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“[...] Pra falar a verdade, ndo sei se o audiovisual hoje ¢é diferente do
audiovisual no tempo das cavernas, que 0s caras representavam a cacga
deles [...] acho que s6 mudou a tecnologia, mas a necessidade de
representar a nossa vida, sinceramente, ndo sei se mudou muito néo,
né? E a mesma necessidade que a gente tem de se olhar no espelho
[...] de tentar entender quem € [...]Jeu acho que essa mania que a gente
tem de contar historias com imagem, no fundo é exatamente a ideia do
espelho, € criar um espelho onde a gente possa se ver, se refletir [...]
Eu gosto mesmo de fazer televisdo, gosto de fazer internet... e quanto
mais eu pulo de uma midia pra outra, mais eu vejo que, no fundo, é a
mesma coisa [...] Quanto mais a gente assiste de televisdo, cinema,
internet, mais a gente aprende a ler, a entender essa linguagem. Na
verdade, tudo hoje é acelerado, né? A gente tem mais de tudo hoje,
né? O que nem sei se € bom, mas é assim, né? E nem sei onde isso vai
parar”. (Fernando Meirelles, No Estranho Planeta dos Seres
Audiovisuais)



RESUMO

O estudo sobre a televisdo — herdeira de midias como o radio e o cinema — néo dispde
do mesmo respaldo cientifico de seus antecessores. Grupos de trabalho mais especificos no
Brasil, a exemplo de OBITEL, passaram a ser mais frequentes a partir dos anos 2000. Estudos
voltados as questdes de estilo e estética do meio sdo ainda mais raros. Esta tese propde uma
entrada para a discussao estética pelo viés da metatevé, com o objetivo geral de tracar uma
configuracdo para a estética da reflexividade em meio a programas de TV brasileiros,
analisando as possibilidades de instauracdo da promessa de um género televisivo que ainda
careca de delineacdo. A reflexividade é teorizada a proposito da metatevé e conceituada como
um processo de irradiacdo desde o campo das artes. Sua conformacdo televisiva é verificada
sobre um conjunto de programas brasileiros desde os anos 1980 até a primeira década dos
anos 2000. Apb6s uma andlise prévia, de acordo com as categorias Métiers e Técnicas,
Atualidades e bastidores e Promocdo de programas e de canais (SPIES, 2004), € definido o
corpus formado pelos programas Cena Aberta (Rede Globo, 2003), Profissdo Reporter (Rede
Globo, desde 2006) e No Estranho Planeta dos Seres Audiovisuais (NEPSA) (TV Futura,
2008-2009). Nesta perspectiva, trabalha-se com a possibilidade de que o estudo venha a dar
corpo a ideia de Nathalie Burtin (1998) de que a Metatevé seria fundadora de um género
televisual, bem como realizar a possibilidade de uma promessa estética, que fora debatida por
Virginie Spies (2004). Em tal verificacdo, é feita uma andlise pautada pelos fatores de
ativacdo de estilo: Intermidialidade (CALDWELL, 1995) Plasticidade, Morfologia, Modos
de Apresentacdo e Sons, inspirado em Elizabeth Bastos Duarte (2004). As analises mostram
que ha arranjos entre as possibilidades oferecidas por uma estética que ja herda grande
variedade de caracteristicas da linguagem audiovisual partilhada com o cinema, e que ainda
mantém grande dependéncia do suporte verbal da linguagem, o que marca a persistente
influéncia do radio no meio televisivo. Esse conjunto que define sua audiovisualidade
(ROCHA et al, 2013) confere a televisdo uma maneira peculiar para que a promessa reflexiva

seja contemplada.

Palavras-chave: Televisao brasileira. Arte. Reflexividade. Estética. Género.



ABSTRACT

The study about television — heir of Medias like radio and cinema — doesn’t share the
same scientific support with its predecessors. Specific TV work groups in Brazil, with Obitel
as an example, became more frequent since 2000’s. This media style and aesthetic aimed
studies are even rarer. This thesis suggests a starting point to the aesthetic discussion through
metaTV, with the prime objective of stablishing an outline to the reflexivity aesthetic within
Brazilian TV shows, verifying the possibility to set up a promise of a television genre that still
needs to be defined. The reflexivity is, here, theorized from metaTV and conceptualized as an
art field irradiating process. Its television form is verified upon a group of Brazilian shows,
since 1980’s until 2000’s first decade. From a previous analysis, according to Metiérs and
Techniques, Updates and Backstage and Program and Channel Promotion (SPIES, 2004), the
corpus of this thesis is defined and constituted by Cena Aberta (REDE GLOBO, 2003),
Profissdo Repdrter (REDE GLOBO, 2006) e No Estranho Planeta dos Seres Audiovisuais
(TV FUTURA, 2008 — 2009). From this perspective, work with the possibility that the study
will embody Natalie Burtin (1998) idea that metaTV would be the foundress of a television
genre, as well as fulfill the aesthetic promise, argued by Virginie Spies (2004). In such
verification, an analysis has been made, guided by style activation factors, like: Intermediality
(CALDWELL, 1995), Plasticity, Morphology, Presentation Modes and Sounds, inspired by
Elizabeth Bastos Duarte (2004). These analysis shows us that there are some arrangements
among the possibilities offered by an aesthetic that inherits a big variety of audio-visual
language characteristics shared with cinema that still maintain a great verbal language support
boundage, wich points the persistent radio influence on television. This ensemble defines its
audiovisuality (ROCHA et al, 2013) gives to television a peculiar way that reflexive promise

can be accomplished.

Keywords: Brazilian Television. Art. Reflexivity. Aesthetic. Genre.
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1 INTRODUCAO

Campo de fluxo continuo e desconexdes, inconstancias e inconsisténcias; maquina de
arrecadacao das respectivas emissoras que primam pela audiéncia em prol de uma carteira de
anunciantes avidos por lucros. S8 varias as caracteristicas atribuidas a televisdo que a
tornaram alvo de preconceitos historicos, um meio considerado, por muito tempo, menos
digno de reflexdo e aprofundamento teodrico-analitico. Essa sua condicdo verifica-se, em
especial, quando comparada a meios que a antecederam, como 0 cinema e o radio.

No entanto, mesmo que a valorizagdo no campo académico tenha sido tardia, nada
impediu que as formas de expressdo televisivas se complexificassem no compasso das
evolugdes culturais em seus mais de 60 anos no Brasil. Alids, foram justamente o ecletismo
estético e a tipica porosidade cultural que proporcionaram a televisdo ser palco de algumas
das maiores experimentacdes e de uma verdadeira revolucdo em termos de audiovisualidades.
No que tange as transformacdes técnico-estéticas, ela foi do preto e branco as cores em
profusdo de tonalidades; da énfase a oralidade — herdada do radio — ao desenvolvimento dos
mais diversos efeitos graficos e das emissdes ao vivo a revolucdo do videoteipe. Passou do
sistema analdgico ao digital, com crescente adaptabilidade dos contetdos a agenda do
telespectador e evoluiu dos primérdios valvulados a cultura da convergéncia tecnolégica, o
gue proporcionou sua penetracdo em ambientes e contextos antes improvaveis.

