Conduz a diadesigem perder o fio condutor do
programa, como oompeéreconduzia o enredo do teatro de revista (VENEZIANEGY6). Ele
é o palhaco do circo a quem tudo é permitido. Fdathdo, é irdnico, mas é também
sarcdstico, ignorante e popular. Chacrinha ndoupase de veludo, nem voz no padréo
radiofdnico. Mesmo assim, ele veio do radio. Obteueesso com sua irreveréncia e
presenca de espirito. Durante a abertura e toéstante do programa, marca presenca e da

ritmo com expressdes que nao fazem muito sental6: dtencao”, “ald raaaa”, “aiil”, “ald

oi", etc.

Com relacdo ao aspecto visual, Chacrinha parecealiaco louco. Ele veste roupa
brilhante (camisa e bermuda verdes com colete kinn&ias soquete brancas (marca
registrada desde o seu inicio na TV, como ja vimwscronica) com sapatos vermelhos
brilhantes. Na cabeca, ha um boné com flores digdaazul, amarela e rosa, além de um
pequeno abacaxi, também de plastico. Ele aindaunsa gravata borboleta brilhante
vermelha (tudo brilha!), 6culos pretos antigos,etad brancos encaracolados, despenteados
e grandes. As cores de seu figurino sao tropichrglentes, chamando bastante atencao.

Chacrinha tem a sua “nervosa” buzina amarradantaraie um microfone exclusivo
preso no peito que praticamente sdo signos audaigigjue ja fazem parte do seu figurino.
O Chacrinha muda de roupa em outros programasegestes dois objetos permanecem. Sao
objetos que fazem articular as entidades som, imageorpo/objeto na composicdo do texto
deste dispositivo. Ele é o comandante, o Unico gier tem o seu préprio microfone e o
poder de tocar a buzina a qualguer momento. Magridha ndo estd sozinho, ele esta

sempre acompanhado das suas famosas chacretes.

As chacretes trazem no seu figurino e na sua peaiace a influéncia das vedetes do
teatro de revista. O figurino é extravagante, climmee sensual: maids cavados verdes
cintilantes, luvas verdes cintilantes compridadyet@s presos com arranjos de plumas
brancas, sapatos prateados de salto alto commieagjiagem forte com batom e meia calca
cor da pele. As vedetes do teatro de revista tamisavam maiés sensuais para a época,
cabelos presos por arranjos espalhafatosos e sagmatealto alto elegantes. Assim como o

corpo das vedetes centralizava o espetaculo (VEAR®@] 1996), o corpo das chacretes
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ocupa espaco importante na composicdo da tramaatedd programa. O momento das
chacretes nos chama atencdo, pois a aparicdo di&lagda e ritmo ao programa, elas
funcionam como vinhetas audiovisuais de abertucafeamento dos blocos e também de

passagem entre os calouros, artistas e jurados.

Uma chacrete merece atencdo especial: ela esténede um praticavel que é uma
réplica gigante da cabeca do Chacrinha, portantdugar de destague no programa. Ela &
diferente no figurino e na performance. Esta chackeste maié branco com detalhes
coloridos e executa uma performance que nos remet&co, pois ela tem nas maos objetos
tipicos: malabares, bolas e argolas. Enquanto algaj também mostra sua habilidade na
técnica de brincar com estes objetos circenses. &shais uma referéncia forte ao circo

dentro do programa.

Estas mulheres, assim como as vedetes, sdo quas® idtocaveis, inacessiveis.
Algumas chacretes inclusive parecem pairar acinsacdovidados e da platéia, elas estdo em
praticaveis bem altos, préximas, mas inacessivgisgesquer gue sejam 0s atores presentes -
apresentador, calouros, artistas, jurados ou platgéo divas inclusive que nao falam “nossa
lingua”, se comunicam em outras instancias — imagkencaras e bocas com sorrisos que
dublam musicas dancadas por elas mesmas. Ou puadsrfensar que estas mulheres seriam
tdo desumanizadas a ponto de se tornarem objetafesio e de decoracdo como as

fotografias das vedetes do teatro de revista?

Os jurados, chamados pelo Chacrinha de “os armlidta tarde de hoje”, séao
apresentados no inicio de todos 0s programas e elmssao sempre muitos (de oito a nove,
variando a cada programa) acabam fazendo as straslanem ritmo acelerado para nao
consumir muito tempo do programa. Neste episédim, chamados pelo Chacrinha os
seguintes jurados: a colunista social Consuelo &8awjogador de vélei Bernard, a modelo
Luciana Fontenelle, o empresario José Vitor Olwanodelo Vanessa de Oliveira, Elke
Maravilha, o fotoégrafo Jackson Bezerra, a colurssigal do Piaui Elvira Raolino, o0 maestro

e ex-rei Momo carioca Edson Santana.

Consuelo Badra veste uma roupa que se espera paracalunista social dos anos
1980: jbias, vestido chamativo e salto alto. Eladastilo de uma pessoa fina e chique para a
época, em relacdo aos outros atores presente®g@pra. Seus cabelos sdo armados e sua
maquiagem é marcante. O jogador de voélei Berngmeesenta a juventude atlética, usa calca
jeans apertada, sapatenis e uma camisa social emmgas) dobradas com cor forte e alegre.

Entra esbanjando saude e simpatia e, como era dspsear de um jogador de volei, €
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ovacionado pelas mulheres da platéia. Luciana Relge modelo, jovem, esta de Oculos
escuros, cabelos grandes armados e veste uma gaaepaaloriza seu corpo: vestido bege
colado e sapato preto de salto. Agora € a vez qwessdrio da noite José Vitor Oliva, que se
apresenta de maneira jovem e despojada: cal¢ca janssa branca e bota de camurca. Mas
diferente do jogador Bernard ele ndo é ovacionagenas formalmente aplaudido como as
outras juradas. A modelo Vanessa de Oliveira emdrprograma vestindo utmbinhopreto
elegante, maquiagem discreta, cabelos presos@brite argola. Porém o Chacrinha erra na
sua apresentacao. Ele a chama pelo nome corretoameofissdo errada: colunista social
representante do Mato Grosso do Sul. O Chacrintenh&ce 0 equivoco e corrige o0 erro
reapresentando a modelo. Ele valoriza a modelo @hdma de rainha do Brasil e solicita as
palmas da plateia, alids, fato incomum para o Qfifzer pois este tipo de solicitacdo so

aconteceu neste momento, nenhum outro juradoafi@ido desta forma.

Na sequéncia é apresentada Elke Maravilha que rautena e chama a atengdo de
todos na plateia, pois destoa dos outros jurad@s. €sta praticamente fantasiada, bem ao
seu estilo mix tropicalista: arranjo enorme de eorma cabeca, vestido preto longo
sensualmente aberto mostrando uma das pernasMeaslhas longas e sapato de salto alto
gue aumenta ainda mais a sua altura. Sua maqui@dmm teatral, no seu personagem ha
também uma forte referéncia a sensualidade esptdsafdas vedetes do teatro de revista
brasileiro (VENEZIANO, 1996). Ela entra sorrinddyra os bracos e beija fortemente o
Chacrinha. A interacdo com plateia € forte a palat® pessoas gritarem seu nome de forma
espontanea, fato que ndo acontece com nenhum ¢ttos qurados. Depois quem entra no
palco é o fotégrafo Jackson Bezerra. Ele € um joakoncom visual bem despojado: cabelos
“mulletes”, calca preta com suspensorio, camisadar&om mangas dobradas e sapato preto
com meias brancas. A plateia feminina também mastrpolgacédo pelo jovem. Entdo é
apresentada mais uma colunista social: Elvira RaolEla é do Piaui e veste uma roupa
discreta, pois ndo € uma jovem modelo e nem ummisth social do Rio ou de S&o Paulo.
Veste saia longa preta, blusa verde e casaco poatoombreira, passa rapidamente pelo
Chacrinha sem chamar muita atencdo, parecendo uco gieslocada no ambiente. Por fim é
a vez do ex-rei Momo e maestro Edson Santana gée/gdado logo na entrada, ou seja, ja
h& uma identificacdo da plateia que aquele é dguchato. Edson é gordo, baixinho e veste
uma roupa estranha e totalmente diferente dosttmens: um terno vermelho brilhante
com uma gravata borboleta também vermelha. Seusdbgios lisos e longos; € impossivel
nao nota-lo e, de certa forma, ndo rir daquelardigportanto, fica bem claro que seu

personagem precisa aparecer e provocar. Sua iteéagnediata e intensa: a plateia o vaia
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bem alto, fato que ndo acontece com os outrosqgerddas ele ndo se intimida e responde
prontamente levantando os bragos num gesto corqusajos passa a impresséo de afronta e
de cumprimento ao mesmo tempo. Pronto: logo naoimic programa o clima no auditorio
aponta para a interacdo com a plateia, fato quespsete sempre no inicio dos outros

programas. Sera que tudo ocorreu dentro do esperado

Infracao:

Mesmo com todos estes elementos (cenario, aparéncianeira) bem definidos, as
interacdes entre os atores de uma fachada deia@pasuidos, erros ou infragdes as regras.
E por isso que nos estudos da performance de Goff®#09) o autor vai nos apresentar a
figura do infrator. Como ja apontamos, o infratar &ansgressor que infringe as regras da
ordem social e a principio se esperam ac¢fes radigs venham repor a ordem, mas, na
pratica, ha uma renegociagéo das regras em favoredarvacao da interacdo. Vale lembrar
que as infracdes ndo sdo obrigatorias, elas podeméo acontecer nas performances. Ao
observar este quadro de apresentacao inicial dgrgma gostariamos de destacar um

momento que nos parece fugir ao roteiro combinado.

O quadro comeca com as imagens do auditério e odsomusica tema do programa.
Certo tempo depois Chacrinha cumprimenta a plat&aente no auditorio e o publico que
estd em casa. Ele continua seguindo o roteiro esapta os “analistas da tarde de hoje”
dentro de uma ordem pré-estabelecida pela prodiggwograma. Entre um jurado e outro
h& cenas de corte das chacretes dancando e parfioroaras e bocas para as cameras. Mas
de repente o0 experiente apresentador erra o tex@presentacdo de uma das juradas, ao
invés de chamar “@op model Vanessa de Oliveira”, ele chama “a colunista $ocia
representante do Mato Grosso do Sul Vanessa deilive agora? O que fazer? Vanessa
de Oliveira entra, Chacrinha nota o erro e resmuogao se reclamasse dele mesmo pelo
vacilo; ela o cumprimenta, ele estende a méo dara ége do roteiro, ou seja, assume 0
erro e muda as regras em nome da interacdo, em domedor do programa. O programa é
gravado, a direcdo poderia interromper a gravagia pomecar de novo, mas o Velho
Guerreiro ndo para, usa sua experiéncia para ingarowe fala naturalmente que se
confundiu. Desta forma ele ndo perde a interac&o ecauditério, mesmo com a infracao
cometida. Rapidamente ele reapresenta corretaragntada e de forma perspicaz elogia a
modelo, supervaloriza a convidada chamando-a desae@ncantadora, a nossa rainha

nacional” e pede uma salva de palmas exclusiva glarfeou seja, ele muda as regras para
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preservar a interacdo calorosa, pois nenhum outt@adp € agraciado com um pedido

exclusivo de palmas.

Interessante notar que, na sequéncia da apresentigsi jurados, aparece a
extravagante e popular Elke Maravilha. A sua apari@z a plateia vibrar intensamente e
esquecer o tropeco. Elke, de certa forma, garameacseu carisma que o calor do auditério
nao foi perdido com o erro do Chacrinha. No momemboque ela entra, a gritaria aumenta
mostrando que o calor do auditério ndo vai diminkike parece fugir do combinado e beija
fortemente o Chacrinha. Mas vale lembrar que dja btemente o Chacrinha em todos os
programas deixando assim sua marca no rosto deempaglor. Esta marca se incorpora ao
personagem durante todo o programa, inclusive jo bsta na réplica gigante da cabeca do
apresentador que compde o cenario do programa.iepdeijo, a plateia grita 0 nome de
Elke efusivamente. O ato de beijar Chacrinha, gquealgum momento pode ter surgido fora
do roteiro previsto (infragdo), se tornaria depoisa das marcas do programa, ou seja, em
favor da interacdo com o auditorio a regra foi nuadpara Elke Maravilha, a ela € permitido

beijar fortemente o Chacrinha e deixar sua mardzattem registrada.

Todas estas mudancas no roteiro sao possiveisongelas experiéncia e pelo jogo de
cintura do Chacrinha, mas também sao pelo propninente do programa. Aqui a ideia de
circo volta como espeticulo dindmico e cadtico gasimila bem esta readequacédo da
fachada. O erro e o improviso sdo aceitos no ciccairco ndo pode ser totalmente
previsivel, sempre ha uma estética do risco ineranextura do espetaculo. ECassino do
Chacrinha trabalha com esta estética, inclusive utilizandpaasa reforcar o calor do
programa de auditorio. Os erros aparecem, algules ddo mantidos no programa, desde
gue as renegociacdes acontecam de forma a nadipegja interagéo calorosa dos atores e 0

ritmo do proprio programa.

Paisagem Sonora:

Durante todo o quadro analisado ndo ha nenhum ntondn siléncio dentro do
auditorio. A paisagem sonora formada tem um relewaturbado, sdo sons que parecem
competir uns com 0s outros pela atencdo das pessaagjue a0 mesmo tempo trazem uma

dindmica necesséria ao ritmo do programa.

O relevo tem sons fundamentais que estdo ao fuadald do Chacrinha como, por
exemplo, a masica tema que abre o programa e canété o final da apresentacdo inicial.

Esta musica tema comeca mais alta, a sua letracgrente apresenta o programa:
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“Abelardo Barbosa, esta com tudo e ndo esta prosaino levado da breca, Chacrinha faz
chacrinha com a buzina na discoteca. O Terezinhah Barato cCassino do ChacrinHaA

musica é animada e continua de fundo (BG — backgioaté a apresentacdo do ultimo
jurado, apods isso entra a musiCalade Maravilhosapara valorizar a cidade do Rio de
Janeiro. Esta musica € cantada em coro e em atgomgentos atrapalha a fala do proprio
Chacrinha, reforcando a sensagéo caoltica de ursagean sonora de relevo conturbado.
Outro som que fundamental é o som da platéia cdmagga cantos, gritos e vaias. Em alguns
momentos este som fundamental se destaca tornangtda marca importante da paisagem
sonora do programa, pois ganha forca de acordoaamensidade da interacdo entre os

diversos atores.

Nesta paisagem sonora do inicio do programa a @dzhacrinha € a grande condutora
de tudo. Ela aparece antes mesmo de vermos o dorpmprio Chacrinha, lembrando mais
uma vez a ideia de Zumthor (2000) da for¢ca da md&idual que funda o sujeito e rompe a
prisdo do corpo ao se performar na recepcdo. Adeo¥elho Guerreiro é de uma pessoa
mais velha. Esta rouca e cansada; ndo é imposfadiiccdo das palavras ditas pelo
Chacrinha ndo é boa, fato que dificulta inclusiventendimento completo das falas (caos
sonoro). Mas a sua voz é a sua marca, ela € aatépta é a voz do Chacrinha, € o seu
corpo, a sua presenca mesmo quando a sua imageenméstrada ao telespectador. Nesta
apresentacao inicial do programa a sua voz apaetss da sua imagem marcando sua
presenca. Ela faz parte daquele corpo e em vétigx;8es escapa do proprio corpo. Isto
pode ser notado quando, em diversos momentos, eri@iha fala em cima das musicas e das
proprias falas dos outros atores. Ouvimos sua N@s, muitas vezes, ndo 0 vemos. A
imagem € do jurado, da chacrete ou da plateia. [gomns& momentos a figura do Chacrinha
nao aparece, mas pela sua voz percebemos suagaresarcante, ela escapa do seu corpo e,
ao mesmo tempo, refor¢a a presenca do seu corpo.

A musica tema abre o programa contaminando a platen seguida ouvimos alguns
gemidos, mas ndo conseguimos ver nada além dodaadiscuro. De quem séo aqueles
gemidos? Todos parecem ja saber: aquela voz éueesgl, ela é a voz rouca do Velho
Guerreiro chamando para a interacdo. Os gemidosres@mhecidos ndo por palavras
pronunciadas, a fala é confusa, mas a voz gemidantisa traz um dado importante e
expressivo: 0 Chacrinha esta presente no progr®e@semos a voz como um meio de

expressdo e ndo apenas como um meio de transntissiébormacao por palavras, assim
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como Arnheim (1979) pensava a estética do radia pm do texto na lauda lida pelo

locutor.

Mais um signo sonoro aparece na sequUéncia da paisagma sirene que toca
anunciando que showcomecou pra valer com voz do Chacrinha cantanehdisica tema.
Para ouvirmos sua voz é preciso microfona-la, ptotao Chacrinha tem o seu microfone e
ele esta em algum lugar daquele auditério. O fata dua voz ser ouvida e ele néo ser visto
nas primeiras cenas cria a expectativa que algema mova vai nos trazer a imagem daquela
voz que estd livre do seu corpo. A cena aguardadhmente aparece com o Chacrinha e o
seu microfone preso ao corpo, mais uma marca registue |he da poder e autonomia para
circular por diversos pontos do palco provocandearacao, a diversidade e a mudanca de
cenas a partir do audio (ARNHEIM, 1979).

A voz da plateia aparece com destaque duranteeseapacdo dos jurados. Apesar de
um auditorio lotado por centenas de corpos, elesagfestam como se fossem a voz de um
corpo s6: cada jurado que entra é apresentado tamké& voz desta plateia. Quando o
jogador de volei Bernard entra, € ovacionado cdatogyde histeria em coro fica claro que ali
nao temos apenas um atleta, mas também um homedtepela plateia feminina. Quando
Elke Maravilha tem seu nome gritado em coro tentia®as que uma jurada, Elke é amada
pela plateia como se fosse “um Chacrinha de samasdois atores inclusive se misturam na
marca do beijo que fica no rosto do apresentadoan@o Edson Santana entra a voz da
plateia em coro nos diz claramente através da et@ae chato, ndo gosta nem da plateia e
nem dos calouros. Ao contrario de Elke, para ettbdoos calouros sdo ruins, ndo tem
condi¢cdes técnicas vocais para estarem segund® anslise profissional de maestro. A voz
da plateia recebe os outros jurados nos dizendoelguéem menos forca e interagdo, sao

aplausos bem semelhantes e burocréaticos.