O atraso nos estudos das especificidades estéticas da televisdo — subteorizada como
industria estratégica e preocupacdo estilistica (CALDWELL, 1995) — reflete-se no panorama
das pesquisas que em torno dela organizaram-se, que passaram a ser mais intensos apenas no
final da década de 1970 (FEITOSA, 2012; FECHINE, 2007). Quando comparadas aquelas
realizadas sobre outros meios e fendmenos comunicacionais, as pesquisas sobre a TV ainda
encontram dificuldades na recuperacdo, sistematizacdo e tratamento de dados, bem como no
estabelecimento de um termo para as discussdes sobre a propria linguagem e sobre a questdo
de género. Em um olhar mais detalhado sobre o estdgio das pesquisas relacionadas a
televisdo, constatou-se que 0s bancos de dados académicos brasileiros sdo muito recentes. Os
grupos de trabalho voltados a TV em grandes congressos como da Socine (Sociedade
Brasileira de Estudos de Cinema e Audiovisual), da Intercom (Sociedade Brasileira de
Estudos Interdisciplinares da Comunicacdo) e da Compos (Associacdo Nacional dos
Programas de Pds-Graduacdo em Comunicacdo) iniciaram apenas a partir dos anos 2000.
Atualmente, entre os grupos mais articulados em torno dos estudos de emissdes televisivas

estdo o Centro de Estudos de Telenovela da USP, a rede de pesquisa internacional OBITEL-
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Observatdrio Ibero-Americano da Ficgdo Televisiva e a rede de pesquisa OBITEL-Brasil,
todos coordenados pela Profa. Dra. Maria Immacolata Vassalo de Lopes. Apesar disso, a
grande maioria dos trabalhos apresentados nesses grupos volta-se para 0s conteddos
televisivos, seja em formatos jornalisticos ou em ficgbes seriadas. Dessa maneira, se faz
interessante um aprofundamento em torno do estudo da estética da apresentacdo desses
programas. Ao falar em apresentacdo — interface entre as producdes e seus telespectadores —,
penso no conhecimento empirico que ja se acumula nesse mais de meio século de atividade do
meio, cuja representatividade ainda supera tanto o conhecimento teorico.

Por muito tempo convivi com a televisdo apenas como telespectadora; ela esta
presente em minhas lembrancas de vida mais antigas. Critica — dentro das possibilidades para
uma entdo crianca ou adolescente —, acompanhei a quase totalidade dos programas que incluo
no mapeamento de programas feito para esta pesquisa, desde os anos 1980. Aquela altura,
achava interessante a ideia de que a estrutura da producéo e os bastidores fossem mostrados e
que, a cada novo programa ou episddio, estivesse, “finalmente”, descobrindo a verdade do
que se passava “por tras das cAmeras”. Procurei por esse “desvelar” e essa opacidade’
estrutural em vérias plataformas e contextos. Ao longo das experiéncias em televisdo
universitaria durante a graduacdo e, posteriormente, com a primeira tentativa de compreenséao
e contribuicdo para o contexto da teoria dos meios a partir de uma dissertacdo? sobre o
discurso telejornalistico, interessei-me pelo que proporcionava esse efeito e como (por meio
de quais recursos) ele se engendrava.

Foi entdo que, além da base tedrica discursiva, entendi que era necessario um
aprofundamento no aporte estético para um olhar amplo e sensivel a caracteristica mesma do
meio de captar influéncias de todos os campos. A procura por categorias que pudessem ajudar
a compreender as formas visuais, que ali estavam, passou a ser fundamental. Para além dos
conceitos de base linguistica que me acompanhavam h& tanto tempo, e a partir da
metalinguagem em meio as produgdes que me inquietavam/instigavam, era preciso buscar em
que nivel atuava essa metalinguagem para, entdo, aprofundar o conhecimento sobre o0s

aspectos picturais em que esse processo se dava (CALDWELL, 1995). A partir da observacao

! A nocéo transparéncia/opacidade vem dos estudos de cinema. A transparéncia esta relacionada a uma tendéncia
de apagamento das marcas da producdo e de seus processos em prol de uma énfase ao objeto de que se fala.
Liga-se a uma tradicdo cinematografica de raccord de olhar, de movimento e de som, ou seja, uma edicdo
audiovisual que evita a exposi¢do de marcas de fissuras e colagens em meio ao produto final. A opacidade esta
relacionada a um avivamento da instancia produtiva, do meio e de seus processos, em detrimento do objeto de
que se fala. Aqui, valorizam-se as marcas dos processos de producdo e/ou circulacdo, o que tende a dificultar a
suspensdo da divida no receptor, algo necessario a fruicdo de uma obra de ficcao, por exemplo. Cf. XAVIER,
2008.

2 Cf. TORRES, Carla S. D., 2008.
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do processo metalinguistico que se apresentava de modo geral, havia, ainda, uma dimensao
reflexiva a explorar dentro de uma concepcdo estético-estilistica. O meio fala de si mesmo em
varios niveis, servindo-se de muitas ferramentas. A complexidade que elas engendram parece
atuar conjuntamente com o nivel discursivo e, até por isso, a estética televisiva precisa ganhar
contribui¢bes mais frequentes e profundas em termos conceituais e analiticos.

Nesta pesquisa, procuro mapear as transformagfes do meio televisivo em busca de
suas marcas reflexivas ao longo da producéo brasileira, no periodo que inicia com a abertura
politica brasileira — nos anos 1980 — e estendo-me até os programas veiculados na primeira
década deste novo século. A partir da longa duracdo, o estudo contempla as fases de
importantes transicGes entre as producdes, em que novas técnicas, estratégias, padrdes e
acomodacdes desses padrdes foram estabelecidos.

Definido o norte da pesquisa, busquei uma oportunidade de estagio em um centro de
estudos em que eu pudesse aprofundar os aspectos j& apresentados, e com um co-orientador —
Francois Jost — que dominasse 0s aspectos da linguagem e da estética audiovisual. As
pesquisas do professor Jost voltam-se a televisdo, especialmente ao longo das duas ultimas
décadas. Ele coordena o Centre d’Etude Sur Les Images et Les Sons Médiatiques (CEISME)
da Université Sorbonne Nouvelle - Paris Ill, ao qual me vinculei entre setembro de 2014 e
junho de 2015, participando dos seminarios do CEISME e de disciplinas da graduacdo e do
mestrado ministradas pelo professor Jost que tém a televisdo como objeto ou a consideram em
seus atravessamentos com outras midias. Entre essas atividades, destaco as disciplinas Penser
la télévision, Intermedialité e Les Genres Télévisuels, além dos Seminarios da Ecole
Doctorale Genres, Médias et Temporalité e Les Dispositifs de Réprésentation, este ultimo
ministrado pelo professor Arnaud Rykner.

Durante o periodo fora do Brasil, tive acesso a leituras que, muitas vezes, nao sao
traduzidas ou, sequer, citadas por autores nacionais e a maioria delas esta em meu marco
teorico. Além do convivio com essas diferentes perspectivas académicas, e da oportunidade
de avanco da tese a partir das reunides de orientacdo, o periodo de doutorado-sanduiche
proporcionou-me experiéncias estéticas insubstituiveis, como ficar horas diante de obras
centenarias ou milenares que servem de referéncia para os livros sobre historia da arte e
estética as quais tive acesso, bem como para as discussdes de que participei em cursos e
seminarios.

Também ¢€ rico o aprendizado a partir do convivio com outras perspectivas, tanto em
torno da midia quanto da sociedade. Superada a barreira da lingua, foi nesse contexto de

diferentes valores, objetivos de vida, dindmicas econémicas, politicas e culturais que pude
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relativizar conceitos antes vistos como céanones para mim. Pude tracar paralelos de
caracteristicas da midia televisiva em diferentes paises e continentes, o que me permitiu um

ponto de vista mais amplo.

1.1  PROBLEMATIZACAO E OBJETIVOS

Entre o final da década de 1970 e os anos 1980, a televisdo passou por mudancas
cruciais que a tornaram foco de atencdes em termos de inovagdes em linguagem. No Brasil,
ela tornou-se celeiro de experimentacGes, cendrio de parcerias promissoras entre jovens
grupos de producdo audiovisual e emissoras consagradas pelos padrGes econdmicos e
culturais. Datam, especialmente a partir de finais da década de 1970, algumas expressoes
televisivas de vanguardismo estético, como o programa Abertura, apresentado por Glauber
Rocha na TV Tupi, além de Cassino do Chacrinha, apresentado por Abelardo Barbosa, na
Rede Globo de Televisdo. Ao tracarmos um panorama com base em suas experiéncias
comunicacionais, € possivel considera-los como carros-chefes de todo um movimento que
viria com mais intensidade e variabilidade de formatos num futuro préximo.