Mas esta voz da plateia, assim como a do Chacrialiyém precisa ser microfonada.
A plateia ndo tem um microfone exclusivo para catlgrante como o apresentador tem o
dele. Sdo performances sonoras diferentes para atadadeste quadro. Podemos notar
microfones espalhados no palco em pedestais esf@e eoltados para a captacdo geral do
som do auditério. Ruidos e ecos sdo percebidosmgutado o tempo, nos reforcando a
imagem inicial de um auditério espagoso. Mais uma & leitura desta grandiosidade fisica
do auditério € composta por textos verboaudiovssgam imagens da plateia e do palco,
mas também com os ecos e os ruidos do auditéaioegsonancia sonora que reforca a ideia

de amplitude do espagco (ARNHEIM, 1979). Microfopesicionados em diferentes lugares
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captam o movimento de sons diversos que permitechirator geral realizar mudancas de
cenas e dar dinamismo ao programa. Nao basta mastimagem da plateia cheia de
pessoas, precisamos ouvir 0s sons diversos dest@iaplpara percebermos a interacao

calorosa que acontece num programa de auditoério.

5.4 Andlise do segundo moment@how de calouros

Escolhemos para esta andlise a primeira apresentdgsi calouros do programa
Cassino do Chacrinha Iyue dura aproximadamente 11 minutos, incluindo iai@p dos
jurados sobre o calouro que se apresenta por ultbomforme ja explicamos, vamos
comecar definindo a fachada onde acontecem asrpenfices dos atores envolvidos. A
fachada é o lugar da representacdo dos calourosegapresentam no palco, durante um
tempo determinado, perante um grupo de observad@bacrinha, plateia, jurados e
telespectadores) que tem influéncia sobre eles. anpor esta fachada, precisamos definir
seus trés elementos: cenério (fisico e fixo), apdaé(descricdo dos atores) e maneira
(interacdo entre os atores). Depois analisaremogragfes e a paisagem sonora (corpo/voz,

microfones, ressonancia sonora e movimento sowesie segundo momento.

5.4.1 Composicao da Fachada:

Cenario:
O cenario deste momento do programa € o centroditbao do Teatro FEnix e possui

0S mesmos elementos apontados que compdem o catedmido na analise anterior,

portanto o cenario é fixo.

Aparéncia/Maneira:

Vamos comecar descrevendo a aparéncia de uma tehgaeeaparece em destague no
showde calouros: a chacrete auxiliar do Chacrinhacktaluz o calouro na sua entrada e na
sua saida, ajusta a altura do seu microfone, ficaea lado durante a apresentacédo e |lhe
entrega o abacaxi. Neste momento do programa,eetauma marcacdo de palco bem

definida dentro do cenério.
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A chacrete auxiliar veste 0 mesmo figurino das denmaas tem a funcdo de dar apoio
ao Chacrinha, ficando proxima a ele durante todssputa de calouros. A sua performance
vai para além da danca dublada e isso nos causaestranhamento inicial. Ela faz o papel
de ajudante de palco, o que a principio caberiaasmistente de palco Russo, mas que
provavelmente durante a apresentacdo dos caloenas tdr outras tarefas definidas pela
producdo. Afinal este € um momento de riscos dgraroa, infracdes imprevistas podem
acontecer a qualquer instante e os atores devewfaptar as possiveis mudancas. O controle
da situacdo durante este numero € bem relativeredife do que acontece em outros

momentos mais previsiveis do programa (apresentigaaistas, entrada de jurados etc).

A chacrete auxiliar conduz o calouro até o cenwopdico, ajusta o seu microfone,
permanece ao lado dele e o conduz para fora de tteltaisso de forma mecéanica e rapida.
De certa forma, ela também estd no comando dorcalela tem a confianga do Chacrinha, o
calouro deve respeita-la. Aléem disso, ela tem enosndois objetos fundamentais neste
momento: o microfone e o abacaxi. A altura do nfiamre do calouro é ajustada por ela, sem
este microfone o dialogo ligeiro ndo acontece etanoienos a apresentacdo do calouro €
possivel, prejudicando assim a performance do jrégalouro. Enquanto o calouro se
apresenta, a chacrete auxiliar esta dancando eandsto abacaxi para todos ao fundo, ou
seja, ela ndo pode se afastar do quadro. A sensic@isco e a pressao sobre o calouro
também passam pela performance desta “poderoseretbaque segura o “troféu abacaxi”,
prestes a ser entregue. Ha uma sintonia fina elatre Chacrinha: quando o Chacrinha toca a
buzina para cortar a apresentacdo do calouro, @atbaauxiliar precisa entregar o “troféu

abacaxi”, retirar rapidamente o calouro de cenagt&lo do seu microfone.

O “troféu abacaxi” acompanha a performance de qt@d®s os calouros, pois a sua
imagem esta nas maos da chacrete auxiliar e @lddigo atras do calouro exercendo certa
pressdo durante a sua apresentacdo. A chacretarasaiposiciona proxima ao candidato,
segurando essa premiacdo as avessas, anunciand@ quelquer momento, o “troféu
abacaxi” pode parar nas maos do calouro. E conmm meducio do programa dissesse ao
calouro: lembre-se vocé é um calouro e pode readterabacaxi a qualquer instante. Ha ali
uma tensao explicita, um momento de risco imingr@e& o calouro perante todos, € a

estética do risco do circo se fazendo presenshowde calouros.

Na verdade, o ‘troféu abacaxi’ € uma fruta tropieahos remete mais uma vez a
referéncia tropicalista do programa. O abacaxrgaceltivado pelos indigenas antes mesmo

da chegada dos portugueses ao Brasil, € uma sptah®sa e pode machucar. Ela requer
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certa habilidade para sua degustacdo. Como combacaxi sem antes descasca-lo? Mas
descasca-lo é sempre dificil. Ou seja, o calourdes@ena buzinado, vaiado e ainda vai ter
gue se virar para descascar este abacaxi.

Podemos entender o abacaxi e a buzina do Chaarorha objetos que compdem as
entidades da trama textual do programa. Sao objptespossuem seus sons, a buzina faz
barulho e o abacaxi ao ser entregue é sempre anbag@por uma vinheta gritada em coro:
“troféu abacaxi!”. S&o objetos que ganham um destagpecial nas performances dos atores
(Chacrinha, calouro, plateia e chacrete auxiliQrtanto, estes objetos apontam para a
textualidade do risco que compde, junto com outasialidades, o dispositivo programa de
auditério. E importante lembrarmos que estes objetmpdem as entidades que precisam
ser articuladas pelos atores da performance (@bgtoorpos em interacédo) construindo a
textualidade do risco que aflora neste momentomEdos atores articuladores é o Velho

Guerreiro.

Vamos analisar o comandante do circo caético nesimento do programa. Em
termos visuais o figurino do Chacrinha é o mesngorino espalhafatoso ja descrito na
analise anterior, mas desta vez um elemento do figemno é utilizado com mais
intensidade: a buzina, que durante a apresentagg@icalouros se torna um objeto temido
pelos calouros, pois a qualquer no momento em duiaa tocar o calouro sera eliminado.
Como ja descrevemos, o Chacrinha tem presencgapif@®se simpético e popular, mas na
interacdo com os calouros ele apresenta mais uraetedstica: o sarcasmo. E de se esperar
gue um calouro cometa deslizes, afinal ele é uouca) ele esta ali pra isso também; é neste
momento que a buzina do Chacrinha funciona ativéamgera reforcar o clima sarcastico do

showde calouros.

Chacrinha faz questdo de conversar rapidamente cada calouro antes da sua
apresentacdo. Esta conversa da dindmica aos t@atpsograma, causa uma sensacao de
intimidade entre o calouro, o Chacrinha e a plateiainda permite ajustes técnicos de
microfone (altura do pedestal e acerto do som) endgiadramentos pela camera. Mas esta
conversa simples também proporciona 0 escape deraekp através do diadlogo entre o
Chacrinha e o calouro, podendo fazer aparecergressdes nas performances destes atores
(GOFFMAN, 1999). Através de um dialogo ligeiro arbhumorado entre estes dois atores,
as palavras escapam, 0 risco aumenta e o vacil® gmahtecer, ou seja, as infracdes podem

surgir a qualgquer momento.
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Na maior parte das vezes, o Chacrinha ndo perdeacito. Ele ele é cruel e faz
questdo de destacar este vacilo, expondo o vagilgoe no caso é o calouro. A exposi¢ao
deste vacilo causa interesse, chama a atencdoatlEaplque em alguns casos pode se
identificar com o proprio calouro vacilante. O exdonda caloura Marcia Gorete, que
veremos com detalhes mais a frente, é interessahserinha pergunta qual seria o sexo da
cantora Jane Duboc. A caloura diz que é mulherc@ifa pergunta como ela sabe, a
caloura diz que viu na televisdao e o Chacrinhaqdie na televisdo todos estao vestidos,
portanto a caloura ndo poderia saber. Dai, Maroiet® vacila e diz que realmente ela nao
sabe o0 sexo da cantora Jane Duboc. Esta é umavemta Chacrinha dominar a situacao,
tirando algum tipo de beneficio proprio do vacilo dalouro para mostrar controle da

situacao e certo humor leve no didlogo ligeiro.

Mas o vacilo pode escapar desta tentativa de dgdn@orém, mesmo escapando do
controle, a interacdo tem que continuar, ou sejrograma estd no ar eshownao pode
parar. Interessante notar que este ligeiro diakwgecado com tons de humor e de sarcasmo
estda sempre presente no progra@assino do Chacrinhae marca uma textualidade
caracteristica do dispositivo programa de audit@@n origens no teatro de revista

brasileiro, como ja mostramos anteriormente.

Esta textualidade de um didlogo ligeiro e arriscadtre o Chacrinha e o calouro é
também explorada envolvendo o apresentador e oataes (convidados e pessoas da
plateia) e persiste em diversos programas de aiediéinda nos dias de hoj®rpograma
Silvio Santos, idolos, Astros, Caldeirdo do Hucka®\Horas, Domingdo do Fausta@mtre
outros). Esta textualidade dos didlogos ligeiroariiscados nos ajuda a identificar certo
programa como um programa popular de auditério.i$sur propomos trazer agora para a
nossa analise da aparéncia e da maneira os rido®msos dialogos entre Chacrinha e os

calouros deste momento do prograb@ssino do Chacrinha. 1

Chacrinha dialoga com todos os atores do prograrmaa,com os calouros a relacao é
diferente. Ele conversa com os calouros semprermeafirbnica e, muitas vezes, sarcastica
(como vimos em uma das cronicas reproduzidas anmegnte). HA momentos em que o
dialogo é artificial e burocratico, com se fizepsgte de uma obrigacdo. Talvez s6 aconteca
para dar tempo de ajustar o pedestal do microfaeeear a altura do seu som. A impresséo
que se tem é que ele ignora o que foi dito, paggelco importa o conteddo da conversa.
Em alguns dialogos, temas pesados (abuso sexuatridacas, homossexualidade,

prostituicdo) aparecem e desaparecem rapidamesigenfo ha interesse em aprofundar na
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abordagem destes temas para ndo pesar na dinédonpragfama. Em outros momentos ha
vida, ha interacdo e diversdo, Chacrinha realmeialega escutando o que o calouro fala,
mostra sua presenca de espirito e jogo de cinflias, como ja dizia Gilberto Gil:

“Chacrinha continua balancando a panca, buzinarmdmeéo as ordens no terreiro”.

Essas formas de interacdo estabelecidas entre cri@ieae os calouros podem ser
evidenciadas na observacdo deste momento escoigomeiro calouro a se apresentar se
chama Marcio Cruz e entra vacilante no palco, cemaesperaria da performance de um
calouro. Ele é jovem, cabelos “mulletes”, figurisimples, mas que estd na moda dos anos
1980: calca jeans, camisa branca com mangas dsbeadalar justo. Como o palco nos
lembra o picadeiro de um circo, devido a proximeldd plateia, o calouro ja sente a pressao
do publico, localizado ao seu lado e acima deleanggibancadas mais altas. Pode-se notar
um clima de festa de circo (cores e barulhos ddg@ranas também certo ar de Coliseu de
Roma, “vitima jogada as feras”, sujeito fragilizaglaque esta correndo riscos no meio do

picadeiro.

O calouro Mércio comeca a cantar, mostra-se neyfosnde tom, a plateia da risadas
e o calouro toma uma vaia homérica. Chacrinha bhuzémias vezes com um leve sorriso, o
calouro recebe o troféu abacaxi das méaos da chaatedliar e € eliminado. As vaias se
juntam a um audio gravado em coro: “troféu abataxid calouro sai atrapalhadamente do

palco/picadeiro.

O ato de vaiar o calouro aponta um comportamenénessante. Ha algo de sarcastico
por parte da plateia: ela se reconhece naquele éugaquele calouro, mas ainda bem que ela
esta no lugar seguro de plateia e ndo no lugaisde do calouro. Alguém na plateia pode
pensar: ja que aquele calouro com cuja performéaparéncia e maneira) me identifico
pode se apresentar no placo, serd que eu també&u?pédinal, ele € muito desafinado.
Além desta identificacdo, este calouro desafinaddidamismo ao programa, traz emocdes
através da estética do risco, ja discutida, queremm®te mais uma vez ao dispositivo circo
dentro do programa (WALLON, 2009). Voltaremos atkam esse calouro que além do risco

também comete uma infracdo na sua performance.

Entram os préoximos calouros: Edilson Pereira (uweno que vai cantar a musica
“Haja amor”, de Luis Caldas), Lindalva (uma senhqua vai dublar e dancar a musica
“Datemi um martello”, de Rita Pavone), Maria Gor@iea jovem que vai cantar a muasica
“Chama da paixao”, de Jane Duboc) e Ronaldo Nauj@n jovem que vai cantar a masica

“Chuvas de verao”, de José Augusto).
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Edilson veste uma roupa cintilante, assim como garifio do Chacrinha e das
chacretes: calca amarelo-liméo, camisa prateada roamgas dobradas, colete amarelo
brilhante e sapatenis estilo iate branco. Seuslaatimulletes” também sdo modernos e
acompanham a moda dos anos 1980. E uma pesso@simpé ndo sabe para onde olhar
durante a apresentacdo. Na conversa com o Chacdrdmesentador ja coloca uma tensao
no jogo quando pede a plateia que diga: Deus tecabé A plateia, em coro, grita a frase
que nos parece uma prévia de que o calouro saraawsd a intervencdo divina poderia
salva-lo. Mas nem Deus da jeito! Ele comeca a caatglateia vai junto, mas Edilson

desafina muito. Ele é vaiado, buzinado, recebeacab e sai de cena.

A proxima a se apresentar se chama Lindalva. Edaeafa ser mais velha que os
outros calouros e € chamada de Dona Lindalva peaxi@ha. Apesar disso, ela usa uma
roupa mais descolada: saia comprida florida, s@awidtanciscanas, blusa preta curta,
cabelos também curtos e pintados, mas com algombfancos que escapam da tinta.

Faz um estilo diferente: talvduppie dos anos 1980. Tem um relégio mais formal no
pulso e parece estar se divertindo com a possi#idia apresentacéo. Curte a chance e nao
demonstra nervosismo. Chacrinha procura tensiosauacao, dizendo: “Dona Lindalva vai
fazer mimica de Rita Pavone, minha Nossa Senhbtal$ uma vez, um prendncio de que a
apresentacdo pode nao funcionar... Ela comeca lardeitlwiancar a musica, erra a entrada,
mas segue em frente. Porém, a plateia demonstraciémgia. Nossa Senhora ndo ajuda

mesmo e as vaias sao intensas.

Chacrinha deixa o niUmero correr um pouco maisuéine mostrando seu descaso ao
retirar um lenco do bolso para limpar seu nariadig a apresentacdo. As vaias aumentam,
Dona Lindalva ndo se importa, fecha os olhos eimoata apresentacdo. O prolongamento
do numero permitido pelo Chacrinha tem um tom deasao também, pois causa um
constrangimento para quem assiste a cena e a Hazswa como um alivio, encerrando o
sofrimento do espectador. A caloura roda a saiai es@rindo do palco, conduzida pela

chacrete auxiliar.

A proxima apresentacdo € de Maria Gorete, uma pemgarentemente simples, que
nao consegue nem olhar para o Chacrinha. O figuanmbém € simples: blusa colorida
discreta com saia comprida preta e sapatos pi@absm vermelho, brincos grandes e cabelo
curto. A aparéncia e a maneira de Maria Goreteelsinentos esperados pela plateia para um
calouro, a performance vai se consolidando pekragéo. Atencdo para o didlogo com o

Chacrinha, no qual o Velho Guerreiro mostra bastargveréncia, auxiliando na construcao
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da caloura como uma pessoa simples através dagaterChacrinha domina a cena fazendo

Maria Gorete vacilar durante o breve e inusitaddodjo:

Chacrinha: Boa tarde!

Gorete: Boa tarde! (microfone distante e desajo$tad

Chacrinha: Mora onde, minha filha?

Gorete: Ipanema.

Chacrinha: Vais cantar o que?

Gorete: A musica de Jane Duboc chamada...

Chacrinha: Como? Como?

Gorete: Jane Dubo€hama da Paixdo

Chacrinha: Esse camarada Jane Duboc € homem,gduichmulher?
Gorete: Mulher!

Chacrinha: Tem certeza?

Gorete:Tenho.

Chacrinha: Como € que vocé sabe?

Gorete: E porque eu vi ela pela televisdo.

Chacrinha: Mas na televiséo ela cantou vestidapaoue vocé sabe?
Gorete: Entdo eu ndo sei né...

Chacrinha: Maestro! Fique a vontade.

Este é um exemplo de um dialogo de humor ligeitoeem Chacrinha e um calouro.
Neste breve dialogo podemos confirmar a fachadasguespera da performance de um
calouro: Gorete ndo olha para o Chacrinha duramte ¢ dialogo e aceita tudo o que o ele
afirma, inclusive abrindo mdo da sua propria opini@ Chacrinha estd no comando da
situacao.

O dultimo calouro se chama Ronaldo Natureza e tamééwitima da irreveréncia

dominadora do Chacrinha:

Chacrinha: Boa tarde!

Ronaldo: Boa tarde, Chacrinha!
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Chacrinha: Moras onde?

Ronaldo: Santa Tereza.

Chacrinha: Vocé é pernambucano?
Ronaldo: Amazonense.

Chacrinha: Diga assim: Al6, ald6 Amazonas!
Ronaldo: Al6, ald Amazonas!
Chacrinha: Isso ai:

Ronaldo: Isso ai:

Chacrinha: E muita zona...
Ronaldo: E muita zona...

Plateia cai na gargalhada.

Chacrinha: Zona Franca, Zona Franca! (entonac@ielleche e gestos de esperteza

Neste didlogo o humor prevalece a partir de um fipalavras de duplo sentido: zona
como local de boemia e de bagunca e zona comodegaloducao e venda de equipamentos
eletrbnicos — a Zona Franca de Manaus. Chacrinha nmaa vez mostra que ele esta no
comando e pelo seu tom de voz aparenta ser mast@sjue o calouro, que inclusive néao

teria percebido a ironia no jogo das palavras.

Mas, apesar desta brincadeira, Ronaldo ndo vacilameeca a cantar um sucesso e
rapidamente ganha com o apoio da plateia. A miggsicao gosto do auditério, a quimica
entre os atores funciona bem (inclusive juradosaentem cena), ele fecha os olhos e faz
gestos performaticos, de acordo com a letra dacaUSihacrinha pede o apoio da plateia no
refrdo e é obedecido na hora. Ronaldo chega addioancédo, ndo recebe nem buzinada nem
“troféu abacaxi”. Chacrinha pergunta para a plasei@ calouro “vai para o trono”, ou seja,
se ele esta classificado para disputar a finalessiantarde. E a resposta é afirmativa, a plateia
grita “vail”.

Em todos os blocos de calouros do programa, a dtadse repete: sao trés ou quatro
calouros ruins que se apresentam no primeiro mareergor Gltimo, se apresenta o calouro
bom que naturalmente “vai para o trono”. Esta ordarms e depois o bom) parece estar
previamente organizada pela producdo do programmser@amos que durante a apresentacao

dos primeiros calouros, a chacrete auxiliar sengparece segurando o abacaxi. Ja na
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apresentacao do ultimo calouro, ela ndo seguraacaab— que, alias, desaparece. Esta

chacrete se aproxima das outras e passa a acompatdraografia delas.

Mesmo sem a opinido dos jurados, temos a impredsdgue a disputa ja esta
previamente acertada. Como o numero de calouraos gisempre maior e mais destacado,
podemos perceber que a performance deles tambémpafte da tessitura dos textos do
dispositivo programa de auditério. Sdo diversoseasos verboaudiovisuais presentes, que
vao se formando e que podem ser percebidos de rasrtierentes de acordo com a acgao

dos leitores.

Para a abertura da leitura destes textos, a peafmenconstruida na interacdo dos
atores com suas vozes, Seus corpos e seus objitndainental. O abacaxi segurado pela
sensual chacrete auxiliar, em interagdo com a bhdaido Chacrinha, com as vaias da plateia
e com o canto do calouro sdo algumas das entidpaese relacionam para formar o texto
que traz a tona uma textualidade que fica: todauthsde calouro no dispositivo programa de

auditorio tem que ter pelo menos um calouro rui tppa correr o risco.

O calouro ruim, a principio atrapalhado, chama psira atencdo, torna-se uma
curiosidade. E partir dali que ele comeca tambéfazar parte da dinamica e da propria
textualidade do programa. Alids, o calouro fora“on” em algum momento fez sucesso
com a plateia e dai passou a fazer parte desteapnagde auditorio renegociado. O calouro
ruim “insiste” com sua performance desde os tendjeogrograma de auditorio no radio. Ele
chama a atencédo, ha uma identificacdo com a platgigela cena ja foi ouvida e vista em
outros tempos. A produc¢do do programa, a equigelte, os jurados, a plateia e os proprios
calouros esperam por isto e inclusive constroens ggaformances também a partir do
calouro simples, ruim ou inesperado. E os juradesten momento? Afinal eles sdo os

analistas da tarde e estdo ali para julgar os c@oComo acontece a performance deles?

Os jurados que compdem este momento do programé&rote ja mencionamos na
andlise de abertura do programa, sdo a colunistal S0onsuelo Badra, o jogador de vélei
Bernard, a modelo Luciana Fontenelle, o empreskrsg Vitor Oliva, a modeltp model
Vanessa de Oliveira, Elke Maravilha, o fotografok3an Bezerra, a colunista social do Piaui
Elvira Raolino, o maestro e ex-rei Momo carioca difdSantana. Com excecdo de Elke
Maravilha que também € cantora e de Edson Santana qaestro, todos os outros jurados
nao sao especialistas no assunto, apesar de semmnados pelo Chacrinha “dos nossos
analistas desta tarde”. Estdo ali como convidadwstres, alguns sao personalidades
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conhecidas que seguram audiéncia, outros sdo stdarsociais que ajudam a divulgar o

programa em suas colunas, um é empresario daeoitautro é fotdgrafo de modelos.

Ao se manifestarem se o calouro Ronaldo Natureaapfo trono ou ndo vai” estas
aparéncias ficam mais claras. Os jurados que ré@aarea apenas pegam o microfone e
rapidamente cumprimentam a plateia, o Chacrinhardirmam a boa performance do
calouro, que inclusive ja esta previamente aproyaela plateia, pelo proprio Chacrinha e
pela producdo do programa. Sao participacdes kaircgs e sem carisma, 0S comentarios
sao breves, vazios e muito semelhantes, como séssem um roteiro fechado. Parece que
tudo esta combinado. No caso de Bernard a faltegdgdo com a muasica se mostra maior
ainda quando o Chacrinha faz um apelo para qugad@ leve jogos importantes para o0s
ginasios do Grande Rio, pois a plateia presentgraada por gente simples daquela regido
metropolitana da cidade do Rio de Janeiro e sessa@ esporte. O didlogo tem um tom de
discurso politico pré-combinado com promessa psfauk evasiva para a plateia. Inclusive
vale ressaltar que o proprio jogador entraria patarreira politica como titular da Secretaria
de Desportos do presidente Collor de Mello em 1®8g&pois se tornaria Deputado Estadual

do Rio de Janeiro.

A participacdo daop modeNManessa de Oliveira mostra a sua total falta denidade
com o ambiente. Vanessa pega o microfone e salairapidamente; tem um olhar perdido
sem se fixar em nenhum ponto, parece deslumbradastan ali no circo caético do
Chacrinha. Naquele momento ela esquece até dasawsse bocas dep modelsempre
presentes em suas apari¢cdes diante das camerasgianpa. O ritmo do programa cai, mas
existem dois jurados que estdo presentes em quingsamas e usam das suas experiéncias
para dar vida e movimentacéo ao circo: Elke Mahaw Edson Santana roubam a cena.

Elke é a primeira jurada que pega o microfone wmnta para falar, ninguém toma
esta ousada atitude perante a plateia e o Chacritihaestad a vontade dentro do circo
cadtico, chama o Chacrinha de “painho”, expressadiana utilizada como diminutivo
carinhoso para pai. Sua performance vai de encenplateia, que ela chama de “minhas
criangas lindas”. Elke parece dominar plenamenagia com sua loucura, seu carisma e
sua simpatia. A interacdo € intensa, a plateigoa@a de gritar o seu nome. Elke é como uma
mae para aquelas pessoas e inclusive mae tambdmdpigo calouro, que ela elogia com
adjetivos no diminutivo como prova de carinho exade. Ela diz que ele € uma gracinha,
parece “uma cocada daquelas torradinhas”. Eledoce*de coco da mamae” Elke, ela é boa

para ele, ela vai usar de seu prestigio com aiglpgga dar carinho ao calouro, € muito amor
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para todos. Ela faz isso com todos os calouroplateia parece esperar por isto. A dinamica
do programa conta com esta performance carinhas@aeda jurada, ela tem um aparéncia
estranha (figurino extravagante, maquiagem fodetas teatrais, performance da voz, tragos
fisicos marcantes), mas € simpatica e carismatcanteracado. Elke infringe as regras
(levanta da cadeira, fala muito, olha profundameata todos, se veste e se maquia de forma
exQtica) para criar outras regras em nome da géeraa plateia aguarda ansiosamente por
isso e o0 programa de auditorio precisa desta pedioce na sua trama textual.

Se Elke é a “boazinha”, Edson Santana é o “ch&l®.é baixinho, gordinho e esta
vestido num terno vermelho brilhante justo com gtaworboleta vermelha, uma aparéncia
tdo estranha que beira o ridiculo. Ele também &anta ao pegar o microfone mostrando
ousadia e atitude. Ele provoca uma interacdo iateom a plateia atraves das cores: ele diz
que estéa de vermelho contra quem esta de amarellog &dranco. A plateia reage, compra a
briga proposta pelo jurado e continua a vaiar Edson muita forca. A relacdo deste jurado
com o calouro também né&o € amistosa. Edson fazégude dizer que o calouro cantou tao
mal que parecia estar com alguma dor e assim @épara o trono. Ele olha para o calouro e
pergunta: vocé esta doente? Mas nem o Chacrinhaanglateia e nem o préprio calouro
dao importancia ao que ele diz. O Velho Guerrendusive vira pra plateia e pergunta
praticamente afirmando “vai pro trono ou ndo vaRplateia responde em coro “vaill!” e
todos ignoram o que Edson disse, mas € imposgjvefar sua performance como um todo.
Os gestos, o figurino, o tipo fisico caricato, alogo de humor ligeiro provocativo; tudo isso
sao entidades que se articulam na sua performaoc¢éaado algo marcante para a formagéo
da trama textual de um programa de auditério @opeom disputa de calouros — o jurado
chato. Tanto este jurado chato como a jurada bleazersistem em performar até hoje em
programas de auditoriddplos, The Voice Brasil, Qual é o seu talento? dPama Silvio
Santos efcpara ajudar na construcdo da marcante textuaidadinteracdo calorosa entre
calouro, jurado, publico e plateia. Estes doisgige jurados proporcionam sensacdes fortes
na plateia: amor, 6dio e humor. Sensacfes que sdestam através da articulagdo de
diferentes entidades textuais (imagem, audio, ¢obpetos) performadas pelos atores do
programa. Tudo isso nos auxilia na construgao woorie da identificacdo dos programas
como populares circos caédticos de auditorio.

Da mesma forma, fazem parte dessa textualidadmorodruim” e o calouro “bom” e

ainda o infrator que coloca a prova as regras dgrpma como veremos a seguir.
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Infracdes:

Alguém precisa correr o risco paralmowfuncionar. A plateia se identifica com aquela
performance arriscada e esperada, se identificaccstatus social daquele ator, mas também
se alivia por ndo estar ali. Mas algo saiu do esfmero calouro Marcio oferece aquela
musica para as criancas que foram vitimas de atuel assim como ele. Vamos detalhar

este dialogo:

Chacrinha: Boa tarde!

Marcio: Boa tarde, eu amo todas vocés!

Plateia reage delirando: “Ahhhhh!”

Chacrinha: Muito obrigado! Vai cantar o que, méhof?

Mércio: Vou cantar uma musica que se chdoega Estranha Eu gostaria de dedicar a
todas as criangas que foram vitimas de ataque lssoma eu fui aos dois anos e meio...

Chacrinha ignora o que foi dito e fala: Muito bdvtdestro! Fique a vontade.

Isto ndo estava previsto, ndo ha reacdo nem dai@hacem da plateia nem do corpo
de jurados, convocado pelo apresentador apenasaragntos adequados para sua fala, mas
que séo focados pelas cinco camerasckse upem alguns momentos. Ndo ha nenhum

comentario posterior relativo a esta pesada deélara& como se ela néo existisse.

Sugerimos pensar o calouro Marcio como um infrgtee causa mal-estar, mas nada
que a interagdo entre os atores ndo possa reamganizrenegociar. Vale lembrarmos de
Goffman (1999), para quem o infrator é o transgnegee infringe as regras da ordem social
e da interacdo. Na verdade, a transgresséao € aggsegqnpre pode acontecer, ainda mais num
showde calouros. Afinal, ser inesperado € o que seragpa performance de um calouro.
Desafinar, esquecer a letra da muasica ou mesmac#itar a entrada da cancédo sao acdes
até previsiveis para um calouro, mas fazer umdaeie e uma denuncia naquele momento
ndo é algo que se espera em sua performance. Acéende embaraco perpassa por todos: o
calouro irrequieto, o apresentador que néo salieeo, @s jurados que ndo voltam no assunto
e a plateia que age como se nada tivesse acont®adém, algo precisa ser feito. Como
diria 0 apresentador do circo: respeitavel publicshownao pode parar! A fala que se segue
do apresentador é burocratica, sem se importar cmuonteddo da revelacdo e incita o

calouro a continuar a cumprir o seu papel no teldoprograma. Dessa forma, Marcio
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comeca a cantar, é vaiado e eliminado rapidamemgeque se possa recompor a interacéo e

a ordem da fachada.

Em pouco tempo, como é peculiar ao dinamismo deprtograma de televisdo, as
decisdes tém que ser tomadas. A principio, se aspacdes radicais, que venham repor a
ordem, destruindo a interacdo. Mas, na préaticainhé tendéncia de se preservar a interacao
por parte dos atores envolvidos, que reagem coenatadia aos delitos. O Chacrinha, os
jurados, as chacretes e a plateia se reenquadrara renegociacao feita a partir daquele
embaraco causado pelo calouro ruim e desastradeghas ndo sdo fechadas e inegociaveis,
0 programa é dinamico.

As regras do programa foram definidas de modo atere claro para todos, porém,
mais uma vez devemos lembrar que a comunicacddugap da acdo, da relacdo e da
interacdo — todas dinamicas, construidas e nacd@&dparadigma relacional leva em conta
0s acordos praticos renegociados a qualquer mordentoo do processo comunicacional. O

autor nao esté isolado, como ja vimos, o leitoibéam é um sujeito ativo no processo.

Paisagem Sonora:

Na construcdo da paisagem sonora desta apreserdasacalouros a questdo dos
microfones merece destaque, pois 0 nimero destesllaps € o maior dentre todos os outros
momentos analisados. S&o no minimo cinco microfenesena: um do Chacrinha, um do
calouro, um dos jurados e dois voltados para @iplabdo muitos atores performando varias
cenas: o Chacrinha com um microfone exclusivo etal®etempo todo para dar ritmo ao
programa; os calouros que precisam se deslocarganasmo microfone a ser ajustado
durante o dialogo ligeiro (risco do audio nao fonair); os jurados que precisam ser rapidos
na fala utilizando o mesmo microfone mével sem azudjustes; a plateia que precisa ser
ouvida como um corpo de voz Unica mas néo indivjala ninguém pode se aproximar dos

microfones espalhados no palco.

O desenho destes microfones, conforme nos apomtaefn (1979), nos mostra a
posicdo e a separacdo das cenas e dos seus @ocemandante do circo tem o poder
maximo de toda situacdo, o seu microfone é exausile permanece aberto todo o tempo e
€ 0 mais alto de todos os microfones. Chacrintzalkina com seu microfone como se fosse
um prolongamento do seu corpo praticamente fazpade do figurino. Chacrinha € o dono
da voz, ele pode intervir sonoramente a qualquenemto que achar necessario para marcar

e separar as cenas. Chacrinha possui uma voz aui€rtica sendo facilmente identificada
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por todos. Ele parece resmungar expressdes seitiosapenas para dar ritmo ao programa e

assim marcar sua presencga atraves da voz que esrapgo, mas que faz parte deste.

A posicao dos calouros é de submissdo ao progr@maesmo microfone deve ser
utilizado por todos e 0 acesso a ele so € pernitidwes da conducdo pela chacrete auxiliar.
A forca deste microfone € tdo impressionante ga®ocalouro s6 € enquadrado em funcao
do microfone, ou seja, o plano para a TV que inzlperformance do calouro € todo definido
em funcdo do posicionamento do microfone: o miarefesta no centro da cena. Para que o
calouro apareca em cena deve se deslocar condoeida@hacrete auxiliar até o microfone
no centro do palco. O ajuste deste microfone sé darante o dialogo do calouro com o
Chacrinha, momento de tensdo quando o Velho Gueméliza do humor ligeiro do teatro
de revista e do radio para ganhar tempo e demoristrmnidade com o calouro. Neste
momento de ajuste podem acontecer microfoniashadaho direcionamento da boca do

calouro, reforgando o caos sonoro do programa.

Os jurados disputam o poder pelo microfone, nanrhdnicrofone para cada um, mas
pelo menos eles ndo precisam se deslocar até ofarier O microfone dos jurados é movel
com flexibilidade para percorrer toda a mesa. Quardis tempo um jurado tiver a posse do
microfone mais aparecera em cena, mas € o Chaarudra define este tempo de posse. Em
alguns momentos ele estica a posse (caso Bernagd) eutros ele corta a performance
(Luciana Fontenelle). Muitas vezes estes cortestacem somente com a voz do Chacrinha
sem imagem do seu corpo, a voz que representapm c¢oas que foge da sua prisdo
(ZUMTHOR, 2000). Elke e Edson sé&o jurados que stadam com seus jargdes proprios e
marcantes. A entonacédo das suas falas ajuda n&ug@ts dos personagem “chato” e da
personagem “boazinha”; ele tem uma voz gritadaitante, ela tem uma voz suave e alegre,
pois esta sempre sorridente. O tom de voz de Kiketraz a impressao de agradecimento e

reconhecimento, ao Chacrinha e a plateia, porstéa ali, naquela posicao.

A plateia tem voz, mas é uma voz que representa fomta relativa. Sao dois
microfones para mais de cem pessoas, ou sejatgraraz, a plateia deve gritar e se esforcar
bastante. O som da sua voz nos da a no¢do de waeptijue um programa de auditorio
precisa: sdo ecos e ruidos indefinidos e gritagosra de um grande ambiente. Assim, pela
ressonancia sonora (ARNHEIM, 1979) da paisagempgem impressdo de um auditorio
lotado, quente e que pressiona o calouro. A paisagmnora desenha um lugar de pressao
extrema e reforca a ideia da estética do risc@rdaa, do calouro fragilizado perante uma

plateia ansiosa. A voz desta plateia tem caratiterss marcantes: € feminina, nao
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individualizada e obedece as ordens do Chacrinha g ritmo ao programa. A plateia
aplaude, grita, canta, sussurra, ri, vaia; saaaiifes expressdes sonoras que ajudam a dar
ritmo “pintando” a paisagem sonora do programa aamfcolorido” diversificado.