Essa fase da producdo televisiva contou com inovadores recursos técnicos e
concepgdes estilisticas. A intensa exploracdo das potencialidades do video e do trabalho
documental possibilitou a diversas emissoras uma nova dindmica para suas grades de
programacdo. Numa época em que o regime ditatorial comecava enfraquecer, 0os meios de
comunicacdo brasileiros podiam, finalmente, investir abertamente em uma postura critica. A
partir desse momento, a TV abandonou com frequéncia uma postura quase sempre apoiada na
ideologia de espelho da realidade e passou a valorizar as expressdes artisticas, desprendendo-
se de uma historica énfase a linha informativa, atuante por meio de telejornais plasmados no
modelo radiofénico, em que as visualidades eram pouco ou nada desenvolvidas. A televisdo
brasileira seguiu a trilha de outras televisdes mundiais, passou a falar de si e em si com mais
frequéncia e a refletir sobre o proprio papel e lugar no mundo, desenvolvendo aquilo que
Caldwell chamou de “toda uma nova ambiéncia performatica e autoconsciente”
(CALDWELL, 1995).

Em tal contexto, o meio televisivo brasileiro — embora nunca tenha ignorado a propria
presenca entre suas producdes — podia enfatizar as mediacdes de que fazia parte, agora com
novos tracos de aparato tecnoldgico, modos de apresentacdo e concepgbes de estilo. Essa
abertura, em meio a TV brasileira, caracteriza uma espécie de versdo nacional para um

fendmeno que tomou corpo em escala mundial, desde meados dos anos 1970, e ganhou
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visibilidade nos estudos de midia em pesquisas como as do italiano Umberto Eco (1986), da
dupla italo-francesa Francesco Casetti e Roger Odin (1990), do estaduniense JohnThornton
Caldwell (1995), e da francesa Virginie Spies (2004).

No contexto da TV norte-americana dos anos 1980, Caldwell denominou essa nova
dindmica de produzir como Televisualidade. O modo, entdo, emergente de comunicacao
vinha com uma “estética baseada numa extrema autoconsciéncia de estilo” (CALDWELL,
1995, p. 4). Ciente de sua condicdo industrial e vista como tal, a televisualidade ganhava
espaco em um momento de crise econdémica nos Estados Unidos. A tecnologia passava a
interferir, fortemente, na determinacéo do estilo dos programas em uma televisao reconhecida
como manufatura. Hiperatividade, efeitos e pds-producdo em excesso passavam a ditar o
padrdo de qualidade dos programas. Como destaca o autor, nos anos 1980, a emissora CNN
“cria e celebra a consciéncia do aparato televisivo” (CALDWELL, 1995, p. 13). A autoria,
entdo, passou a ser uma estratégia de marketing, chegando a ser consumida como uma espécie
de boutique.

Em paralelo, o fenbmeno da Neotevé era teorizado por Casetti e Odin para o contexto
da televisdo Italiana. Em linhas gerais, segundo os autores, entrava em xeque a antiga nogédo
de contrato de leitura e a transparéncia dava lugar a uma opacidade®, em que a estrutura de
producdo passava a ser valorizada. O aparato televisivo ganhava cada vez mais espaco e ja
ndo era visto como um inconveniente. Gruas, booms, tripés e fios aparentes passavam a ser
fator de credibilidade para as produc@es e, consequentemente, para as emissoras.

Na Franca, a discussdo sobre o que foi denominado como Metatelevisdo e
Reflexividade Televisiva veio pela pesquisa de Virginie Spies (2004). Ela caracteriza a
emissao reflexiva como aquela que “toma a televisdo sob o angulo que for” (SPIES, 2004).
Ao tragar um paralelo do perfil da programacéo, dos anos 1960 a 1990, a autora situa a década
de 60 como a da promocdo da midia televisiva sobre ela mesma; a de 70 como a da
interrogacdo sobre a linguagem; a de 80 como dedicada a promocéo dos canais; enquanto nos
anos 90 essa atividade seguia mais leve, numa o6tica mais “divertida” (SPIES, 2004).

Em paralelo as abordagens dos autores, observa-se que, desde os anos 1960, ha uma
tensdo entre as concepgdes de arte em termos mundiais (GOMBRICH, 2012; DANTO, 2006).
A atencdo voltava-se a instancia de producdo, que se auto problematizava e refletia sobre o
fazer artistico. Esse movimento entra no contexto dos varios tournants do campo, desde o

século XX, ap0s a estética ter comegado a constituir um campo autbnomo e um espaco para a

¥ XAVIER, op. cit.
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discussdo tedrica. Assim, a entdo convulsdo em torno da autoria e da auto problematizagéo do
processo de producdo, quando da turbulenta transi¢do entre as artes moderna e contemporanea
na segunda metade do século XX, pode ser relacionada a um novo movimento do espirito
questionador proprio da transicdo entre a arte romantica e a arte moderna, que teve lugar
desde meados até o final do século anterior.

A presente pesquisa considera as possiveis irradiacdes a partir desses fenémenos, tanto
dentro do campo midiatico, quanto a partir de outros campos, para, entdo, vislumbrar a
constituicdo de uma estética maior, que é legada a televisdo pela sua derivacdo de outras
midias e também € captada por ela, num movimento repetido e de multiplas afetagdes. A
postura metalinguistica — intrinseca a esséncia do meio televisivo — é vista, aqui, por um viés
mais aprofundado, num caminho para a compreensao e a teorizacdo de uma reflexividade que
pode ser observada a partir de processos de estetizacdo. Além das inovacOes tecnoldgicas,
esses processos levam em consideracéo os estilos de gravacgao que tém, por sua vez, fatores de
ativacdo ligados aos estratos iconico, cinético e verbal (CALDWELL, 1995).

Ao observarmos o periodo inaugurado pelas inovagdes tecnoldgicas e concepcles
estéticas — entre os anos 1970 e 1980, até o presente —, em que nos deparamos com a TV
digital e os conceitos que emergem desse mesmo campo de discussdes — como o de Pés-TV e
de Hipertelevisdo —, é possivel verificar que, entre as posturas que se mantém ou costumam
ser enfatizadas/revisitadas, encontra-se a reflexividade. Seja qual for a técnica da vez, o
género de producdo ou a categoria em que determinados programas se enquadram, essa
capacidade do meio de colocar-se em questdo é constante. Se, conforme Caldwell, desde os
anos 1980, o potencial formal da imagem é mais explorado dentro de uma estilistica
extremamente autoconsciente e analitica, se a industria da autoconsciéncia “vai mais longe
que muitas vanguardas” e se a academia tem aten¢do proporcionalmente mais voltada aos
produtos cinematograficos, é premente que se trabalhe por uma melhor organizagéo tedrico-
conceitual e analitica das expressdes televisivas, pela conformacéo eletrénica da imagem com
que nos deparamos nas telas em profusdo (CALDWELL, 1995, p. 75). Nesse sentido, a
problematica que guia a pesquisa é: “como a reflexividade vem sendo explorada em meio a
programas de TV brasileiros e o que ela nos permite entender sobre o0s aspectos estéticos da
televisdo, e até mesmo sobre a possibilidade de configuracdo de uma promessa estética da

reflexividade nessa televisdo”?

1.1.1 Objetivos
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b)

d)
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Geral: Tragar uma configuracdo para a estética da reflexividade em meio a programas
de TV brasileiros, analisando as possibilidades de instauracdo da promessa de um
género televisivo que ainda careca de delineagéo;

Especificos:

Reunir diferentes estudos sobre metatevé e reflexividade referentes ao periodo
historico considerado no universo desta pesquisa (desde o final da década de 1970 até
o0s anos 2000), a diferentes paises, com atencéo aos possiveis ecos e paralelos entre as
pesquisas em discussdo que colaborem para a definicdo e hierarquizagdo conceitual
adequada para este trabalho;

Apontar caracteristicas de programas de carater reflexivo, referentes ao periodo
historico considerado na tese, tanto no Brasil quanto em casos especificos de relevo a
partir das pesquisas mapeadas no item anterior, considerando que suas conformacdes
sejam caminho dentro da reconfiguracdo técnico-estética para as producoes
subsequentes do meio televisivo;

Tracar possiveis ecos, contaminacdes e respostas entre 0 meio televisivo e o campo
das artes, no qual a televisdo ndo ¢ incluida, mas ao qual é sensivel devido a sua
natureza mediadora. Lembrando que — assim como as artes — a televisdo vive
periddicos tournants conceituais dos quais a metalinguagem e a reflexividade fazem
parte, especialmente desde meados dos anos 1960;

Analisar os programas Cena Aberta, Profissdo Reporter e No Estranho Planeta dos
Seres Audiovisuais como agentes dentro de um processo de estetizacdo em busca de
uma possivel promessa estética da reflexividade que possa ser estabelecida para o

contexto televisivo brasileiro.

HORIZONTE TEORICO-METODOLOGICO

Apos a banca de qualificacdo, ficou claro que era preciso compreender, hierarquizar e

adaptar, para este estudo, os conceitos de metalinguagem, metatevé e reflexividade. Nesse

sentido, além do mapeamento sobre os avancos dessas discussdes em ambito nacional,

contribuiram debates, seminarios e, em especial, as bibliografias com as quais tomei contato

durante o periodo de doutorado-sanduiche, conforme citei acima, e que se tornaram minhas

principais referéncias tedrico-metodoldgicas.

A raiz do conceito de metalinguagem esta nos estudos linguisticos. Ele foi langado por

l6gicos da Escola de Viena e da Escola polonesa, na necessidade de diferenciar a lingua
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falada da lingua de que se fala. Para pensar o texto audiovisual da televisdo, conto com as
colocagBes de Algirdas J. Greimas e Joseph Courtés (2008). Para os autores, por analogia, é
possivel transpor a compreensdo sobre a metalinguagem para outras bases de leitura, como o
texto audiovisual. Nessa transposicdo conceitual, dialogo com o autor Serelle (2009) em seu
estudo sobre a metatevé, que considera a condi¢do de segunda natureza e aparato integrado a
cotidianidade dentro do campo das midias e aponta a televisdo como a que mais reconhece
sua condicdo de mediacao.

A fim de organizar a pesquisa e suas multiplas abordagens, organizam-se trés eixos. O
primeiro eixo tedrico comega com consideracdes sobre a questdo estética, seguida de uma
discussdo sobre os tournants de auto problematizacdo que irradiam do campo das artes para
outros campos. Tracam-se relacdes cronoldgicas e esteticamente porosas entre a midia
televisiva e 0 campo das artes, em que os dialogos/embates entre eles ganham espaco a luz do
objeto tedrico da tese. Neste ponto, colaboraram os estudos da disciplina de Historiografia da
Arte, cursada durante o primeiro semestre de 2014 no Instituto de Artes da UFGRS, além das
discussbes e problematizacdes durante a disciplina de Cinema e Imaginario, cursada no
segundo semestre de 2012 na Pés-Graduacdo em Comunicacao da PUCRS.

Em torno da discussdo estética, sdo trazidos os autores Marc Jimenez (1997), Ernst
Gombrich (2012) e Arthur Danto (2006 e 2009). Gragas as suas contribui¢des contextualizam-
se mais ricamente os periddicos tournants dentro da Histéria da Arte, momentos em que — por
uma cisdo ou abalo de estruturas do campo — nasceram as vanguardas do século XIX.
Entende-se que, a partir desses momentos mais intensos de autorreflexdo e de expressdo deste
processo, que seguiram acontecendo ao longo do século XX, outras midias passaram a estar
expostas a contaminacgdes pelo campo das artes, sendo a televisdo especialmente sujeita ao
processo reflexivo e consequente expressao dele.

Partindo desta ideia, traca-se — em um segundo eixo tedrico — um paralelo internacional
entre os modos de manifestagdo da capacidade da TV de colocar-se como processo. Neste
momento, em relacdo ao periodo considerado pelo objeto empirico da tese, caracteristicas de
uma TV auto problematizante sdo comparadas entre Brasil, 1tdlia, Franca e Estados Unidos. E,
com base nas consideracfes de Serelle (2009) sobre a metatevé, este trabalho se volta em
direcdo a especificagdes do processo. Como autora de base para as discussdes sobre a faceta
reflexiva, colabora Virginie Spies (2004). Embora néo chegue a problematizar a distingédo ou
hierarquizacdo entre metalinguagem e reflexividade, Spies abarca a teoria, a historia e a

analise das emissoes reflexivas na televisdo francesa.
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Pierre Beylot (1998) é outro autor importante dentro do topico da reflexividade. Ele
toma como objeto empirico o programa Arrét sur images, veiculado pelo canal France 5 a
partir de 1995. Considerado, por Beylot, como um dos Unicos programas da televisdo francesa
qgue motiva os telespectadores a realmente decodificarem as imagens televisuais, a principal
contribuicdo dessa producdo para o desenvolvimento das concepgles estéticas do meio
televisivo ¢ o fato de que a “especificidade da emissdo ¢, sem duvida, pensar sobre o
complexo audio-visual que € a imagem da televisdo vista, tanto sob seu aspecto verbal quanto
iconico” (BEYLOT, 1998, p. 98, traducéo nossa).

Outras contribuices para pensar a reflexividade vém de autores que, mesmo
secundarios na discussdo, abordam algum traco presente ou relacionado as caracteristicas
deste objeto. E o caso de Bernard Leconte (1998), que trata a edicdo como evidenciadora do
dispositivo e a reflexividade como fetichismo da técnica. Sua visdo complementa a pesquisa
de Caroline Eades (1998), que trabalha com o conceito de hiperconsciéncia pds-moderna,
dentro do que ela considera como a “nouvelle vague da arte televisual” (EADES, 1998, p. 69,
traducdo nossa).

Em um primeiro exercicio de observacdo do objeto empirico da tese, os modos de
expressdo dos processos reflexivos conceituados dentro do primeiro eixo teérico servem de
base para consideragOes sobre programas brasileiros veiculados a partir do final dos anos
1970, incluido o que foi tomado como marco inicial do universo considerado, Abertura. Nesta
fase de contextualizacdo do objeto empirico, das caracteristicas dos programas brasileiros do
universo cronoldgico considerado, a tese comeca a vislumbrar também o corpus de pesquisa.

Em um terceiro eixo tedrico, as Ultimas décadas do século XX séo consideradas como
aquelas em que a TV tornou-se espaco para 0 que pode ser compreendido como recorrentes
processos de estetizacdo, agregando uma carga estética a objetos que ndo necessariamente
pertencem ao universo das artes, mas que se tornam “estetizaveis”. Neste momento especifico
da discussdo, ha referéncia as defini¢bes tedricas de Dominique Chateau (2014), que fala
sobre a estetizacdo da arte. Neste ultimo eixo, categorias para uma analise especifica do
corpus sdo definidas. Os estudos sobre Mundos e Géneros televisuais, de Francois Jost (2007,
2007a; 2004), embasam uma discussao sobre se e como pode ser considerada uma promessa a
partir das caracteristicas reflexivas dos programas analisados no contexto brasileiro. A ideia é
que a tese encerre um ciclo, retornando as consideragdes sobre reflexividade que abrem a
problematizacdo e movimentando o que Virginie Spies (2004) ja abordou como promessa

estética dos géneros. Assim, este eixo procura fazer uma ampliacdo conceitual que deve
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atravessar todas as fases da andlise, estendida entre uma conformacdo estética da
reflexividade e a possivel promessa que se estabelece em torno desse processo.