A paisagem sonora do momento analisado tem um etendéferente: a buzina. Ela
esta sempre @ostos, acoplada ao corpo do Chacrinha, que pod@aaa a qualquer
instante. A buzina é “nervosa”, ela é um signo sompie da ritmo ashow mas que assusta
o calouro e a platéia chamando atencdo para alge.dl&h também € um signo audiovisual
gue relembra aquela mesma buzina utilizada peloded®res ambulantes de rua, sempre
presentes nas entradas dos teatros e dos cirags & tgcam para anunciar seus quitutes. A
buzina do Chacrinha chama a atencdo, é um objebestaque principalmente pelo seu
estrondo audiofénico; geralmente ela interrompe alara fazer a passagem para 0 proOximo

ndamero.

A buzinada é uma interrupcdo sonora que ao mesmuoteausa decepc¢ao no calouro
e alivio e risos na plateia. A buzina acompanhauodeno: € sarcastica, irbnica e debochada.
Clarice Lispector (1992, p.30) observa que “o caloapresenta 0 seu numero e, se nao
agrada, a buzina do Chacrinha funciona, despedinddém do mais, Chacrinha tem algo de
sadico: sente-se o0 prazer que tem em buzinar.” Znhuvem acompanhada de outro
elemento emblematico no programa: o abacaxi. N&tabgr o abacaxi, ele tem um som
para reforcar o significado de ser um prémio assage A cada calouro buzinado, entra um
audio dizendo em coro e em tom de deboche: “trafgacaxi!”. A mudanca das cenas —
aparicdo e ostracismo do calouro — se reforca coanowdmentacdo sonora proporcionada

pelo estrondo da buzina, pela vaia da plateia@getboche da vinheta.

Esta paisagem sonora descrita auxilia na constrdgeaona textualidade marcante nas
apresentacdes de calouros em programas de audadrigco. A buzinada do Chacrinha, a
vaia da plateia, a vinheta sonora “troféu abacald” producdo; todos estas entidades
articuladas pelas performances dos diversos ghoesgntes nos remetem a esta textualidade

do risco que o calouro corre nas interacfes doranagy de auditorio.

97



5.5 Andlise do terceiro momento: Atracdo musical nmeio do programa — Lulu Santos

Sabemos que a musica é um elemento importanteopgreogramas de auditorio, pois
ela da ritmo e vida aos programas, ela cria adgéer e a identificacdo, principalmente no
caso dos sucessos populares. E dificil imaginampograma de auditério sem os artistas
consagrados cantando seus sucessos diante daa.pl@®icantores se apresentam em
diferentes momentos dos programas e, para estaegné@solvemos trabalhar com o cantor

Lulu Santos, que se apresenta no meio do prog@assino do Chacrinha 3.

Mais uma vez, vamos comecar a analise definindachafla onde acontecem as
performances dos atores envolvidos. Temos um jaréista de sucesso dos anos 1980 (Lulu
Santos) se apresentando durante aproximadamenteufom(tempo médio de uma cancao
popular, no caso a cangao “A cura”), perante unp@ue observadores (Chacrinha, plateia,
jurados e telespectadores) que tem influéncia sektee artista. Para compor esta fachada,
precisamos definir seus trés elementos: cenarsicgfie fixo), aparéncia (descricdo dos
atores) e maneira (interacao entre os atores).iD@palisaremos as infracbes cometidas e a

paisagem sonora articuladas.

5.5.1 Composicao da Fachada:

Cenério:

O cenério escolhido € o mesmo auditério do Tea#oid detalhado nas outras
andlises. Este cenério € fixo e reforca a ideiaimiecassino circense tropicalista sempre
presente nestes programas do Chacrinha. Mas estgiccdixo onde se desenrola a
performance, segundo Goffman (1996), deve ser lmhecido pelos atores que o utilizam.
E este o caso do cenario da performance do canitbr Santos, pois durante a sua
apresentacdo o artista vai demonstrar conhecimerdominio do palco d&€assino do
Chacrinha Lulu Santos fica a vontade para circular por tadaenario, incluindo a
arquibancada e a mesa dos jurados. Esta movimendacéantor aumenta a interacdo com

0S atores presentes na sua performance.

Aparéncia/Maneira:

Importante destacarmos que neste programa as tgsmonedam as cores dos maids e
dos aderecos para vermelho e branco, mas segueesraarpadrdo dos outros programas:
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maibs cavados expondo a sensualidade dos seusscdupas compridas e arranjos na

cabeca. Esta aparéncia remete mais uma vez agvelieteatro de revista brasileiro.

O figurino do Velho Guerreiro segue o seu padréanativo e extravagante: sua
fantasia faz uma referéncia ao Super Homem comoees overmelho e azul, uma capa
comprida e a letra S no peito. A extravaganciaférgada pelas meias amarelas e sapatos
azuis cintilantes, o boné e a gravata vermelhos &M&elho Guerreiro tem uma aparéncia
cansada em certos momentos, parece adoentadelh&lemergia, inclusive sua voz esta
embargada. Esta impressédo pode ser comprovadaeorgnograma com a substituicdo do
apresentador pelo comediante Jo&o Kleber, inclumgee momento que estamos analisando.
Chacrinha conduzia o programa até o bloco antexiatepois do intervalo, sem nenhuma

explicacédo Joao Kleber passa de jurado a apresentad

Quando Lulu Santos é anunciado pelo comediante Jdéber, substituto do
Chacrinha neste momento, ja podemos notar a fagatdracdo: a plateia solta um grito
coletivo de histeria ao ouvir o nome do cantoruL8bntos entra calmamente no palco e ao
ver que o Chacrinha ndo esta presente faz um desttecepcdo, mas como diz o ditado
popular: oshownéo pode parar. Ele traz um violdo dependuradd, tegjando um terno
xadrez em preto e branco com ombreiras, uma cdmiseca de mangas compridas e gola
abotoada até o pescoco, conforme moda dos anos E#8fem sapatos cinza com meias
vermelhas, cabelos estilo “mulletes” e brincos orahas. Nota-se com esta aparéncia que é
um artista jovem com personalidade que ja causadtopa sua entrada, ou seja, Lulu marca

uma presenca forte logo nos primeiros momentosi@g@arformance.

A plateia corresponde ativamente a presenca de Saios e a sua cancdo. Podemos
notar durante a apresentacdo da musica que aaplzdaia a letra de uma maneira tao
intensa, que a performance funciona: ouve-se adeszfas interagindo com o seu idolo
através da cancdo. Neste momento ha uma idenéiicdi®demos pensar que existe uma
expectativa correspondida na interacao da plateialalu Santos pela execucédo da cancao
de sucesso “A cura”’, portanto o cenario, a apa@éaca maneira sdo compativeis nesta
fachada. Esta interagdo vai crescendo de acordoa@arformance do cantor e com a
proximidade do refrdo da musica. As imagens acohmgrado este crescimento: as cenas da
plateia comecam com planos abertos e a partir doentw em que a interacdo aumenta as
cenas que aparecem sdo de planos mais fechadostesigue cantam toda a letra da muasica

apaixonadamente.
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Em contraste com esta plateia “cantora apaixonagaiecem os jurados que nem
sabem a letra da cancéo. Mas influenciados petaiauda plateia eles fazem caras e bocas
de satisfacdo perante as cameras, com performgueesnuitas vezes nao convencem a
guem assiste. Sao 0s casos da atriz Ana MariaNasto, que inclusive pisca para a camera
depois de perceber que estad sendo filmada, doligimn&leitor Reis, que esta distraido e
parece ser orientado para cumprimentar a camerauocosinal de positivo e, mais adiante,
do produtor de teatro Fernando Bicudo, que sonidiamente sem olhar para a camera. Mas
para Lulu Santos tais reacdes parecem importarop@le continua a interacdo com a plateia
e faz questdo de cumprimentar apenas as atrizesnpes no corpo de jurados: Ana Maria
Nascimento, Claudia Raia e Elke Maravilha. Estéamatjurada, inclusive, da um beijo
marcante no cantor, deixando o seu batom registnadface do artista durante todo o

restante da performance.

Neste momento gostariamos de destacar a importdagarformance da apresentacao
da musica de sucesso para a interacao da plataiamgmograma de auditorio. As aparéncias
e as maneiras que formam esta performance parem@pativeis com as expectativas dos
atores envolvidos, facilitando a interacdo. Masneoveremos adiante, Lulu Santos, um
artista jovem de personalidade forte, ndo se aatisdm a ordem instituida e vai quebrar as
regras da performance, fugindo, em certos momedtogue € esperado. Estas infracdes as
regras ocorrem principalmente no campo das paisagenoras. Por isso, na sequéncia,
analisaremos de forma articulada estes dois aspéatdexto: as infragbes e as paisagens

sonoras do programa.

Infracdes cometidas em relacdo a paisagem sonora:

Na construcao desta paisagem sonora, tratamosrofamie como um elemento central
na analise da performance do cantor Lulu Santosseimfracdes que acontecem neste
momento. Acompanhamos a performance do cantorsandd as possiveis infragdes e 0s

elementos sonoros presentes nesta apresentacao.

Quando Lulu Santos entra no palco segurando urdoslcantando sem microfone ja
uma primeira situacao nos chama atencéo: a canggaat&da por um cantor sem microfone e
mesmo assim todos no auditério podem ouvi-la parfente. A plateia canta junto e ndo se
importa com esta questdo, mas rapidamente a proddgaprograma providencia um

microfone com um pedestal no centro do palco paeaas regras sejam renegociadas e tudo
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figue sob controle, voltando ao normal. MasQ@assino do Chacrinhaada € normal por

muito tempo e as infracdes as regras vao acontecknmdnte as performances.

Lulu Santos, uma atracdo artistica popular e jove®m anos 1980, é um infrator
contundente. Em nome de uma interacdo com a plaleiquebra as regras da performance
ao se aproximar o tempo todo da plateia, desresylgita marcacéo de palco para os artistas.
Para ele a plateia significa mais que um cendacg @arte viva do programa de auditorio e a
sua palavra (no caso a sua cancao “A cura”) davdiggida ao publico o tempo todo; € o
momento privilegiado da interacdo dos corpos e wdaes performados. Depois que a
palavra é dirigida, ela escapa da prisdo do cZpd(THOR, 2000) e se torna um territério
em construcdo entre autor e leitor, entre canfodl#ico; o texto se expande na interacao.
Aqui, no dialogismo da linguagem, emerge a textlaale de uma interacdo musical cadtica e
cheia de risos, gritos, cantos e choros. Estadkdade da interacdo através da musica de
sucesso é importante e singular na construcdoadpgma de auditério; € a musica popular,
sucesso na boca do povo que proporciona estagéateedraves da performance de corpos e
de vozes dentro do programa. Mesmo um programagdoavomo dCassino do Chacrinha,
precisa manter tal infragdo na construcdo do seeriaheditado para tentar construir a
fruicdo de suas textualidades, o dispositivo progrde auditério pede, aceita e interage com

tais textos, mesmo gravados e editados.

A textualidade da interacdo através da musica desso é constituida por entidades
dindmicas, que se relacionam o tempo todo. Nestlisan destacamos, conforme
apresentado no inicio da dissertacdo, trés ensdadpecificas: o som, a imagem e 0s
objetos/corpos em cena. O caso do microfone (oBjgtoficativo que interage na cena com
o corpo do cantor Lulu Santos e possui som e imggéprios) nos proporciona uma analise
rica e interessante que pode nos revelar, comoejacionado, parte da textualidade da
interacdo musical entre o publico e o cantor, t@wcante para os programas de auditorio.
Lulu Santos vai utilizar mais de um microfone na qerformance e a utilizacdo deste
elemento, desta maneira, nos aponta para um motarnsenoro intenso, com separacao de

varias cenas através destes microfones.

Desde a sua entrada na primeira cena, ja deschiteaa relacdo entre Lulu Santos, o
microfone, a plateia e a produgdo do programa sastituidas de tensdes importantes. A
vontade de interacdo entre Lulu Santos e a plaeste o tempo todo, mas em alguns
momentos a realizacdo desta vontade se torna ubiepra para a producédo devido ao

microfone. E a entidade som, que compdbe a tedfaddl do program&assino do
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Chacrinhg é posta em questdo: como um cantor pode cam@ntpaum auditorio barulhento

e cadtico sem um microfone?

Como nos lembra Arnheim (1979), o microfone é ummento fundamental na
construcdo do mundo acustico para a experiénciiasido som e para a criacdo do seu
carater expressivo. A posicdo do microfone nosdedi separacdo das cenas: no caso onde é
palco e onde é plateia. O palco tem um microfoxe dentral, exclusivo para o artista; o som
deste microfone deve ser claro e limpo. A platéia tem microfones exclusivos para cada
pessoa, existem de trés a quatro microfones pasidas no palco préximos a plateia, mas
ninguém tem exclusividade para usa-los, inclusiles sdo totalmente controlados pela
producdo do programa. Estes microfones servemaqagut@r um som disforme, ambiente e
sujo, emanado deste coletivo chamado plateia, foadtal na construcédo das textualidades
do programa — emocéo, caos e interacdo. A mesmsanta®e tem cheiro (o odgacum
descrito na crénica de Nelson Rodrigues) tambémsam, o som disforme e presente da

massa.

A ressonancia sonora do programa nos traz a senskzdamplitude espacial do
programa de auditorio, ruidos e ecos aparecem potg¢odo para reforcar esta amplitude
durante esta cancdo. A ideia de amplitude pod@ereebida neste momento pelos cantos
disformes das vozes da plateia acompanhando aandsisucesso. Durante esta masica, ha
momentos distintos de canto: a maior parte da éet@ntada pela plateia, guiada pela voz de
Lulu Santos, que aparece em primeiro plano. Masdpahega o refrdo, ndo é bem um
canto que ouvimos: nos parecem muito mais grit@Exapados de identificacdo com a
musica de sucesso: “i€éé, lararard! 1€éé, lardratéixando a voz do cantor em segundo
plano. H& momentos no meio da musica, quando ndetts® que ouvimos basicamente

gritos, ruidos e ecos da voz da plateia.

O som de um programa de auditério tem movimente. riElo pode ficar estatico,
apesar das inuUmeras tentativas de controle dégégdo por parte da producdo do programa,
por meio da instalacdo de pontos fixos de micrafédreemudancas de cenas do programa
acontecem através de cortinas de passagem acastica,vinhetas sonoras gravadas, gritos
da plateia, buzinadas e borddes do Chacrinha. AmfE79) nos lembra também que na
construcdo do mundo acustico sonoro o posicionam#wos microfones pode nos levar as
diferentes sensacfes de cenas: cenas mais proxenas, medias ou cenas mais distantes do
nosso ouvido. Lulu Santos € a estrela, é precigosga voz esteja proxima de todos os

ouvidos (plateia e telespectador); a plateia acoimpa estrela. E preciso que a voz daquela
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esteja ao fundo dos ouvidos do telespectador, jaii lsgo atras da voz do cantor. Assim, 0
telespectador tem a sensacgao de que a plateiaezanien coro guiado pela voz principal do
cantor; a musica é um sucesso popular tdo grarel@eumite uma interagdo entre cantor e

plateia através do canto.

bY

Voltemos entdo a apresentacdo da atracdo Lulu Saftocantor quer e precisa
interagir. O sucesso musical cantado por ele faeoeepede a interacdo, pois esta na boca da
plateia que ja conhece a cancdo de tanto ouvi-leéddm, na TV e nos discos. Porém o
microfone e o sistemplay backatrapalham a interacéo, esfriam a cena, poisndisia o
corpo do cantor dos corpos da plateia. Em nome detgtracdo necessaria para o programa,
as infracbes vao acontecendo. Elas quebram e mecfeechadas o tempo todo e
renegociacoes sdo feitas em nome da interacdoapeistualidade da interacdo através da
musica de sucesso € muito forte e importante paragrama de auditorio. Novos cenarios,
novas aparéncias e novas maneiras se formam attas¢erformances de corpos e de vozes

diversas (artistas, jurados, plateia, produtoras¢drinas, apresentador).

Apos a primeira infracdo que acontece na entradeadtor, uma segunda infracdo &
cometida quando Lulu Santos sai do microfone fiwocentro do palco e vai andando e
cantando sem um microfone. Ele olha para a pl&eainteracdo aumenta com o coro do
publico cantando mais alto o sucesso. Olho nosspltemtor olha para as pessoas na plateia e
todos cantam juntos. Aparece a imagem da juradad@dRaia, que nao olha para a camera,
diferentemente dos outros jurados que aparecemmtéusaapresentacdo. A interacdo é tao
forte neste momento que Claudia Raia parece esfaz®la pela performance do cantor e da
voz da plateia; alids, ela parece uma integrantplataia cantando o sucesso em coro. As
vozes se juntam em uma sé: 0 som da massa. Um pgout@smo comportamento pode ser
notado na imagem do jurado Jesse Valadao, queapidamente para a camera e volta seu
olhar para o cantor, mas ele ndo canta a musicalifAsentes performances dos jurados
durante a apresentacdo também vao tecendo umaaaddckensacdes diversas, alguns se
emocionam, outros ndo, alguns s6 olham para a edquamdo solicitados pela producao.
Interessante notar como eles precisam ser mostidgaste a apresentacdo, mesmo que
estejam distraidos, pois fazem parte do prograsevem também de ponto de corte entre as

imagens do cantor e da plateia.

Para intensificar ainda mais a interacdo atravémikica de sucesso, além das vozes
dos atores, 0s seus corpos também entram no jodiobhate palmas no ritmo da cancéo e a

plateia vai junto, 0s corpos nado param, sado ingsjetstes corpos tem som — o0 som das
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palmas. As pessoas, apertadas, se embalam. Danganitimo da cancéo, os corpos também
dancam. Lulu anda por todo o palco e pbe a méouna@o pedindo para a plateia cantar
ainda mais alto; o microfone central fixo no pedksai definitivamente de cena, mostrando

assim que, em nome da interacdo musical, as caslgdd renegociadas em novas fachadas.