Neste estagio da discussdo, John Caldwell (1995) colabora ao considerar a estética
televisiva pelo viés reflexivo. Ao tratar sobre a Televisualidade, o autor toma um objeto
tedrico muito proximo do que determino para a tese. Em seus estudos, a autoconsciéncia de
estilo é o lastro de uma série de caracteristicas da TV norte-americana, que incluem aspectos
como sua performance estilizadora, a inversdo estrutural que orquestra e seu aspecto
industrial. E de Caldwell uma das categorias de analise na tese — a Intermidialidade.
Inspiradas nos estudos do autor, trés outras séo lancadas para ampliar a compreenséo sobre o
fendmeno da ativacdo de estilo em meio aos programas que constituem o objeto: Plasticidade,
Morfologia e Modos de Apresentacdo. Em complemento, acrescento a este grupo a categoria
Sons, inspirada em Elizabeth Bastos Duarte (2004).

Nesta perspectiva, trabalha-se com a possibilidade de que o estudo venha a dar corpo a
ideia de Nathalie Burtin (1998) de que a Metatevé seria fundadora de um género televisual,
bem como realizar a possibilidade de uma promessa estética, que fora debatida por Virginie
Spies (2004).

1.2.1 Estado da arte no Brasil

Embora a perspectiva teoérica da tese tenha ganhado sua definicdo apds o doutorado
sanduiche, também foi importante para a compreensdo do tema o levantamento bibliografico
das pesquisas brasileiras. Alguns autores citados nesta secdo, como Serelle e Elizabeth B.
Duarte fazem parte dos aprofundamentos do referencial tedrico, pois, mesmo recentes,
tornaram-se obras importantes do referido campo de estudos.

A recuperagdo de estudos relacionados a tematica deste trabalho percorreu bancos de
dados com uma janela de 15 anos, entre os anos de 2000 e 2014 e incluem livros, bancos de
teses e dissertacOes, textos publicados em anais de eventos como Intercom, Comp0s e Socine,
além de artigos publicados em periddicos da area das Ciéncias Sociais Aplicadas. A busca
desdobrou-se em um mapeamento por topicos. Assim, nas se¢fes a seguir sobre género e
metalinguagem/metatevé (versao mais proxima do que se entende por processos reflexivos no
contexto brasileiro) e sobre estudos que abordam diretamente o corpus — programas Cena
Aberta (REDE GLOBO, 2003), Profissdo Reporter (REDE GLOBO, 2006) e No Estranho
Planeta dos Seres Audiovisuais (TV FUTURA, 2008-2009), elencam-se publicacfes em

livros, anais de eventos, periddicos, além de dissertacGes e teses.
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A Publicagdes sobre géneros e metalinguagem

e Livros publicados no Brasil

As publicacdes em livro sobre o tema ndo sdo muito numerosas, mas os enfoques
mostram o distanciamento com os demais livros que pensam a televisdo do ponto de vista
apenas de seu contetdo e ndo de sua forma. Entre as obras publicadas no pais, que
contemplam essa vertente mais rara de teorizagdes, estdo as de Arlindo Machado (2000),
Suzana Kilpp (2005; 2010), Gabriela Borges e Jodo Freire Filho (2011), Francois Jost (2004;
2007) e Yvana Fechine e Mario Carlén (2014).

A Televisdo levada a sério (MACHADO, 2000), é a primeira publicacdo brasileira a
enfatizar os aspectos estéticos, ao invés dos conteudisticos, da producgdo televisiva. E suas
analises ndo se restringem a producdes nacionais. E visivel, no enfoque escolhido pelo autor,
a consideracdo ao preconceito vivido pela televisdo tanto em relacdo ao publico, quanto as
pesquisas e analises em torno dela. Ciente do fendbmeno massivo em que ela, afinal, pode ser
traduzida — e discutindo também a qualidade da programacdo — Machado situa a televiséo
como um dispositivo audiovisual por meio do qual diversas manifesta¢fes culturais, ao redor
do mundo, encontram espaco. Este é o viés que mantém a atualidade da obra e sua pertinéncia
as discussoes plasticas e morfoldgicas prementes aos estudos sobre o meio televisivo.

Machado abre o livro com uma discussdo em relacdo a questdo de repertorio sobre o
meio. Apesar de ter tido difusdo massiva ap0s a Segunda Guerra, a escassez de estudos sobre
as realizacdes da televisdo e sobre suas caracteristicas estdo entre suas criticas. Ele critica,
também, os extremos em que as discussdes foram situadas por longo tempo, seja pelo olhar da
Escola de Frankfurt, seja pelo viés de McLuhan. Retirando a TV do contexto das discussdes
ideoldgicas (e apaixonadas), Arlindo Machado valoriza as caracteristicas da linguagem de que
ela é feita: sons e imagens em movimento, aspecto que permeia as analises estéticas desta
tese. Alheio a maniqueismos e numa tentativa de trazer a mesma discussdo as vertentes
comercial e criativa/alternativa, local e global e as necessidades de segmentacdo e de
mantenéncia manutengdo de questdes universais, 0 autor insere outra discussdo, a dos géneros
televisivos. E, mesmo sem poder estudar todos 0s géneros possiveis — indeterminados que séo
—, Machado elenca estudos sobre os mais conhecidos entre os fundamentados no dialogo e nas
formas musicais. Assim, seus objetos véo de telejornais e narrativas seriadas a videoclipes.

Mais recentemente publicadas, as pesquisas de Suzana Kilpp entram para o grupo de

estudos aprofundados que caminham para uma consideracdo mais substancial das
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caracteristicas da TV, no contexto da teoria dos meios. Nos livros Mundos televisivos (2005) e
A traicdo das imagens: Espelhos, cameras e imagens especulares em reality shows (2010), a
autora sistematiza diversos conceitos que colaboram para uma particularizacdo do uso dos
codigos da linguagem audiovisual em direcdo a um estatuto de linguagem televisiva.

Entre as concepgbes movimentadas por Mundos televisivos, estd a de considerar
emissoras, canais, géneros, programas e programacao como ethicidades solidas. Ao tomar a
Rede Globo do ponto de vista de consideragdes estéticas, Kilpp aponta sua estética “clean” —
feito tipico, Unico da maneira como se conforma na Emissora — em oposicdo a estética
“normal”, talvez o “lugar comum” — utilizado pelas emissoras em geral. A autora considera
elementos como as “promos” (espagos identitarios de género) e enfatiza uma condi¢do que o
corpus eleito para a tese, aqui projetada, também permite observar: a TV como um meio que
produz géneros hibridos de programas. Com destaque nesse livro, o conceito de moldura
caracteriza a ideia de que as estéticas adaptadas as imagens de programas e emissoras atuam
na proposicao de sentidos éthicos para seus respectivos canais. As consideragdes aos géneros
dos programas colocam-nos tanto como estratégia de comunicagdo, quanto como modos de
trabalhar a matéria audiovisual.

Na obra de 2010, Kilpp evolui nas consideracdes sobre éthica e estética, e destaca o0s
sentidos identitarios que essas caracteristicas atribuem as coisas que a TV da a ver e a ouvir.
O estagio de avanco das pesquisas se mostra, especialmente, no momento em que a autora
dispoe aquilo que engendra o “propriamente televisivo”™: o eixo das ethicidades que s&o
construcdes televisivas; o eixo das molduras, molduracdes e emolduramentos como territorios
de significacdo, geralmente sobrepostos; e 0 eixo dos imaginarios — “conjunto de marcas de
enunciacdo das culturas” (KILPP, 2010, p. 18) — que permitem a comunicagdo dos sentidos.
Mais adiante na obra ¢é feita uma conceituagdo para o que a autora define como “género
televisivo”. Este se divide entre menos autoral e mais autoral. O livro abre espacgo as questdes
da metalinguagem e da opacidade na TV.