Neste momento da apresentacdo ouvem-se primegnotos da plateia, depois aparece
a imagem gue mostra o motivo dos gritos: Lulu eggpale vez e joga o seu violdo para os
assistentes de palco. Agora o corpo do artistaligetdpara intensificar a interacdo musical e
se jogar para a plateia. Ele sobe na caixa de doemi@ dos jurados e abre os bragos para a
plateia! Lulu danca, bate palmas, circula por todsdados do palco, estd solto. Sua voz
também esta solta no auditério, ele estd sem mieofimediatamente a producdo procura
reorganizar as coisas e surge um novo elementanionofone sem fio para dar conta da
movimentacgdo do infrator, mas mesmo assiplay backcontinua, pois o microfone esta
desligado. A interacdo musical chega ao extremoadpéulu entra praticamente dentro da
plateia, cometendo mais uma infracdo, pois sai wygarl demarcado para o artista,
desrespeitando o cenario fixado. As pessoas gitggassam a mao nele, causando assim
certo desconforto para a producao que tenta mamtistancia entre artista e publico, ou seja,

a producéo tenta manter as regras da fachada,smafsag0es acontecem o tempo todo.

Na sequéncia podemos notar uma pequena mudangarfoanance: Lulu deixa de
lado a interacdo musical exclusiva com a plateipaesa a cumprimentar os jurados
recebendo inclusive o beijo marcante de Elke M#iravMas a forca da interacdo através da
musica de sucesso volta de forma intensa: Lulyp&ea o centro do palco, canta e pula com
uma alegria contagiante. A plateia canta mais famela. Aparecem as imagens de rostos
gue “dublam” a voz da massa em planos diversoscleaflos. Um detalhe destoa: pela
primeira vez aparece uma imagem em plano fechadwndedas cantoras da banda de apoio
do programa que também esta “dublando” a voz dasandda sorri, canta feliz a cancao
como se também estivesse na plateia engrossanadwooda massa. Lulu aparece pela
primeira vez interagindo com as chacretes ao darganesmo passo delas, lembrando que
elas também “dublam” a voz da massa, ou seja, acanésum sucesso indiscutivel, pelo
menos para aquele auditorio e atraves dela as@dtes acontecem.

Lulu comete mais uma infragdo ao interagir pelapnia vez com as cameras que 0
acompanham, pois ele faz um giro de 360 graustegmeente dirige a cena virando o rosto
para outras cameras conduzindo a direcdo das imaljeste momento outro sujeito entra

em cena: o telespectador € chamado para partadpmteracdo musical, pois Lulu olha para
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as cameras ao cantar e esquece momentaneamenagedagresente. Depois deste pequeno
instante de interagdo com o telespectador, Lultiraeen no comando das imagens e chama
uma camera para acompanha-lo de volta a platej@atkia reage e grita mais forte, pois

percebe que esta chegando o final da cancéo.

Mas antes do fim uma enigmatica interacdo acontiegkr descobre Chacrinha no
canto do palco. Lulu aproxima-se, da um abracanbaso no Velho Guerreiro que havia
passado mal durante o programa e sido substituétn jprado Jodo Kleber. Durante o
abraco, o 4udio escapa pelo microfone ligado daK@ite, ou seja, regras novamente sao
quebradas e o infrator Lulu Santos usa mais umaseezinstrumento de infracdo — o
microfone e diz para o Velho Guerreiro: “senti $al#a”. Entra no mundo acustico cadtico
do programa mais um microfone que posiciona e aegsiia cena (ARNHEIM, 1979) do
restante. Ao dizer aquela frase, a voz de Lulu d@agbntrasta com a sua propria voz
cantando a cancao gutay back duas vozes de um mesmo corpo, duas vozes quemamnm
rompendo mais uma vez com a prisdo do préoprio caqmoo diria Zumthor (2000).
Lembrando que, para Zumthor (2000), a performatqgeosle se dar na recepcéo, e portanto
na interacdo. Neste caso, ela acontece quanda afioteracdo através da musica de sucesso
dentro do programa de auditério.

A musica de sucesso performada pelo cantor emagéiercom a plateia € uma texto
fundamental na constru¢cdo do dispositivo programautitorio; ele ndo possui apenas a
entidade som, mas outras entidades importantesétandbcompdem. S&o elas: as imagens
das diversas caras e bocas que dublam a canc&@oyps que se embalam no ritmo da
melodia e um objeto central para esta performancemicrofone do cantor. Todas estas
entidades, que se articulam na interacdo das pwafares provocadas pela musica de
sucesso, fazem emergir uma textualidade tipicantge tarde de sabado ou de domingo em
frente ao aparelho de televisdo no Brasil nas altimécadas: a textualidade da interacéo
calorosa do programa de auditério com musicas desso executadas pelo cantor perante

uma plateia.

5.6 Andlise do quarto momento do programa: atracaéinal Chiclete com Banana

Logo nos momentos iniciais da primeira musica eteetal pela band€hiclete com

Banand® podemos notar um clima de praia, sol e carnavaludiitério. A apresentacéo dura

» Banda baiana dexé musicem atividade desde 1980, que ficou conhecidapas performances nos
tradicionais trios elétricos, nos carnavais da 8ahi
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aproximadamente 10 minutos e as musicas execusadasVai la mane!”, “Fé brasileira” e
“Grito de guerra”, nessa ordem. A banda é atraigé dlo programa&assino do Chacrinha
1 e representa o inicio do sucesso do ea#td musicuma musica baiana de ritmo dangante
e sensual e letras leves que empolga até hojestas fde verdo e de carnaval pelo Brasil a

fora.

A promessa € de muita festa e de muito calor &tgabdeste baile de carnaval. Alias,
no seu livro “Noites tropicais: solos, improvisomemarias musicais” 0 compositor Nelson
Motta fala sobre o programa do Chacrinha na TVie® anos 1960: “O auditorio delirava, o
programa do Chacrinha tinha tal ritmo e calor qaee@a um baile de carnaval fumegante
com uma alegria e uma irreveréncia raras na TV emequalquer outro campo da vida
brasileira” ( MOTTA, 2009, p.139). @assino do Chacrinhdos anos 1980, na TV Globo,
ainda preservava, em alguns momentos como estepauro deste clima carnavalesco.
Durante esta apresentacao, o programgansforma: a alegria leve e a sensualidadexéo
invadem oCassino do Chacrinha.JA impressao que se tem é que 0 “circo” do program

estaria “armado” em Salvador, cidade de origematald e d@xé em pleno carnaval.

Vamos analisar as performances dos atores que,GQufman (2002, 1996), se dao
guando observamos o encontro entre a atividadendator (a band&hiclete com Banarna
durante uma acgéo continua (a apresentacao de ti#sas ao final do programa — “Vai la
mané!”, “Fé brasileira” e “Grito de guerra”) e umugo particular de observadores (0
Chacrinha, as chacretes, a plateia, os juradosedespectadores). Vamos comecar a analisar
esta performance da banda definindo a sua facheles do seu cenario, da sua aparéncia e

da sua maneira durante esta apresentacéo final.

5.6.1 - Fachada:

Cenério:

O cenario onde ocorrem as performances é fixo e dos outros momentos: palco
limitado pela mesa dos jurados e pelas arquibasdadatais e laterais do auditério com as
mesmas cores e detalhes ja descritos. A banda estdtade mostrando que conhece bem o
cenario da sua performance alegre e carnavalescan&rio é todo iluminado com luzes
brancas e basicas, ndo permitindo locais de sommestp caso estas caracteristicas vao
reforcar a ideia da “ditadura” da felicidade doaeenas praias da Bahia, estado de origem da

banda.
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Aparéncia/Maneira:

A aparéncia desta apresentacdo é composta pelomtesgatores: os integrantes da
banda, a plateia, os jurados, Chacrinha e as dkackestes atores tem bem definidos os seus
statussociais. Os integrantes da banda séo jovensgealegiorenos e cabeludos, tipicamente
“praianos” e alguns usam barba. O vocalista Bele tpm barba e cabelos compridos, é o
lider da banda e veste blazer branco com ombre@rasnenhuma blusa por baixo, cal¢a justa
azul cintilante e chapéu de comandante de navee&ih solto durante toda a apresentacéo,
nao se prende a nenhum lugar fixo no palco; Bekemw®m os jurados, com a plateia e com
o proprio Chacrinha. Os outros integrantes seguniém este estilo tropical despojado e
carnavalesco: bermudas, camisetas, blazers semsbhas baixo, 6culos escuros etc. Sdo
roupas extremamente coloridas em tons tropicaiseepgrecem fantasias carnavalescas. Os
integrantes ndo estdo preocupados com seus instiesnefinal € unplay back Eles
esquecem até mesmo de fingir tocar estes instrogiemiguns inclusive perdem seus
instrumentos, saem pulando e rodando sem compremiaslo em nome da alegria
contagiante. A impressao que temos € que todos estduma festa atras do trio elétrico em

pleno carnaval na Bahia.

No palco do programa, a banda apresenta uma méseadancante e cheia de refrdes
faceis de guardar, estimulando a interacao at@dagperformances de seus corpos e de suas
vozes. O ritmo é contagiante e estimulante, trazamda sensualidade coreografada na
danca simples dos integrantes da banda e deporgaobada pelas chacretes, pelos jurados
e pela plateia. Esta danca parece de irresistagelirfio, assim como eram as dancas das
vedetes do teatro de revista (VENEZIANO, 1996). thldbém certo ar de brincadeira de
crianca na apresentacdo, o que chama a atenca@mlimopnfantil, que também esta presente
na plateia. No palco, o préprio Bell puxa uma graano auditorio e a estimula a cantar e

dancar a musica que “faz desse mundo uniao”.

Alids, a referéncia ao teatro de revista tambénregpamais uma vez nos maiods
sensuais e aderecos de cabeca das chacretes (pssmasdescritos nas outras analises do
programaCassino do Chacrinha)le nos figurinos da banda de apoio localizadagaesda
dos jurados e no meio da plateia. Essa banda aobmms calouros e canta junto com as
atracoes, ajudando a animar a plateia. O maestroodmnto vestesmoking preto com
gravata borboleta preta,bmcking vocatem um vestido longo bege cintilante com pluma

vermelhae os doisbacking vocalsrestemsmokingclaro cintilante com gravata borboleta
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amarela. Os outros musicos da banda ndo aparececeream Estas roupas e aderecos das
chacretes e da banda de apoio formam uma mistusddda de figurinos bregas e antigos ao
mesmo tempo. Os jurados estdo com o mesmo figwaserito na analise anterior do
momento de apresentacao inicial do progr&assino do Chacrinha Estes atores também

ajudam a compor o ambiente alegre e descontraidaditorio “praiano” desta atracao final.

E este clima de alegria leve e de sensualidade(ddicane da danca que estimula a
interacdo dos atores durante toda apresentacaariia.bA partir deste cenario e desta
aparéncia definidos aparece mais um elemento qudaap compor a fachada da
performance: a maneira, ou seja, o tipo de estimuénos leva a interagdo que se espera
dos atores. Uma vez estimulados pela letra fadl rdasicas e pelo ritmo dancante com

gestos coreografados, os atores interagem facdément

Importante destacar a performance do Chacrinhantiuesta apresentacdo ao final do
programa e suas diversas interagcdes. Como um bodutmy e “costureiro” do espetaculo,
ele procura animar a plateia criando uma expeetgiara chamar a Ultima atracdo. Ele
levanta o tom de voz para levantar a plateia egafcsua intimidade com o publico com a
seguinte frase: “Meus amigos vamos detonar, vam@sa, vamos fazer aquela jogada
infernal, vamos receber Chiclete com Banana!”. Cammbom condutor do espetaculo ele
praticamente sai de cena, inclusive aparece rataimsem muito destaque e as vezes até de
costas para a atragdo e para o publico. Em pouoogentos ele murmura sem aparecer sua
imagem: “Aieee, atencéo!”. E como se fosse s6 piemnum vazio, porém marcando sua
presenca, uma voz sem CcoOrpo, a voz que se libert@odpo, mas que o representa
plenamente, pois a voz do Velho Guerreiro € incadifeel. Diferente dos outros atores —
jurados, plateia e chacretes, Chacrinha ndo dangaeehum momento da apresentacao: ele

praticamente sai de cena e s0 volta no final.

Interessante notar a rapidez com que uma partguchdos se levanta e ja vai para a
interacdo com a banda. Na primeira musica somenjaradas se levantam e vao dancar.
Coincidéncia ou nao, esta musica (“Vai la manédlpfda dificuldade de um homem em
conquistar uma mulher. As juradas dangcam animadarersomente na segunda musica
(“Fé brasileira”), quando se ouve uma sirene, é @pi@irados se levantam para dancar no
palco. As performances da maioria dos jurados &0 previsiveis: a modelo de vestido
curto que danca no palco ajustando o vestido (backontenele), os homens que nao tem
molejo para acompanhar a danca das mulheres (Berdasé Vitor Oliva e Jackson

Bezerra), as colunistas sociais que querem intenaigis estdo visivelmente deslocadas no
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“baile de carnaval’ (Consuelo Badra e Elvira RamlinPorém as performances de trés

jurados chamam mais atencdo: Vanessa de OlivelsmrESantana e Elke Maravilha.

A performance da modelo Vanessa de Oliveira é bénedte das performances dos
demais jurados, mas de certa forma é uma perfoentamabém esperada para uioa
model A modelo praticamente n&o interage com a bareta, gom seus colegas e nem com
plateia, ela se levanta da mesa dos jurados edéingando comedidamente o tempo todo.
Durante sua danca, ela interage somente com agasinfi@z caras e bocas tipicas de uma
top model tem um ablasée distante do circo caotico do baile de carnavel agontece no
auditorio. Possui uma sensualidade comedida e ethscrdistante da sensualidade
extravagante das chacretes. Diferente destas, @&lonéeiln uma maquiagem leve e um
vestido preto e discreto. Se por um lado ela peeuinteracdo com as cameras, € possivel
notar que os operadores de camera, provavelmergrtamtos pelo diretor de imagens,
também a procuram para provocar a interacédo calespectador.

Quando Vanessa de Oliveira nota que estd sendadiénfaz questao de reforcar a sua
performance déop model Se por um lado esta é a performance aguardadapklico, por
outro, esta performance destoa do calor da apegsEntdentro do auditorio. Mas estas
diferencas nas performances dos atores do progtaraaditorio neste momento final cabem
bem dentro do seu aspecto cadtico e diversificddte lembrar que uma das referéncias do
préprio programa de auditério € o teatro de re\astaste dispositivo se apresentavam varios
personagens anacrbnicos para compor seus quadststodi e ligeiros (VENEZIANO,
1996). J& Edson Santana e Elke Maravilha fazenomeaihces ndo esperadas para um
jurado: Elke canta no microfone e Edson pega aagaitda banda. Mas estas atitudes
poderiam ser consideradas infragdes?

Infracao:

Como defende Goffman (1999), na fachada ha sempna expectativa de
compatibilidade entre cenario, aparéncia e margara facilitar a performance dentro de
uma ordem social. Mas ele também nos lembra qua negem pode existir um infrator que
transgride as regras. Como pensar em infracdeslémodentro de uma fachada que nos
remete a um baile de carnaval, momento social aasldransgressfes existem e Ssao
permitidas? Portanto, dentro desta apresentacdmmi#aChiclete com Bananagpesar do

clima cadtico, tudo parece acontecer dentro dosquespera de um baile alegre de carnaval.
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Existiriam infracbes? Algumas performances nos @mamtencao por fugirem do comum.

Voltemos aos jurados.

O jurado Edson Santana é maestro e ex-rei Momtamgoré uma figura que estaria a
vontade em um baile de carnaval. Ele tem uma pedoce totalmente inédita e inusitada
neste momento. Enquanto as juradas dancam, eleon&egue ficar sentado como os outros
jurados e se levanta com o microfone na mao paiaida muasica atras da mesa dos jurados.
Edson entra no clima do auditorio, sua performartarca a fachada alegre proporcionada
pela masica, pois dubla com sorriso no rosto gésros semelhantes aos de um marcador de
desfile de escola de samba. Como 0s outros juratose levanta para dancar e logo se solta
fazendo algo totalmente inédito e pessoal: pegaitarta de um dos integrantes da banda e
finge toca-la. E como se no baile de carnaval, dade é permitido, o jurado se fantasiasse
de guitarrista, mas isto seria uma infracdo asas®gO carnaval ndo seria exatamente o

momento em que a sociedade aceitaria quebrar todiem social?

A jurada Elke Maravilha vai incorporar aquilo quenzthor (2000) nos chama atengao:
precisamos ficar atentos a voz como lugar simbpidodefinido pelo aspecto relacional da
sua performance. Ao se relacionar com o vocalistbashda utilizando o seu microfone para
cantar a musica, Elke quebra a regra estabeleoidaostrar a sua voz e como nos aponta
Arnheim (1979) ela vai marcar e separar a sua cemaa posse ligeira deste microfone. Ela
funda sua subjetividade na sua palavra e na deg@rckp seu espacgo; sua voz é uma ruptura
da prisdo do seu corpo como simples jurada. Os®uirados que s6 dancam e dublam as
musicas durante a apresentacao da banda est&rtaléocma, aprisionados em seus corpos.
Elke ndo, ela tem voz e lugar préprios, pois entuarsujeito fala sua voz escapa do corpo e

ao mesmo tempo o representa plenamente.

Em termos simbdlicos, a forca da performance (cerpmz) de Elke Maravilha nos
remete a um “Chacrinha de saias”: apresenta-sasiada e fortemente maquiada como uma
vedete de teatro de revista ou uma artista de,dieco personalidade, presenca de espirito e
de palco, senso de humor, perspicacia e liderasiggholiza um tropicalismo fruto da
mistura da sua origem européia com sua paixadoBrekil, € sempre ovacionada pela plateia
e faz questao de colocar-se de pé quando vaidkjar tem liberdade e iniciativa de beijar o
Chacrinha inclusive deixando sua marca de batorticamaente incorporada a imagem do
Velho Guerreiro. Esta marca de batom € tdo foreefmou incorporada no cenario fixo do

programa (cabeca gigante do Chacrinha que apaoeicecio e fim de todos os programas e
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faz parte do cenario). Elke tem um papel importardeprograma, devido a sua carreira

artistica, a sua maturidade, a sua voz forte eaearpanzil.

Chacrinha reaparece no fim da apresentacdo, numentonque podemos chamar de
“formigueiro humano”, quando os jurados sao cordheirapidamente para os camarins. Os
bal6es coloridos sao liberados do teto do audit@idra a muasica tema do programa e o
publico invade o palco para se divertir. Esses tomfinais apresentam o apice da interacao
do artista com seus fas, a proximidade da plateia@ palco quebra os limites e as regras, a
relacdo com a plateia € mais proxima e diretagasqas invadem o programa, a temperatura
aumenta. A camera se distancia, ndo se reconhegeém. Ainda que os jurados, 0s artistas
ja tenham saido, sugere-se a possibilidade da rpidxide entre artistas e publico.
Proximidade desejada, talvez, também pelo telespectpelo publico que ndo esta presente

no auditorio, mas que participa em um contextoodpresenca do programa.

Nestes momentos finais, Chacrinha estéa protegitlis gegurancas do programa, faz
as suas despedidas ao ler a ficha técnica e charaagprograma do préximo sabado. Ao
mesmo tempo em que ele Ié a ficha técnica comecaparmecer imagens dos componentes
da equipe técnica: os operadores de camera, aagilike estudio e equipe de apoio. Todos
estdo vestidos de camiseta amarela e sorriem panamera reforcando o clima de festa com
balbes coloridos espalhados pelo palco. Sobemédgas do programa e a imagem final nos
mostra um momento de intensa interacao entre pla&eprograma: plano aberto com o
“formigueiro humano”, corre-corre geral e certadarsalve-se quem puder... Para contribuir
para uma imagem cadtica, ainda sdo colocadas Aarpdscéo a logo e os créditos por cima
de todas as imagens do caos em que se transfornpvageama. Finalmente, a Udltima
imagem € um plano mais fechado da representac@en@io do rosto do Chacrinha com a
marca de batom na bochecha, assim como acontedericioodo programa.

Neste “formigueiro humano” ninguém € de ninguéninguém é ninguém, impossivel
distinguir os atores da performance; as individlzales desaparecem. Nao ha limites fisicos
entre plateia, artistas, jurados, chacretes, QOffzarie equipe do programa. Todos se
amontoam no palco numa confusdo geral que se tomaodo indefinido de “formigas
coloridas”; a imagem que vemos € um plano abertoajuda passar a sensacao de massa de
gente sem singularidades, o povéo. Experimente @exoinar uma pessoa nesta cena final do

programa e vocé perceberad como € muito dificilrdisir alguém no meio desta massa.

Paisagem sonora:
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A ideia da interacdo atraveés da musica de sucdssiefrao facil e danca contagiante
aparece também na disposicdo dos microfones ptajmente abertos e colocados em
pedestais fixos proximos a plateia. Assim, 0s GnNdS gritos e sussurros das pessoas se
destacam como uma Unica massa sonora. Mais uma ggmensao técnica do dispositivo
programa de auditério materializada pelo som dosrafines da plateia nos aponta a
textualidade da interacdo ruidosa, cadtica e aldgr@rograma de auditorio. Enquanto a
plateia tem poucos microfones para muitos, a b&maum exclusivo para o vocalista Bell.
Este microfone comeca no pedestal, mas logo abdam@rimeira muasica o vocalista tira o
microfone do pedestal e passa o restante da apae8er(mais duas musicas) com ele na sua
mao rodando livremente o palco. Bell tem tantartibde no seu corpo e na sua voz que em
alguns momentos ele mesmo chama o Chacrinha gpendss somente com murmurios da
sua voz, sem a imagem do seu corpo. Em outros niomy@ell comanda a plateia, gritando:

“Nas palmas todo mundo!” ou “E com vocés agora!”.

Esse movimento do microfone, na verdade, se tgursfinum movimento ndo sé do
som, mas também das imagens, pois ha uma sepatag@&nas audiovisuais diversas que
vao se formando com a mobilidade do microfone ttwrgedestal conduzido pelo vocalista.
A ressonancia sonora — que aparece nos ruidossecaptados pelos microfones da plateia,
do vocalista e do Chacrinha — refor¢a, junto asgana com planos abertos, a ideia de
amplitude de cena, o que é fundamental para cgdstrde um programa de auditorio
popular. A mobilidade dos microfones e a ressom@ascnora aliados ao movimento sonoro
(bordBes e expressoes falados pelo Chacrinha @uaaaypresentacao e vinhetas pré gravadas
com locutor emoff) sdo elementos apontados por Arnheim (1979), queliam na

composicao da paisagem sonora de um programasoaqgaopulaCassino do Chacrinha

Vale lembrar que o aspecto popular do programa éambe mostra no tema das
vinhetas sonoras: nome de times de futebol de graonrdida no Brasil ou o nome do préprio
Chacrinha. Estas vinhetas ajudam no clima alegreprdgrama, dao ritmo ao mesmo e
contribuem para a sensacéo de caos sonoro da graisdiuitas vezes estas vinhetas sao
soltas em cima da letra da musica de sucesso eodas da plateia que cantam a cancao.
Ouvimos, portanto, um som ruidoso e misturado, €usesm compreendermos bem as

palavras.

Esta caotica paisagem sonora, aliada as imagemsdad e diversificadas, aponta para
a construcdo do clima carnavalesco do final do rarog, formado por textos diversos.

Pensando na entidade som, que ajuda a constites &xtos, temos uma sirene que aparece
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no inicio da primeira musica e entre as outras ca8simais uma vinheta sonora de passagem
gque néo deixa cair o clima alegre, mas que chaemg@b para a mudanca de cenas dentro do
movimento sonoro que garante ritmo ao programant&svencoes faladas do vocalista Bell
também marcam mudancas de cenas que dao dinamig@isagem sonora e levantam a
plateia em momentos em que 0 cansago comeca a fmatauditorio, jA que @xé é

praticamente um exercicio fisico musicado.

As performances dos diversos atores amontoados/@velos pela musica e pela
danca desta atracao final nos apontam para uma mascprogramas de auditério populares.
A apresentacdo final deste programa nos remetéorooe colocado no inicio da analise, a
“um baile de carnaval fumegante com alegria e @r@évcia” (MOTTA, 2009). A forca das
interacbes vai aumentando gradativamente até ahegam um apice final, no qual a
temperatura é alta. E o calor da plateia que sefestm através de entidades que ajudam a
compor esta textualidade final inerente a um prograe auditorio - gritos, cantos, ruidos,
caras, bocas, sorrisos, gestos, pulos, cores, cogbolantes, cenario, figurinos e aderecos.
Sirene, musica tema, os créditos, a fala do ChHaren a imagem da sua cabeca gigante
formam a vinheta audiovisual que encerra o prograftag estas e outras entidades estdo em
movimento e em articulagdo o tempo todo, princigaita neste final, em que pouco se pode
distinguir além de uma multiddo no centro da t&&mpre digo que a multiddo é inumana
porque nao tem cara... E como o Chacrinha é amahio guditério e repito, ferozmente

amado! Aquela massa faria, por amor, o que elegsis” (RODRIGUES, 2007, p. 163).

5.7 Andlise do quinto momento do programa: Atracadinal Titas

Chega o momento da atracéo final se apresentarfe@erar o program&assino do
Chacrinha 2e, como de costume, o Velho Guerreiro se posicimma canto do palco
chamando para si a responsabilidade de apreseptartistas, como fazia compereno
teatro de revista (VENEZIANO, 1996). No “circo” @assino do Chacrinha diversidade é
fundamental para a sua identidade e a sua popadiridE também esta diversidade circense,
alegre e tropicalista que permitia ao programadeno atracdo final bandas de estilos téo
diferentes, comdChiclete com Bananao programa 1 e agofEtas no programa 2. Aqui

podemos pensar mais uma vez no progr&assino do Chacrinh@omo um dispositivo
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autbnomo, composto por textos diversos como, pemelo, estas duas diferentes atracdes
finais.

Vamos analisar a participacdo ddtis neste programa e as textualidades que marcam
este momento, pois a atracdo final € sempre um nolesperado ansiosamente pela plateia.
Este € um momento rico para analisarmos, poisisiaatem a possibilidade de tocar mais de
uma musica, aumentando assim o tempo da sua pearfoeme da sua interacdo com 0sS
outros atores. Nesta apresentacao finalTitds mostram trés masicas: “Homem Primata”,

“Lugar nenhum” e “Policia”.

Nos anos 1980, a banda pauliitas era um representante da pluralidade do novo
rock brasileiro, porém uma banda com caractersstim@prias: uma forte critica social
urbana presente nas suas letras, um rock pesad@me e um grande nimero de integrantes
com personalidades marcantes e irreverentes pexfmes. A irreveréncia e critica social dos
Titds estavam presentes, através de suas musicas e d@eat@mances, tanto no radio
quanto na TV. Mas como vimos com Antunes e Vaz §2@3 produtos midiaticos fazem
parte de experiéncias de vida interpretadas e figooadas do cotidiano da sociedade. Por
iSso as musicas e as performances Ttés ndo devem ser pensadas isoladamente apenas
dentro do discurso midiatico. Elas estavam preseste outros lugares da sociedade, como
festas e danceterias, por exemplo. Elas podemnsendidas também como manifestacdes
materiais dos discursos de uma parte da juventebelde urbana de um Brasil recém

democratizado, nos anos 1980.

5.7.1 - Fachada:

Cenatrio:

Vamos comecar nossa analise da performance trareaidauma vez Goffman (1999).
O cenario onde acontece esta apresentacaditisse fixo, bem delimitado e sem muitas
diferencas com relacdo ao cenario da atracdo finabutro programa analisado: palco
limitado pela mesa dos jurados e pelas arquibasctdatais e laterais do auditério com
cores fortes e alegres, luzes brancas, basicases ftAo permitindo assim muitas sombras.
Fixos no cenario estdo também os mesmos elementostb programa e que lembram um
cassino: cartas gigantes, naipes de baralho e pé&nmer chdo. Interessante notar que o
mesmo cenario que serviu para apresentacdo de amda baiana daxéno clima de praia,

carnaval, sol e verao; serviria agora para aprags@otde uma banda paulista de rock no
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clima de critica social urbana, irreveréncia e IlsibePortanto nestas apresentacdes, ja que o
cenario € 0 mesmo, as aparéncsat(sesperado dos atores) e as maneiras (interag@es ent
0S atores) se tornam pontos cruciais para a coggmwda fachada das performances.

Aparéncia/Maneira:

A aparéncia desta apresentacdo, assim como a dagnalisada anteriormente, €
composta pelos integrantes da banda, pela plgielas jurados, pelo Chacrinha e pelas

chacretes.

O figurino do Chacrinha segue seu estilo espalbsdaé carnavalesco: camisa branca
com suspensorios verdes cintilantes, uma bermudke vvom lista lateral vermelha, gravata
borboleta prateada cintilante, um chapeuzinho preto penas coloridas e sapatos dourados
brilhantes, com meias brancas curtas. Desta vazdeléem a marca de batom no rosto, pois
Elke Maravilha ndo esta no juari e uma das suassa€dentrar beijando fortemente o
Chacrinha. Mesmo assim, € impossivel ndo notar‘palieaco louco” comandando seu circo
caotico.

Neste programa, notamos uma maior participacaohder@ha durante a apresentacao
final, em comparagdo com o que percebemos no pnag@nteior. Ele sussurra muitas
expressdes sem sentido para animar a plateia duesnimasicas; inclusive na primeira
musica, o Velho Guerreiro se posiciona ao ladordegrante mais performatico, Arnaldo
Antunes, e tenta cantar junto, sem sucesso, @mrdg&ancdo. Ao final da primeira masica, o
Velho Guerreiro faz questdo de puxar o coro gribaritlais um, mais um!”. Chacrinha
participa intensamente desta apresentacdo parpemder o controle da situacdo, afinal, os
integrantes sdo jovens irreverentes, as letrastatadas sdo pesadas, ndo se sabe ao certo

onde tudo isto pode parar e qual sera a reacalaidsep

As chacretes estao vestidas com seus costumeiids sensuais e arranjos de plumas
coloridas na cabeca, remontando as vedetes do thatrevista. Seu figurino € cintilante, e
nele predominam as cores azul e verde. Porém, aqréferéncia vai além do figurino
espalhafatoso e dos corpos sensuais. A referéacialba também pela maneira da interacéao
com o publico. Segundo Veneziano (1996), uma datisticas marcantes das vedetes do
teatro de revista seriam suas dancas de irresigtiseinio que acompanhavam cancodes
durante os espetaculos. Pois bem, neste momerab din programa, onde ndo ha uma
interacéo direta dos jurados com a banda, comaneyediante, as chacretes entram em

cena juntas, dancando no ritmo da cancao, rodeasmslocalistas da banda. Elas fazem uma
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roda em torno dos musicos, ganhando destaque owo. issa forma, elas chamam atencéao
com uma performance diferente e propdem uma ndeeagio. Podemos pensar na ideia de
Goffman (1999), de que em nome da preservagcdo tla@do, pela performance

(apresentacéo final da banda), as regras que flofangidas (jurados desanimados) podem
ser renegociadas com mudancas (chacretes comrparfoes diferentes, buscando fascinar o

publico como faziam as vedetes do teatro de rdvista

A performance das chacretes ganha forca: de uno platante e aberto, dancando em
roda, elas aparecem depois em plano médio, eafiedr uma atras da outra, com um ar de
brincadeira infantil e de sensualidade ao mesm@deor fim, uma delas ganha destaque
aparecendo em plano fechado, dancando desajeitattasma ritmo de rock e trazendo calor
e vida para a cena. Ela olha distraida para traspsgceber que esta sendo filmada, mas a
cena se destaca talvez por isso mesmo, por estifre espontaneidade da performance.
Percebe-se que ela esta tentando imitar a corégia@banda ou das outras chacretes, num

momento que escapa ao controle, em nome da intecagd a atracao final.

Um dado diferente é que jurados presentes nestgrgona sdo todos homens: o
humorista Jodo Kleber, o cabeleleiro Silvinho, diaksta popular Luis de Franca, o rei da
noite carioca Chico Recarey, o ator/galda Ney Lat@y o empresario José Vitor Oliva, o
jovem radialista/gala Alberto Brizola, 0 maestrexerei Momo carioca Edson Santana. Eles
tem aparéncias que condizem com o esperado. Silvinkis de Franca e Edson Santana
usam figurinos diferentes, espalhafatosos e casri@hico Recarey e José Vitor Oliva sao
empresarios da noite e estdo bem vestidos, masode mais informal (jeans, camiseta ou
camisa de manga curta). Os outros jurados (JodweKld&ey Latorraca e Alberto Brizola)
sao jovens e usam roupas descontraidas, em tamstdgs mas seguindo a moda dos anos

1980 — jeans justos, camisetas basicas, com 0 EEBNSOrios.

Os titds se apresentam com sete integrantes josendp que quatro deles tocam os
instrumentos de maneifake ou seja, eles fingem que estdo tocando, poiasteimentos
estdo desligados e incompletos (caso classico t@aido@om apenas um prato e o tarol em
programas de auditério de TV). Estes integrantegewe um figurino roqueiro e jovem
(camisetas pretas ou brancas e calgas pretas)jasi@am no fundo do palco sem aparecer
em destaque. Os outros trés integrantes se paaici@n frente dos instrumentistas e se
destacam como vocalistabacking vocalgla banda. Sao eles: Sérgio Britto, Branco Melo e
Arnaldo Antunes. Os trés vestem camisas escuramat®gas compridas abotoadas até a

altura do pescoco e calgas escuras, estilo rocknarimuito em moda nos anos 1980. Na
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primeira cancédo, Sérgio Britto € o vocalista ppatie sua performance € contida. Ele parece
nervoso, permanece a maior parte do tempo no ceotrpalco e olha fixamente para a
camera quase que ignorando a plateia presentedidram Enquanto isso, Branco Melo e
principalmente Arnaldo Antunes, dancam e cantamefreamente de um lado para o outro

no palco, cada um do seu modo e assim interagemsimente com a plateia e as cameras.

Mas durante toda a apresentacéo final das tréscasisi a performance de Arnaldo
Antunes que rouba a cena. Ele danca de forma adasitabrindo e fechando os bracos,
desafia a camera, traca um didlogo provocativo eoplateia, que responde prontamente
com algumas performances similares no meio da daltiimportante notar que h& certos
grupos dentro da plateia que comecam a interagis@&om as letras, mas também com as
formas rebeldes e agressivas desta danca. Corpooze que performam juntos.
Complementando esta performance, temos a preseacand objeto fundamental: o

microfone no pedestal.

O microfone de Arnaldo Antunes é um objeto que qmifazer parte do seu corpo.
Apesar de desligado, este microfone comunica o detiogio e € o centro das performances
do artista. Arnaldo Antunes danca em torno delenealguns momentos humaniza o objeto
usando-o como um par para a sua danca inusitadeouim momento, durante a musica
“Policia”, o microfone se torna um objeto falico e agressi@mm artista que o posiciona
entre as suas pernas. Assim, o microfone, ndole&ge som (Arnheim, 1979), mas também
pelo seu uso na performance corporal, ajuda a iposic e separar as cenas diversas
compostas por Arnaldo Antunes que nos mostra um 8ominio do palco. Como nos
mostrou Goffman (1996) um ator deve conhecer bersewario onde acontece sua
performance e usar de estimulos junto ao publica panstruir a aparéncia e a maneira da

performance.

Infracao:
A interacdo social presente nos programas de aiadfgdde se manifestar através das

performances de seus atores diversos. Mas os atenesempre se comportam dentro das
aparéncias esperadas, dai acontecem as infraggilasdé o caso dos jurados.

Como de costume, durante a apresentacdo das atrfagéis, os jurados interagem
intensamente com os artistas no palco, caso daapagao da bandzhiclete com Banana
no programa 1. Porém durante esta apresentacaditisno programa 2, os jurados

permanecem sentados, alguns nem olham para a eamlaua maioria fazem cara de tédio.
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Os jurados destoam da plateia vibrante, ignoramiraggdo da banda e nem sequer cantam
as masicas, configurando-se como corpos sem vdagps. podemos remeter a Zumthor
(2000) que trabalha a voz como um lugar simbdliefinddo pelo aspecto relacional, a voz
que é uma ruptura da prisdo do corpo. O corpo sigstedos prende suas vozes, hdo ha um
desejo de interacdo com aquela apresentacao;tsiasn siléncio que destoa e parece “falar

alto” sobre o desinteresse dos jurados.