Entre as obras publicadas, também em ambito internacional, esta o livro Estudos de
Televisdo: Dialogos Brasil-Portugal, organizado por Jodo Freire Filho e Gabriela Borges
(2011). Nele, o texto A invencdo da televisdo brasileira, escrito por Arlindo Machado, é
especialmente interessante. O autor aborda o conceito de Metatevé e utiliza, como exemplo, a
trajetoria de mais de 30 anos de Abelardo Barbosa na televisdo brasileira. “Chacrinha” —
como ficou conhecido o trabalho do apresentador — € associado a um periodo da TV brasileira
que ilustra bem o advento da Neotevé. Conforme Machado,

Chacrinha ndo apenas liberou as cdmeras e os microfones, o que lhes deu uma
incrivel mobilidade no palco, como atribuiu aos técnicos uma posigéo privilegiada,
transformando-os em protagonistas [...] mostrou os estldios da televisdo, as
entranhas aquilo que fica nos bastidores e que quase nunca aparece [...] Chacrinha
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fazia, portanto, algo que se poderia chamar de uma metateleviséo, a televisdo que se
revela e que se mostra como um processo em construcdo (2011, p. 14-15, grifos do
autor).

E, na mencéo aos problemas que Chacrinha ainda enfrentou com a ditadura militar nos
anos 1970, confirma-se o que os autores, em geral, afirmam em relagcdo aos anos 1980: esses
foram considerados os mais férteis para as experimentacfes e tensionamentos culturais, bem
como para os vanguardismos da linguagem audiovisual. A abertura politica abriu portas para
um novo contexto cultural, que ecoou nos mais diversos ambitos e meios.

Nessa minimizacdo das barreiras geograficas, as teorizacGes sobre a midia televisiva,
que tém grande aprofundamento nos estudos de Francois Jost (2007; 2004), tiveram a
traducdo para o portugués a partir de uma de suas maiores parceiras de pesquisa fora da
Europa, a professora Elizabeth Bastos Duarte. Atento as especificidades do codigo e da
linguagem audiovisual na sua expressao televisiva, o autor teve traduzidos seis encontros com
alunos do Programa de P6s-Graduacao da Unisinos (Sdo Leopoldo-RS) no ano de 2004, no
livro Seis licbes sobre televisdo (2004). Questbes gerais sobre comunicacdo televisual,
mundos da televisdo, discussGes entre ficcdo e realidade preparam o leitor para o
detalhamento alcancado pela obra Compreender a Televisdo (2007). Neste segundo livro, Jost
parte do “calcanhar de Aquiles” dos estudos de televisdo: o fato de o cinema ter sido o modelo
que inspirou (e ainda condiciona em muitos aspectos) a analise televisiva. Desse modo, o0
autor fundamenta o olhar sobre este meio como linguagem e identidade, abrindo uma porta
para a discussdo sobre géneros. Ao abordar a programacdo, Jost prepara as analises e
conceituagdes em torno dos mundos televisivos — o Real, o Ficcional e o Ludico. Com essa
preocupacao e especificidade de pesquisa, Jost torna-se um dos autores mais caros a tese que
aqui se estrutura.

Por fim, nessa reunido de livros, o mais recente deles O fim da televisédo (2014), é uma
organizacdo de Yvana Fechine e Mario Carlon. Na obra, sdo reunidos textos com o
pensamento de autores latino-americanos sobre o meio televisivo em torno de uma questéo
bipolar, que permeia o cenario internacional. As correntes de pensamento sobre a transicéo
vivida pela televisdo na atualidade se dividem entre a ideia de que a TV “néo esta morta nem
morrendo” e que “uma certa televisdo esta morrendo” (CARLON & FECHINE, 2014, p. 8,
grifos do autor).

Um artigo neste livro, Televisdo: Causa e efeito de si mesma, de Guillermo Orozco, é
potencialmente mais vinculado ao presente estudo. O autor, que representa a parcela

“integrada” do grupo, apresenta diversas razdes que mantém viva a televisao e a conferiram a
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poténcia que teve ao longo de suas mais de seis décadas. Entre estas razGes esta o que o autor
chama de “particular combinacao de linguagens, um conjunto de formatos que encaixam de
certas maneiras as suas narrativas” (OROZCO, 2014, p. 97), além de que “a TV ¢ um
dispositivo audiovisual poderoso pelo seu alto grau de fidelidade e verossimilhanca na re-
producdo de realidades” (OROZCO, 2014, p. 99).

No entanto, para além de ela ser o que o autor considera um bom negdcio, em termos
de atrativos comerciais do meio, “a TV se estabeleceu como o ‘epicentro do audiovisual’
[pois] antes era o cinema o0 meio em que eram testados os formatos, a estética e as narrativas”
(OROZCO, 2014, p. 102). E dentro do que Orozco considera uma “efervescéncia da TV sobre
ela mesma” (OROZCO, 2014, p. 104), temos que se a TV traz novos formatos, a exemplo dos
reality shows, ela também ‘“retorna e refugia-se em seus grandes sucessos do passado [...]
telenovelas e séries [...] remakes [...]”(OROZCO, 2014, p. 104), além de refor¢ar na violéncia
e até na pornografia. As ideias de “epicentro do audiovisual” e da “efervescéncia da TV sobre

ela mesma” reaparecem na tese sob outras denominagdes.

e Artigos em anais de congressos

Em meio aos textos da Intercom, levantei os trabalhos de Elizabeth Bastos Duarte
(2007; 2004; 2003; 2002), Jodo Freire Filho (2005) e Soraya Vieira (2001). Duarte tem sido a
maior interlocutora de Francgois Jost no Brasil. Seus estudos, intitulados — respectivamente —
Televisdo: entre géneros, formatos e tons, Quando e como a tv fala de si propria, Televiséo:
entre géneros/formatos e produtos e Televisdo: dos meios as linguagens, fazem uma
progressdo entre 0s aspectos da linguagem audiovisual adaptada a TV, questbes de
género/formatos e metalinguagem. O intercdmbio de ideias com Jost tem sido marcado por
trabalhos de traducdo das obras e das participacdes do estudioso no Brasil ou em estudos
lancados aqui.

Na participacdo de 2007, na Intercom, Duarte apresenta uma definicdo que congrega
autores como Roland Barthes e Jesus Martin-Barbero para uma consideragdo de géneros
como estratégias de comunicabilidade que se fazem presentes e analisaveis no texto. A autora
faz uma disposicdo a proposito dos conceitos de género, subgénero e formato, em que 0
género é considerado modelizagdo virtual, que se atualiza/projeta numa forma de
contetdo/expressdo a partir da articulacdo de subgéneros e formatos, onde o subgénero entra
como uma realizagcdo do género e o formato como uma concretizacdo do ultimo. Nessa linha,
0s textos anteriores constituiram-se como passos na escalada até essa rede de conceituacdes

mais complexas apresentada em 2007.
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Em relacdo ao evento anual da Compos, os trabalhos que dialogam com a temética da
tese sdo os de Felipe Muanis (2012; 2011) e o de Arlindo Machado e Marta Vélez (2007).
Muanis tem se tornado um dos pesquisadores mais frequentes na area de estudos em que me
aprofundo. Em 2011, no texto Metaimagens na televisdo e vanguardas: as vinhetas da Rede
Globo e MTV, ele faz uma leitura do conceito de Neotevé, lancado pela dupla Francesco
Casetti e Roger Odin (1990/2012) e por Umberto Eco (1986) e, a partir dele, lanca uma
analise das metaimagens — aquelas que surgem num contexto de mudancas na imagem
televisiva ao longo do tempo, o que implica as nogdes de estilo e estética. Nessa discussdo
estilistica, o autor langa mais um ponto de interesse para meu trabalho ao apontar que 0s anos
1980 foram marcantes nesse sentido.