Um dos jurados mais desanimados é o humoristaKleéer, que inclusive permanece
de Oculos escuros espelhados durante toda a ajrg@ere, em alguns momentos, nem
direciona o seu olhar para a banda. Jodo Klebéerprelhar para as cameras, ignorando a
banda e a plateia que, inclusive, aparece tododgrafando e gritando atras dele. Ha certo
desprezo. Outro jurado “campedo de desanimo” deleiro Silvinho. Ele ndo canta nem
balanca a cabeca, simplesmente tira um leque parsaao calor do auditorio e pde a mao
Nno queixo para passar o tempo da apresentaca@ac6és tipicas de alguém impaciente. Seu
olhar é distante e, de forma diferente de Jododf|edle procura ndo olhar para a camera e
nem responde aos provaveis chamados dos operatre&mera para a interagdo com o
telespectador. Sua performance aparenta um tédioastante a alegria do auditorio. Estes
dois jurados parecem observar Tigds a distancia, pois ndo acompanham com nenhum
movimento a performance dos artistas. Podemos pestadistancia como uma atitude de

afastamento ou de superioridade em relacdo a ralpelenil encarnada pela banda.

Outros dois jurados procuram interagir com a apteséo, mas de uma forma bem
discreta e burocratica, quase uma obrigacdo. ®80 @lator Ney Latorraca e o rei da noite
carioca dos anos 1980, Chico Recarrey. Eles agentsn balancar timidamente a cabeca
no ritmo da muasica, mas ndao conseguem cantar,ndmssabem a letra de nenhuma das
musicas executadas. Interessante notar que, aatékima musica, todos os jurados ja se
levantam e vao para o fundo do palco, onde estawayel saida para os seus camarins. Eles
ndo dangam, ndo cantam e nem cumprimentam osantegrda banda. Porém, a interacdo
nao pode parar e, como nos aponta Goffman (1989glguns momentos, os participantes
da performance reagem com tolerancia aos deliegamando novos acordos praticos em
favor da interacdo. Neste momento final, entrantienem cena, as chacretes com novas
performances e mais liberdade no palco para teeteggociar a interacdo, conforme ja

destacamos. E os outros atores envolvidos?

Arnaldo Antunes e a plateia parecem nao se impoctam o desanimo dos jurados e

continuam a interagdo na performance. Entre ArnAlatoines e a plateia ha vida, ha riscos,
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ha dialogos, pois 0 momento privilegiado da recepgd da exatamente na performance,
segundo Zumthor (2000). Pouco importa para a bandaincipalmente para Arnaldo
Antunes a indiferenca dos jurados, pois como nasadprépria musica “Lugar nenhum”
cantada por ele: “eu ndo t6 nem ai, eu ndo t6 memi. Alias, em um dos momentos em que
este refrdo € executado no programa, Arnaldo Astund® perde a chance de performar
ativamente e ao dizer “eu ndo t6 em ai”, apontadodapidamente para a camera. Arnaldo
Antunes comeca a cometer infragbes durante suarpemhce. Ao dizer “eu ndo td0 nem
aqui” ele aponta o dedo para o palco. E como seadefalasse: olha, eu ndo me importo
com a opinido de vocés jurados, plateia ou telésgeres, eu quero € fazer minha
performance. Quando ele canta “ndo sou brasila#o, sou estrangeiro, ndo sou de lugar
nenhum” Arnaldo Antunes é performaticamente agredsimbém na expressao corporal: ele
olha de forma ameacadora para a camera e levantdoanpés como se fosse chutar o
equipamento. O artista repete esta postura peasnt@meras em varios momentos da sua
performance, mas ele também consegue, ao mesmo,temapter a interacdo com a plateia
presente no auditorio sem perder o folego. Estasaidade se repete de forma mais intensa
na ultima musica, “Policia’Agressividade que, alias, vai aumentando e esquémia clima

do programa durante a apresentacdo final e, aosoppowai contaminando 0s outros

integrantes da banda, principalmenteagking vocaBranco Melo, e a prépria plateia.

A performance da banda provoca uma intensa interegé a plateia apontando para
uma marca forte nesta apresentacéo final: a agidmde. Esta agressividade marcante
reflete um momento da sociedade brasileira no agi@vens artistas também traziam a tona
sentimentos de rebeldia e de explosdo presente®aiedade urbana brasileira dos anos
1980. Mas, mesmo com esse espirito de rebeldiamalgf mulheres na plateia acompanham
a maneira das chacretes e dancam de forma sensuigica, rebolam e até mesmo levantam
a blusa junto aos seios. Naqueles anos 1980, adémwolta & democracia, a sociedade

brasileira também lutava pela igualdade e peladdme femininas.

Paisagem sonora:

7

A sonoridade deste momento € inquietante, vibrenfgor vezes incontrolavel. Se
pensarmos em termos de estilo musical, esta s@ulgridos aponta para o rock’roll dancante
e rebelde dos anos 1980. Os instrumentos musict® ali: baixo, bateria, teclado e
guitarra; porém temos duas guitarras na banda drgmanais peso sonoro ruidoso para as

masicas. A guitarra € um instrumento que nos remaetebeldia jovem. Por falar nas
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musicas, propomos analisar a paisagem sonora slegaiardem das apresentacdes e atentos
para as sonoridades rebeldes e vibrantes, mas aemesquecermos do conteudo critico das
letras. Na abertura da primeira musica e entre @scas temos mais uma vez uma sirene

como um sinal de alerta sonoro.

“Homem primata” faz uma critica ao individualismo ghundo capitalista e contrasta o
primata homem com a selva urbana em que vive ldedeeus. Logo nos primeiros acordes,
a ressonancia sonora de gritos e de ruidos dodaioditos mostra a identificacéo imediata da
plateia com a vibracdo da musica. As pessoas n@amcaapenas na hora do refréo, elas
conhecem toda a letra da musica. Existem trés foimes para os vocais, portanto temos
uma diversidade de posicOes e de separacdes de @@ que em outras apresentacdes
artisticas. A riqueza das cenas aumenta com arpemze corporal marcante dbacking
vocals em contraste com a timidez do vocalista e isto laga a um movimento sonoro
intenso, pois cada som de um microfone pede umgemaSao entidades que articuladas

produzem seus textos diversos.

Durante esta primeira musica, a voz do Chacrinhiicfa mais vezes do que em
outros momentos, inclusive durante as outra duasicaml do propridlitds. O microfone
aberto do Chacrinha produz sons sem muito sentide, geralmente dariam ritmo a
apresentacdo, o que ndo nos parece necessarionmastento. Portanto, as intervencgdes
sonoras do Chacrinha nos parecem servir muito peis marcar sua presenca a fim de
controlar o que pode se tornar incontrolavel devid@agressividade latente da plateia

impulsionada pelo rock e pela performance Tités.

A segunda musica é “Nenhum lugar”, que relativizaogso pertencimento a algum
lugar fisico e combate um ufanismo ao Brasil taeiivado durante a ditadura militar. A
introducdo instrumental da masica é marcada pariba¢ guitarras fortes. Esta introducdo
instrumental dura um tempo maior, dai a plateia pdade cantar junto, mas interage com
gritos e pulos no ritmo do rock rebelde e vibrae Titds. A sensagcdo que temos € que a
situacao vai ficar incontrolavel, a energia rebgbdeece escapar pelos gritos e ruidos da
plateia. Estes sons nos trazem a ideia de amplitleglenuita gente, de calor humano em

contraste ao siléncio solitario do jari que nderage com a apresentacao.

Nesta segunda musica, o Chacrinha desaparece,dmasrhentos em que ouvimos o
som de um apito que nao tem “dono”, pode ser o @tte; mas pode ser um auxiliar de
palco, ndo sabemos de onde vem este som. Estesapitie cena rapidamente, pois parece

nao fazer muito sentido dentro daquele caos sartr@de. A rebeldia aumenta com a voz
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gritada de Arnaldo Antunes, que tenta “escaparpldy backe aumenta o clima rebelde e

vibrante da paisagem sonora da apresentacdo. Aigplatompanha a rebeldia em coro,
gritando: “ndo sou brasileiro, ndo sou estrangkirdl voz do Chacrinha sé aparece

murmurando agora no final da musica e logo depuime som da sirene que se confunde
com a proxima musica — “Policia”.

“Policia” € uma das musicas mais polémicas e agesssla banda. A muasica, em
ritmo de marcha que acompanha a batida da baserggre o enfrentamento em grupo do
inimigo: a policia. Para aumentar esta sensac@&omféto, a sirene do programa se confunde
com a sirene presente em toda a musica. Sinalsaleoalerta contra este inimigo que esta
ali teoricamente para te proteger e te ajudarreneitambém causa angustia em todos
(sirenes de ambulancias). O som do apito retoindaasem “dono”, e mais uma vez sai de
cena rapidamente sem sentido. As performances bdoking vocalsse tornam bem

agressivas com gestos de luta para as cameragaadsrpela sonoridade rebelde do rock.

Ao final desta apresentacdo dbséas, podemos notar certo descontrole da situagao
quando o proprio Chacrinha tenta falar algo e réngientende direito. O caos sonoro e
visual € intenso neste final. Mais uma vez se foomBrmigueiro humano” no palco, sem
distincdo de que € guem. Repete-se, ai, a mesnsacéen de massa de gente sem
singularidades. O ritual € o mesmo de sempre: @iecprotegido por segurangas Ié a ficha
técnica, baldes coloridos caem do teto, plateiadevo palco, imagens mostram integrantes
da equipe de apoio do programa se despedindo espégtador. A interacdo de todos os
atores ao final do programa se repete como no gmugranterior, confirmando a sua
popularidade e a sua identidade, mas os caminhorpdos foram outros. Se na
apresentacao da ban@aiclete com Banana clima carnavalesco e a alegria leve foram se
construindo para aumentar a temperatura no fisagpnesentacdo ddstas a agressividade
e a irreveréncia das performances dos diversossafbanda, plateia e até mesmo a postura

dos jurados) também aumentaram a temperatura dd@mdnas por outros caminhos.

A agressividade e a irreveréncia presentes naaegsio do3itdssdo marcas tipicas
de algumas bandas de rock dos anos 1980 que tasbapresentavam no “circo caotico”
do Cassino do Chacrinh@Ultraje a Rigor, Ira, Legido Urbanantre outras). Se durante o
processo tivemos momentos de infracdes tensas,inab, fas imagens (“formigueiro
humano”) e os sons (musica tema) se repetem comapreaentacao da ban@hiclete com

Banana,em funcdo de renegociacbes que buscam recomportumlidade de interacdo
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calorosa, tipica de uma atracédo final @assino do Chacrinha de outros programas

populares de auditério.
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6. CONCLUSOES

Podemos apontar algumas das marcas de textualidae@esonstituem o programa
Cassino do Chacrinham seus diferentes momentos analisados (Apresentaicial, Show
de calouros, Atragcdo musical no meio do progranftracdo musical final) e que estéo
presentes também em outros programas de audifeitam elasos dialogos de humor
ligeiro a partir de textos verboaudiovisuais diverss, a estética da emocéo do risco, a
interacdo calorosa com a plateia a partir da musicae sucesso e das renegociacfes das
infracOes, as sensacfes de amor e de odio pelosaflos e calouros e a sensualidade
corpos, figurinos e performances das dancarinafQuando estas marcas ficam no tempo,
podemos pensar em textualidades que se apresentam ternam caracteristicas de

identificacdo do dispositivo programa de audit@ide seus textos.

6.1 A textualidade do humor ligeiro

Nos estudos aqui apresentados sobre os textos w@wiomais, mostramos uma
preocupacdo em nédo fechar seus sentidos e sinfbalrom as chaves dadas pela acdo do
leitor sobre estes textos. Uma das formas de plotessos de significagcdo nos textos da
comunicacdo é o humor. O humor pode operar um mention constante nos textos
verboaudiovisuais levando a uma instabilidade das sentidos. E esta instabilidade que nos
interessa, pois ela pode levar a perceber momeifeyentes e marcantes na interacéo entre

as performances de calouros, apresentador, platedps e dancarinas.

A utilizacdo de didlogos de humor ligeiro entre ba€rinha e os diversos atores
presentes faz com que aparecam momentos levesrgpergonam um dinamismo que da
ritmo ao programa e uma proximidade/identificacitvesos atores da cena (principalmente

calouros e plateia).

O dinamismo proporcionado pela conversa descoatei@pida do Chacrinha com os
calouros é importante também para a dimenséo gdoidispositivo programa de auditorio.
E neste momento da conversa fiada, engracadadardgpe os microfones sdo ajustados pela
chacrete auxiliar e as cameras se posicionam aaoregite sob o0 comando de um diretor de
imagens. H4A uma comunicacao rapida e uma combinamidie os produtores para que o
programa nao perca timing e o ritmo que caracterizam uma textualidade padgdaste
dispositivo. Cada calouro tem uma altura (0 queat&ta ajustes no pedestal do microfone),
e um tom de voz (0 que pede ajuste dos graves doaqua mesa de som). Tais medidas
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tomam certo tempo, entre um calouro e o outro. @g&dramentos também mudam de
acordo com o andar do dialogo, é preciso que csaptador “segure a onda” e o diadlogo

ligeiro e em tom de humor € uma boa saida nestesemtos.

O humor, que surge da situagdo inusitada em queaécados os calouros devido a
sua condicdo de pessoas simples perante Chacrinha e€ameras, proporciona uma
identificacdo com o publico. A plateia e o telespdor se identificam com aquela aparéncia
e maneira presentes na performance de cada catmurgeito de falar, suas roupas e cabelos,
sua falta de desenvoltura perante a camera e dian@hacrinha e da plateia. Todas estas
entidades relacionadas trazem a tona uma textdalida um humor ligeiro. Acontecendo
esta primeira identificacdo através das performmdos atores presentes, o caminho se abre
para a interacdo. Mas € bom lembrar que o humairdiggpera movimentos de instabilidade,

ele ndo fecha os sentidos dos textos.

Porém, a textualidade do humor ligeiro ndo estanagpeno dialogo. Ela aparece
também nos movimentos que envolvem entidades coimagem, o som das musicas e as
performances de corpos/objetos. Quando observamobazkretes dangando, hd momentos
em que a musica de fundo (BG) é trocada e elagm@&eguem acompanhar a nova muasica
naquele exato instante. Dai aparecem cenas engs@d que a performance do corpo nao
se encaixa no ritmo da musica. Também nao podestpeeer daqueles momentos em que
0s jurados aparecem no programa com performangeagaalas, sem falas: Elke d4 um beijo
no Chacrinha, Edson Santana tem os cabelos desalognpela plateia, as caras e bocas
sensuais das modelos, entre outros. A falta deasirec dos corpos dos jurados e das
chacretes com o ritmo das musicas apresentadas geetgdes finais causa também um
embaracgo engracado e leve naqueles momentosdm&iteracdo do circo cadtico.

Estes desencaixes sao erros que poderiam sedostida material que foi ao ar, afinal
de contas o programa era gravado e editado. Memde em conta o clima do programa,
podemos pensar que tais desencaixes se tornamntatekiialidades de humor ligeiro que

marcam e auxiliam na construcéo do dispositivo fanog de auditorio.

6.2 A textualidade na estética do risco

O que leva uma pessoa comum a realizar um numesticar perante um auditorio de
cheio de outras pessoas comuns? Talvez o desagje tenar famoso ou de ter pelo menos
seus minutos de fama. Mas o que leva estas pessoass a desejarem ver uma outra

pessoa comum se apresentar? N&o seria mais comipederer um artista profissional se
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apresentar? No programa de auditorio uma situaé@oefimina a outra, elas convivem
juntas, elas precisam uma da outra; sdo textuagatk um mesmo dispositivo que

proporcionam um dinamismo de textos diversos.

A situacdo dos calouros € peculiar: eles correoo ristempo todo, alias, é isso que se
espera dele. E o risco que vem do circo e deixansai@a importante no programa de
auditério. A interacdo com o publico acontece n€opeance arriscada do calouro. Na
composicao da fachada desta cena a emocéao dorags@efundamental. A apresentacao do
artista profissional € diferente da apresentacaondealouro: o calouro traz fortes emocoées
de risco; o artista traz fortes emocdes de idalat® risco estda na voz embargada e
desafinada, nas roupas simples, na falta de jeitmlar com o microfone e a camera; o risco

esta na buzina e no abacaxi.

Durante toda a apresentacéo dos calouros analjsadbacrete auxiliar permanece em
cena segurando o abacaxi. Como ja dissemos, hdnalitensdo explicita, um momento de
risco iminente para o calouro. Mais uma vez, podedestacar a importante referéncia ao
circo nos programas de auditorio, pois a estétaisto do circo se faz presente neste
momento desshowde calouros. A cada calouro buzinado, entra unoalidendo em coro:
“troféu abacaxi!”. Logo em seguida, a chacreteeg@rum abacaxi has maos do calouro,

afasta-o do microfone e o conduz para fora da cena.

A buzina também estad semprpa@stos para aumentar a tenséao do risco. Ela éaatzopl
ao corpo do Chacrinha, que pode aciona-la a quaigsinte. A buzina é “nervosa”. Ela é
um signo sonoro que da ritmo slbow mas que assusta o calouro e a platéia. Ela tardbém
um signo visual que relembra aquela mesma buzihzada pelos vendedores ambulantes
de rua, sempre presentes nas entradas dos tealossorcos e que a tocam para anunciar
seus quitutes. A buzina do Chacrinha chama a aenédum objeto de destaque
principalmente pelo seu estrondo audiofonico, usaudtas vezes, para fazer a passagem

para o proximo numero, dando ritmo ao programa.

Lembramos mais uma vez que a buzina e o abacafusdamentais para auxiliar na
construcdo da textualidade da estética do risccgopde, junto com outras textualidades, o
dispositivo programa de auditorio. Enfim, a textledle da estética do risco pode e precisa
ser percebida também na interacdo das performaiweslouro, da platéia, da chacrete
auxiliar e do Chacrinha. Ela é reforcada pelo aybiwinadas, vaias, aplausos, vinhetas
gravadas, gritos) e pelas imagens (0 abacaxi, iaduz desenho do palco como picadeiro, a

proximidade “perigosa” entre plateia e calouro).
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Mas as diferentes textualidades podem se relaceagui gostariamos de destacar que
o didlogo ligeiro com os calouros, em alguns cagode levar ao risco. No caso do calouro
Marcio, a leveza do didlogo foi colocada em ris@ocalouro escapou do programado,
tornando-se um infrator. Mas as infracbes podemtacer em um programa de auditorio e,
em nome da interacdo com a plateia, é preciso oer@ge continuar, afinal correr riscos faz

parte da trama textual.

Vale lembrar que o proprio Chacrinha, com todaesgzeriéncia, também comete suas
infracOes durante o programa. Na apresentacdaudados, o Velho Guerreiro confundiu os
seus nomes, causando embaraco entre os preseamtesoEentanto, o inicio do programa e
ele ndo podia perder o calor da plateia, ou s&a,dava pra comecar novamente. Em nome
da interacdo, Chacrinha quebra a regra, parandopach explicar o erro, e pede aplausos
para a jurada Vanessa de Oliveira. A infragdo colaetecessita de uma renegociagcao em
nome da interacdo com a plateia no inicio do progranomento fundamental para que o

showpegue ritmo, com a participacao intensa da plateia

Podemos notar que esta estética do risco peratstdoje, como uma marca da trama
textual, por exemplo, nas diferentes formas de utlisp e de jogos, quase sempre
patrocinadas, dos atuais programas de auditorios da disputa em um programa de
auditério traz tensao, alegrias e tristezas; dieatdo risco provoca interesse no publico e

conseguentemente interesse também em possiveiesammatrocinadoras dos programas.

6.3 A textualidade da interacao calorosa

A musica de sucesso performada pelos cantores mradpama de auditorio traz a
tona a interacdo calorosa com a plateia. Segunalwofido (1991), os primeiros animadores
de sucesso de auditorio no Brasil (Almirante, PaBlacindo, César de Alencar e Ari
Barroso) conseguiam transformar o auditorio dognamas de radio em um verdadeiro
arraial com a participacdo da plateia. Estava ptes® auditorio o espirito de festa popular:
era quase uma quermesse, com dangas, piadasp stetéirindes, mas também com uma
paisagem sonora peculiar formada por palmas, gnitddos, vaias e principalmente por
musicas de sucesso, que emocionavam a plateia.dQuestes programas de auditorio
chegaram a TV, o clima de interacédo pela musicsudesso seria reforcado pelas imagens
da plateia. Como um dispositivo audiovisual, avisBo mostra esta interacdo nao apenas na

paisagem sonora, mas também através das imagemsadplateia calorosa, que canta junto
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com o cantor a musica de sucesso com caras e degasazer, como podemos notar nas
apresentacdes do cantor Lulu Santos e das baitda® Chicletes com Banana

Mas os calouros também trazem nas suas apresentagée forte interacdo com a
plateia. Em algum momento dslsows de calouros no radio ou na TV, um produtor pexaeb
que o calouro desafinado chamava a atencéo daaplatever o calouro ruim, a plateia ria,
vaiava, tinha pena, tinha prazer, ou seja, a platemonstrava algum interesse muitas vezes
sarcastico. Dai, aquilo que era uma infragdo aarégm calouro que desafina deve ser
eliminado) leva a uma renegociacado (um calouro dpgafina tem seu lugar garantido na
pré-selecdo) em nome da interacdo (sucesso dorecattesafinado com a plateia). A
necessidade das renegociacfesshow de calouros se d4 em nome da preservacado da
interacdo com a plateia e esta interacdo acontembanie as performances dos atores
envolvidos. O aparecimento de renegociacfes sa tém necessario e natural, que acaba
dando um ritmo préprio ashowde calouros através das interacbes com a plaigil. isto é

0 gue se espera de um programa de auditorio, maarelo algo escapa deste esperado?

A interacdo através da musica de sucesso € té® doe as proprias infracbes sdo
aceitas e renegociadas: ninguém na plateia se ismpom microfone que néo esta na boca
do cantor, mas todos cantam juntos a cancdo dessyagnguém na plateia consegue ficar
parado mesmo com a performance agressiva e pompatita do cantor, a propria plateia
comeca a pular e gritar imitando aquela estranhtorpgance das cancdes de sucesso.
Interessante notarmos que, mesmo quando os calserapresentam, a interagdo também
esta presente em dois sentidos: a plateia canta gumusica de sucesso executada pelo

calouro ou a plateia interage vaiando intensameotdouro desafinado.

O que seria de urshowde calouros se nao fosse a dinamica provocadarigeto e
pelo riso da interacdo com a plateia? O que seri@pdesentacdo de uma musica de sucesso
se nao fosse a interacdo calorosa entre plateiss@a O que seria do ritmo do programa se
nao fossem os aplausos calorosos da plateia duraaypeesentacdo dos jurados? Em todos
estes momentos as infracbes podem acontecer. AszGeE sdo imprevisiveis, mas as
renegociacoes através da textualidade da inter@aomsa com a plateia sdo necessarias e

conhecidas nos programas de auditorio.

Por isso, podemos pensar que a textualidade calayes emerge das performances
(transgressoras ou nao) durante a musica de sudesante showde calouros ou durante a
apresentacao dos jurados € uma textualidade tipicana tarde de sabado ou de domingo na

televisao brasileira, inclusive nos dias de hoje.
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6.4 As sensacfes de amor e de 6dio pelos juradaskeuros

Os jurados sdo pecgas fundamentais em um programaudigdrio comshow de
calouros. Eles tém microfones préoprios e um lugpeeial nos programas; geralmente ficam
sentados em uma mesa com visdo privilegiada dm.pklas os jurados sdo mais do que
analistas técnicos do programa. Com o passar dgoterales se tornaram atores
fundamentais, com caracteristicas proprias, pardidamica aos programas. Muitos deles ja
eram famosos e se tornaram mais famosos aindasdgpeise transformaram em jurados:

Elke Maravilha, Pedro de Lara, Aracy de Almeiddrestantos outros.

No corpo de jurados, podem existir ou ndo juraéwos msuita forca: sdo empresarios,
atores, cantores, modelos, pessoas da alta soejeftadalistas, radialistas, fotografos,
produtores e outras pessoas influentes. Cada jypadorma a seu modo, mas alguns tipos
de performances séo recorrentes em programas déraudh partir das nossas observagoes,
gostariamos de apontar dois tipos importantes elaas de performances recorrentes: o
jurado “chato” e o jurado “bonzinho”. Quando suasf@mances sdo convincentes através
da articulacao de varios elementos (voz, figuraderecos, jargdes, gestos) eles sdo capazes

de causar amor e 6dio na interagdo com a plateia.

O jurado “chato” irrita a todos: ele ndo gosta degném, nem mesmo da plateia;
sempre traz argumentos técnicos e frios para darmumalquer calouro e muitas vezes nao
vota no concorrente que a plateia apodia. O jurdslmnZinho” tem um coracdo grande:
percebe que todos tém seu valor, principalmentataip. Ele sempre encontra argumentos,
muitas vezes emocionais, como beleza, feilra, na@iigiade e esforco, para defender
gualquer calouro. Este jurado representa o desejnalor parte da plateia no momento de
votar. Muitas vezes, a propria plateia espera aasiente por essas duas performances,

assim como espera por um calouro ruim e um calooino.

Diferentemente dos jurados “chato” e “bonzinho”,eqpodem programar suas
performances, os calouros ruim e bom, muitas vez&s,tém tanto controle sobre suas
performances. Os calouros dependem de varios $atgue lhes escapam: o nivel da
concorréncia, o humor dos jurados, a reacdo deiglas condi¢des técnicas disponiveis, e
até mesmo o contexto sdcio-cultural-histérico era gatdo envolvidos (0 que faz sucesso
junto a uma plateia nos dias de hoje ndo € o megradez sucesso no passado, o que faz
sucesso para um grupo de pessoas em um deternhcatipode ndo ser sucesso para outro

grupo em outro lugar). Como ja mostramos, o caleerapre correra riscos, diferentemente
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da producdo do programa, que ja procura seleciamar mescla de calouros ruins e bons
segundo seus critérios e experiéncia para tentdratar as emocdes da plateia e ndo correr

riscos.

As emocbes da plateia diante desses atores — @sleujurados performaticos — sao
sempre fortes e, as vezes, podem fugir do prewstocalouro ruim, por exemplo, pode ser
amado pelo auditério. Programas com@assino do Chacrinhgrecisam destas emocdes
fortes de amor e odio. Elas se manifestam em respas performances presentes nos textos
verboaudiovisuais articulados por suas entidadsgcdsl som, imagem e corpos/objetos.
Estes textos se movimentam o tempo todo e podeap&sdo controle, mas sao capazes de
deixar marcas perceptiveis de uma textualidadedsagdes de amor e de 6dio pelos atores
destacados: jurado “chato”, jurado “bonzinho”, catis bons e ruins. Eles estéo ali, mas nem

sempre podemos controla-los.

6.5 A sensualidade de corpos, figurinos e performaes das dancarinas

Em matéria do jornalista Thales de Menezes, puldice jornaFolha de S. Paulale
13 de setembro de 2013 sobre o primeiro dia do RodRio 2013, o titulo e o subtitulo
chamaram nossa atencdo: “Festival comeca mostrandoaior chacrete do planeta.

Chacoalhando o corpo forte e rolico, Beyoncé bti &s outras cantoras”.

Segundo o jornalista, o apresentador Chacrinha ¢t certa vez que se uma de suas
dancarinas soubesse cantar, faria dela a maiorudaan O jornalista explica a comparagao:
“Beyonceé vai mostrar esta noite que danca bem oam delas (as chacretes) e veste seu
corpdo de chacrete com roupinhas de... chacretais Biante, ele continua: “... ndo parece
viciada em puxar ferro. Ndo se vé em Beyonce osuhis bem definidos. Ela € grande,
forte, rolica”. A cantora gosta de se apresentatim@éo maids sensuais e nao dispensa uma

meia calga transparente e cintilante.

As chacretes também vestem maifs sensuais, meatcahsparente e cintilante e séo
rolicas, bem diferentes das dancarinas malhadastdass programas de auditério, como o
Panico na Band(TV Bandeirantes), com as paniquetes@atleirdo do HucKTV Globo),
com as agazeteé. sensualidade das chacretes vai para além doxsgs rolicos. Assim
como nas vedetes do teatro de revista, a senstelities chacretes também esta presente nos
aderecos, figurinos e nas suas performances. Séormances realizadas durante as
apresentacOes dos calouros e compostas pelasechmss, pelos passos de danca e pela

dublagem de musicas de sucesso popular.
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As chacretes trazem no seu figurino e na sua medince a influéncia das vedetes do
teatro de revista. O figurino € extravagante, chimmae sensual: maids cavados verdes
cintilantes, luvas verdes cintilantes compridasyet@s presos com arranjos de plumas
brancas, sapatos prateados de salto alto commieagjiagem forte com batom e meia calca
transparente. As vedetes do teatro de revista tramisavam maids sensuais para a época,
cabelos presos por arranjos espalhafatosos e sagmatealto alto elegantes. Assim como o
corpo das vedetes centralizava o espetaculo (VEAE®@, 1996), o corpo das chacretes
ocupa espaco importante na composi¢cao da tramaatekd programa. A aparicdo delas da
vida e ritmo acshow: elas funcionam como vinhetas audiovisuais de ataencerramento

dos blocos e também de passagem entre os calouros.

Os figurinos e 0s corpos se juntam as coreografeaxaras e bocas alinhadas as
cancodes populares para compor uma textualidadeaemsrcante. No caso das chacretes,
trata-se de corpos sem voz. Essa auséncia refoidaiaade objeto sexual, desejado por
muitos telespectadores, inclusive por mulheres,guenais camuflado e recondito de suas
fantasias, talvez gostassem de ser chacretes paliaumiambém podemos pensar que nos
anos 1950 e 1960 muitas mulheres talvez desejassewedetes por um dia. Mais uma vez
aparece a friccdo entre o programa de auditériteatoo de revista.

Mas este corpo sem voz tem um som: o som dubladolefeas de cada cancéo
dancada, confirmando assim o sucesso daquelasasytio famosas que ja estdo na “boca
do povo”. A “voz das chacretes” € a voz de todosargores famosos executados durante o
programa e esta voz provoca as vozes da plateias gudados, que cantam, juntos, 0s
sucessos. Portanto, podemos observar que a teteialdas chacretes se forma a partir de
uma articulacdo entre diferentes entidades da trextal do programa: corpos com
aderecos visualmente chamativos e que dancam andublsicas estimulantes aos ouvidos e
aos olhos. E quase impossivel ndo se envolversedteixar seduzir, ndo cantar e dancar
junto.

Estas mulheres, assim como as vedetes, sdo quas® idiocaveis, inacessiveis.
Algumas chacretes, inclusive, parecem pairar aclazaconvidados e da plateia. Elas estao
em praticaveis bem altos, préximas, mas inacessi@equaisquer que sejam os atores
presentes — apresentador, jurado, plateia ou cald#dio divas que ndo falam “nossa lingua”.
Elas se comunicam em outras instancias — imageoards e bocas com sorrisos que dublam

musicas e maids que parecem realizar uma coreagredpria. Ou poderiamos pensar que
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estas mulheres seriam tdo desumanizadas a porde t@narem objetos de desejo e de

decoragao como as fotografias das vedetes do satevista?

Em alguns momentos a sensualidade das dancasréonmpeda bruscamente pela
necessidade imposta pela da dimenséo técnica posdiso: a mudanca repentina de uma
musica que estd em BG para outra a ser executéal@ngeestra, que passa a acompanhar
um calouro. A mudanca de musica é uma exigéncidirtmmismo proprio do dispositivo,
que nao permite momentos de siléncio. A passageigit& com pouca sensibilidade,
causando um embaracgoso, visivel e risivel descauopies corpos. @howndo pode parar e
elas precisam manter um sorriso “amarelo” perastgdmeras e a plateia. Nestes momentos,
o humano se torna uma maquina desajustada e aft@a de forma cruel a partir da
interacdo, pois a graca nao é intencional de queatic@ o ato engracado (no caso a
chacrete), mas a graca esta no sarcasmo de quiste assena, como por exemplo, quando
uma pessoa escorrega na casca da banana. Na sagédéndsica se encaixa aos corpos (ou
seria o contrario?). A infracdo pede a renegocialg@oregras e a sensualidade de corpos,
figurinos e performances das dancarinas — text@didnarcante do dispositivo programa de
auditério — volta a cena. Tal textualidade tambéuahepser percebida em varios programas de

auditoério atuais.

Nas discussdes tecidas neste estudo, buscamosaamafirograma de auditério como
um dispositivo independente e multidimensional, gosto por textos variados, porém

relacionado com outros dispositivos e que deixa suacas de textualidades no tempo.

No tocante a sua relagdo com os diferentes dispmsit o teatro de revista, o circo, 0
radio e a televisdo — ela se evidencia em divaspsctos dos programas analisados. Sempre
pensamos a analise da trama textual do progranaudi&rio a partir da relacdo de suas

entidades marcantes: 0s sons, as imagens, 0s @Qg3sosbjetos em performance.

Portanto, podemos apontar que, do teatro de revigtebgrama de auditorio do radio e
da TV trouxe a satira, a irreveréncia e o debocttieemeados pela masica. E dele também
que aflora a sensualidade fascinante das vedetesogyos, aderecos e performances, 0s
cenarios e figurinos espalhafatosos (que tambéao gatesentes no visual do circo), as
cancdes populares e dancantes, a nocédo de espedéchtimor ligeiro com diversidade de
atracdes (calouros, artistas e jurados), a ne@elside um personagern €ompéreou

compadre) que fosse o fio condutor da trama — 80, @Chacrinha.

Do circo, o programa de auditorio traria a vivadelaa estética da emocéao e do risco

presentes nos sons, nas imagens e na proximidagéhbtioco que acompanha o espetaculo
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numa experiéncia sinestésica. O caos sonoro do @robiente alegre, ruidoso, dinamico)
também se apresenta no programa de auditorio, estaglie especial para a musica como
agente ativo que da o ritmo, aumenta a sensacéscdee quebra as tensdes. Se, no circo, o
apresentador do espetaculo tem de ser dinamicoprésenca de espirito, ser popular,
debochado e transgressor como o palhaco, no pragianauditorio ndo € diferente; afinal
ndo seria o proprio Chacrinha o mais “circense ajmesentadores brasileiros”, segundo o
pesquisador Roberto Ruiz (1987)?

No tocante as textualidades, podemos entendé-las guocessos de construcéo de
sentidos instaveis; suas condicfes sdo constanterakeradas pelo movimento criado nas
relacbes das entidades de um texto. Mas este motdntambém deixa suas marcas
perceptiveis em alguns momentos que nos interepmyoeber neste estudo. Estas
textualidades marcantes estao presentes no digspgsibgrama de auditério até os dias de
hoje.

Segundo a primeira edicdo da “Pesquisa BrasileraMddia 2014 — Habitos de
Consumo de Midia pela Populagédo Brasileira” encalaga ao IBOPE pela Secretaria de
Comunicacdo Social da Presidéncia da Republicajgiida no ultimo dia 07 de marco, 0s
programas de auditorio mantém sua forca juntosedespectadores brasileiros. Nos dias de
semana 0s programas de noticias e jornalisticos c#ados por 80% das pessoas
guestionadas sobre 0 que assistem na TV; as n@&astadas por 48% das pessoas. Porém
no fim de semana os programas de auditorio assumkaeranca; eles sdo lembrados por

79% das pessoas questionadas.

E certo que este dispositivo estad sempre em cagastrsofrendo mudancas de acordo
com suas proprias dimensdes apontadas neste estigdnologia, linguagem e sociedade.
Mas é certo também que o programa de auditéridraenpresente na nossa experiéncia no
mundo, inclusive interpretando e reconfiguranda gsbpria experiéncia. O auditério esta
tantos nos tradicionais programas do Silvio SartoRRaul Gil e do Faustdo, como também
em programas comBQC, Panico na TV, Amor e Sexo e Encontro com BaBernardese
até mesmo na reformulacdo Wédeo Showno final do ano de 2013, e nos proxintak
showsde Danilo Gentili (SBT) e de Rafinha Bastos (TV Bamantes). Tudo iSso nos
aponta os ricos e importantes caminhos abertos gam@ntinuidade dos estudos sobre o

dispositivo programa de auditério.

Essa permanéncia e renovagdo do programa de awdddmo um dispositivo

midiatico que tem uma audiéncia consolidada airafadias de hoje nos permitem afirmar
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que tal dispositivo merece a atencdo de pesqussdgpue se interessam por questdes
relacionadas aos textos midiaticos e a presencsesl@ésxtos no cotidiano das pessoas.
Acreditamos que nosso trabalho joga luz sobre algapectos desses textos, mas nao os
esgota. Cabe a trabalhos futuros puxar outrogifese emaranhado de textos que constitui 0

dispositivo programa de auditério.
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