No texto de 2012, intitulado O tempo morto na Hipertelevisdo, Muanis ultrapassa o
conceito da Neotevé e propde a problematizacdo do conceito de Hipertelevisdo, langado por
Carlos Alberto Scolari. Desse modo, Muanis se propde a “repensar pardmetros que definiriam
0 mercado, a imersdo, a reality TV, o ‘zapping midiatico’, os conteudos transmidia e a ficgdo
ao vivo como eixos de uma terceira fase de percepc¢do da televisdao” (MUANIS, 2012).
Certamente é desbravador e ndo poderia deixar de estar entre os trabalhos caros a minha
pesquisa.

Citados por Muanis, no texto Questdes metodoldgicas relacionadas com a analise de
televisdo, Machado e Vélez (2007) também se tornam referéncia para o estado da arte que
aqui se constradi. Os autores problematizam a historica dificuldade dos estudos de televisdo de
se tornarem independentes das metodologias analiticas aplicadas nos estudos de cinema.
Paralelamente, questionam o uso do termo “programa’ para enquadrar a quase totalidade dos
produtos televisivos a serem analisados e propdem a consideracdo do termo “fluxo”, que tem
realmente se tornado um dos pontos de discussdo em eventos e trabalhos de ponta na area. O
gue aproxima ainda mais esse trabalho de minha pesquisa é o exemplo empirico que 0s
autores utilizam: os programas Profissdo Repdrter (REDE GLOBO, 2006) e Cena Aberta
(REDE GLOBO, 2003), ambos parte do corpus desta tese.

Ja entre os textos da Socine, o de Marcel Barreto Silva (2013), intitulado
Autorreflexividade na sitcom contemporéanea, utiliza um quadro conceitual préximo a minha
pesquisa, mesmo que se debruce sobre objeto diferente. A concepcdo crucial, em sua
discussao, é a de que a qualidade dos programas esta numa relacéo diretamente proporcional a

consciéncia que o publico tem do meio que os da a circular.

e Artigos em periodicos
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Entre os artigos disponiveis em revistas cientificas, 0 mapeamento focou aquelas mais
citadas entre os trabalhos acessados anteriormente e teve o cuidado de reunir textos
provenientes de periddicos de qualis Capes A e B, em todas as gradacdes até B3. Entre os
periddicos que concentram um ndmero relativamente maior de textos que abordam o0s
conceitos fundantes de minha pesquisa estdo E-Compo6s, Em Questdo, Famecos e Matrizes.
Deles, portanto, provém os textos a seguir pontuados.

Na E-Compds, o levantamento para esta pesquisa chegou aos textos de Simone Maria
Rocha e Leticia Lopes da Silveira (2012), Simone Maria Rocha e Angela Cristina Marques
(2009), Marcela Farré (2007) e Francgois Jost (2007c). Na parceira entre Rocha e Marques
(2009), no texto Da promessa de género a interpretacdo reflexiva: perspectivas para a
analise das narrativas televisivas, 0s géneros televisivos sdo considerados chaves de leitura,
estabelecidas as duas matrizes que colaboram para desenvolver analises de televisdo: a dos
estudos culturais e a dos géneros na perspectiva da analise semiética da producéo e recepcao
midiatica. As autoras lidam com a ideia da forte codificacdo por que passam 0s géneros uma
vez que estejam estabelecidos. Nessa reflexdo, elas dialogam com um dos autores mais
importantes em meio a minha pesquisa, Francois Jost. Na perspectiva de Jost, as autoras
aludem a condicdo impura dos géneros na TV (oscilando entre os mundos real, ficcional e
ludico).

Ja no artigo Género televisivo como mediacao: possibilidades metodol6gicas para
andlise cultural da televisdo, Rocha e Silveira (2012) problematizam o género televisivo,
compreendendo-0 como uma mediacdo entre as praticas da producdo, da critica e da
audiéncia. A partir dos estudos de Mittell (2004), as autoras partem para uma compreensao
das préaticas culturais como préaticas de género e lancam este como um conceito-chave para a
compreensdo dos sentidos configurados pelos media. Em suas reflexdes, Rocha e Silveira
reinem, ao pensamento de Jason Mittell, a linha conceitual de autores como Jesds Martin-
Barbero — com seu mapa das mediacdes — para chegar a formulagdo de que os géneros sdo um
lugar de cruzamento e de encontro entre matrizes culturais e formatos industriais. Para as
autoras, 0 género se interpGe em diversos momentos da comunicacdo e colabora para uma
compreensdo acerca da producdo, circulagdo e consumo em meio a cultura.

No trabalho de Farré (2007), intitulado Desafios de los programas informativos en la
neotelevision, vemos exposta a condi¢do das emissoras privadas. Essas TV's precisam do
telespectador mais do que nunca e, agora, elas o buscam de diferentes maneiras. A maior
contribuicdo de Farré encontra-se quando a autora afirma que o discurso televisivo assume

caracteristicas proprias na relacéo vital com o agora consumidor (e ndo so telespectador), de
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uma maneira que ultrapassa a condicdo de simples noticiario. Entre essas caracteristicas esta a
hibridacdo dos géneros e formatos. Ao explica-la, a autora comeca afirmando que as
categorias Informacdo, Educacdo e Entretenimento j& ndo sdo validas para promover uma
divisdo de géneros. Ela alude ao reconhecimento, por parte do meio, acerca dos macrogéneros
Informacdo e Entretenimento sendo que ambos, muitas vezes, ao cruzarem-se em noticias
ficcionalizantes e ficcOes narradas com recursos factuais, acabam produzindo hibridos
atrativos, mas frequentemente espetacularizantes e enganosos.

Em Jost (2007c), com o texto Ruptures et retournements de la sémiologie des medias
a l’ére de la communication, hd uma firme posicdo e movimento no sentido de estabelecer a
necessidade de andlise da TV a partir dos géneros e ndo das imagens. A partir dai, o autor
estabelece posicGes que fundamentam sua concepc¢do atual, concebendo um novo estatuto
para 0s géneros e a comunicacdo televisiva. Aqui, ele situa os conceitos que, mais tarde,
aparecerdo ampliados nesta tese: os Mundos Real, Ficcional e Ludico. No texto Por uma
semiologia das Midias, publicado na revista Em Questdo, Jost (2012) aprofunda a discusséo e
propGe uma substituicdo da nocao de contrato ou pacto pela promessa de géneros.

Na Revista da Famecos, temos os textos de Itania Gomes (2011) e Arlindo Machado
(1999). Em Gomes, no texto Género televisivo como categoria cultural: um lugar no centro
do mapa das mediagdes de JesUs Martin-Barbero, a autora lanca a visdo costumeira e
engessada sobre géneros como base para a critica. A seguir, na sua metodologia para analise
da TV na perspectiva dos estudos culturais, ela busca enquadrar o género como categoria
cultural, fazendo coro com outros autores e abordagens ja exploradas até aqui. Em seus
estudos, o conceito de género € colocado no centro do mapa cultural proposto por Barbero e
reflete sobre a necessidade de considerar as diferentes temporalidades e origens que
configuram o processo cultural.

No texto intitulado Pode-se falar de géneros na televisdo?, Machado (1999) entra para
0 grupo dos pioneiros ao problematizar, de fato, 0os géneros e 0s processos de generificacdo
em relagdo a TV. Conforme o autor, a discussdo ja vinha esgotada nos ultimos anos. No
entanto, ao longo do texto, ele mostra 0 quanto essa area estava carente de preocupacdes
nesses termos. Ele considera o hibridismo como condigdo estrutural dos produtos culturais,
algo que, mais de uma década mais tarde, ainda se tornaria problema de pesquisas de interesse
académico. Em meio as suas consideragdes, uma que parece tdo Util quanto simplificada num
primeiro olhar ¢ a de que “é o género que orienta todo o uso da linguagem no ambito de um
determinado meio, pois é nele que se manifestam as tendéncias expressivas mais estaveis e

mais organizadas da evolucdo de um meio, acumuladas ao longo de varias geracfes de
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enunciadores” (MACHADO, 1999). Desse modo, penso que esta — talvez uma das primeiras
problematizacOes brasileiras de peso em relacdo aos géneros em meio televisivo — pode seguir
sendo uma boa opcdo na tentativa (continua) de estabelecer bases tedricas proprias paraa TV
ainda na atualidade. Junto a Gomes (2011), Machado (1999) colabora para 0 que, na tese, se
delineia como um tensionamento das nocGes de género a partir da projecdo da reflexividade
como género possivel.

Na Revista Matrizes, hd o texto de Maria Oliveira Lima (2010), As emissoras
legislativas e os géneros de programacao no Brasil. Embora o contetdo geral do artigo ndo
contribua muito para minha pesquisa, temos uma leitura clara e direta dos estudos culturais
aplicados ao estudo dos géneros televisivos. Ela parte da consideracdo dos géneros como
pontos de articulacdo entre aspectos econdémicos e culturais. Os géneros sdo uma ponte entre
as esferas da producéo e da recepc¢do (com influéncias multiplas sobre ambas). Em relacdo aos
produtores, influenciam nas pautas e padrdes de producdo; em relacdo aos destinatarios,

funcionam como cénones que tornam a leitura das produc@es mais previsivel e facil.

e Teses e dissertaches

A busca por esses trabalhos desdobrou-se entre a Biblioteca Digital Brasileira de
Teses e Dissertacfes do Instituto Brasileiro de Informacdo em Ciéncia e Tecnologia
(BDBTD/IBICT) e 0 Banco de Teses da Capes (Coordenacao de Aperfeicoamento de Pessoal
do Ensino Superior). Aplicados os devidos filtros de busca, poucos sdo os trabalhos que
dialogam mais diretamente com minha proposta de estudo. No entanto, entendo caberem aqui
mesmo aqueles cujas tematicas tangenciam minha pesquisa. Para uma melhor organizacao,
primeiramente abordarei as trés teses e a seguir as trés dissertagdes encontradas.
- Teses: Para esta se¢do, reuniram-se os trabalhos de Maria Silvia Fantinatti (2008), Inez
Pereira da Luz (2007) e Alexander Bernardes Goulart (2006). A tese de Fantinatti — intitulada
O que se vé na TV: Analise do fluxo de programacédo da Rede Globo — teve orientacdo de
Arlindo Machado e foi defendida em 2008, no Doutorado em Comunicagdo e Semidtica da
Pontificia Universidade Catolica de S&o Paulo. A autora debruga-se sobre a programacdo da
referida emissora, no Estado de S&o Paulo, entre 2006 e 2007, com objetivo de categorizar 0s
tipos de programas e de compreender o sentido do fluxo dessas emissdes. E interessante
observar como essa pesquisa dialoga com a minha, especialmente ao observar os periodos em
que a grade concede mais espaco a criatividade e testa novas formas de linguagem. A
metodologia desenvolvida envolve a analise discursiva de produtos audiovisuais. Essa

caracteristica favorece minha entrada de leitura mais proxima ao trabalho, visto que, entre a
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graduacdo e o mestrado, ja havia me dedicado a exploracdo de metodologias de analise
relacionadas a este campo de conhecimento também na midia audiovisual. Em meio as
analises, a autora destaca as estratégias de programacdo, bem como 0s contratos de
comunicacéo estabelecidos.

No trabalho de Fantinatti, observa-se uma linha analitica que ainda prende-se aos
parametros adotados pela Paleotevé. As praticas relacionadas a essa postura situam-se, ainda,
dentro de um campo de acdo anterior as noc¢Ges de contato e interacdo. No entanto, frente a
época do objeto empirico e aos atravessamentos estratégicos da contemporaneidade, torna-se
tacito que as caracteristicas da Paleotevé convivem de perto com as da Neotevé.

A tese de Alexander Bernardes Goulart, intitulada Comunica¢do e Imaginario:
Relacbes de Autorreferencialidade em Panico na TV, foi orientada por Roberto Ramos e
defendida em 2006, junto ao Programa de Pds-Graduacdo da Faculdade de Comunicacdo
Social da Pontificia Universidade Catolica do Rio Grande do Sul. Neste trabalho, o autor
resgata a memoria da Rede Manchete que — na opinido dele — mesmo em uma curta trajetéria
(1983-1999) mostrou ser possivel uma programacao de televisdo diferenciada e inovadora
(GOULART, 2006). Em meio ao estado da arte, esta tese € mais um trabalho que recorre a
andlise discursiva, desta vez com um objeto empirico mais restrito. O autor considera as
relagbes de Panico na TV com a grade geral de programacdo da emissora, agora ndo mais
Manchete, mas Rede TV!. No exame da condi¢do autorreferencial do programa, Goulart
observa a abertura dos estudios e bastidores, a imitacdo de personalidades famosas e a ironia
feita sobre elementos que constituem o imaginario televisivo. E no exercicio préprio de
analise desses recursos utilizados por Panico na TV, volta ao programa um olhar com tanto
teor critico quanto o que a producdo procura desenvolver: desta vez, para chegar a conclusdo
de que, por mais que busque satirizar e questionar a estrutura vigente no meio televisivo,
Panico na TV esta sujeito as proprias condicdes que critica. E interessante o jogo de espelhos
criado pelo autor e, certamente, torna-se outro trabalho interessante ao banco de teses e
dissertagdes do conjunto aqui reunido.

As duas teses até aqui apontadas dialogam mais diretamente com minha proposta. A
tese que cito agora contribui de modo mais tangencial; assim, detenho-me a alguns de seus
pontos. Trata-se do trabalho de Inez Pereira da Luz, intitulado O cinema audiovisual: Um
formato configurado na interacéo Teatro/Cinema e TV, defendida em 2007, também sob
orientacdo de Arlindo Machado, no Doutorado em Comunicacdo e Semidtica da Pontificia
Universidade Catdlica de S&o Paulo.
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A autora toma como eixo central o fato de que o cinema brasileiro contemporaneo ¢é
feito para circular nio somente nas salas de exibicdo, mas em varias outras plataformas. E
aqui que a TV comeca a tomar espaco na discussao. Ao considerar um corpus formado por
filmes produzidos no Brasil entre 1994 e 2004, Luz procura entender como a interacao entre
as linguagens de cinema/TV e teatro atualiza suas caracteristicas nos produtos analisados. A
preocupacdo com a andlise do audio é um fator que atribui originalidade & perspectiva da
pesquisadora e inspira para os devidos aprofundamentos da analise sonora na tese.

O trabalho promove um dialogo entre autores com 0s quais convivo ou convivi em
pesquisas anteriores, tais como Jacques Aumont, Gilles Deleuze, Marshall McLuhan e
Umberto Eco. No capitulo metodoldgico, chama-me a atengdo a rica organizacao e progressao
tematica, seguindo, em grande parte, uma cronologia da evolucdo da linguagem dos meios
envolvidos. Essa disposicao facilita a compreensdo sobre o atual momento das caracteristicas
observadas em cada meio. Um dado interessante nesta parte do trabalho é o importante papel
do cinema moderno (anos 1950-1960) para a interacdo entre as linguagens audiovisuais € 0
guestionamento do sistema cinematografico — a exemplo dos trabalhos de Godard e Welles,
autores cujas obras promovem um metodo de interacdo de linguagens que se tornou uma
espécie de legado para a linguagem de TV.

Conforme a autora, a partir dos anos 1980, essa confluéncia de linguagens foi
acelerada devido ao grande desenvolvimento tecnoldgico. Na perspectiva dessa confluéncia,
sdo analisados os filmes Lavoura Arcaica, Amores e Separacfes, O homem que copiava,
Lisbela e o prisioneiro e Veja esta cancdo. Embora o objeto empirico da autora divirja
drasticamente do meu, é muito rica a visualizacdo sobre a confluéncia de linguagens.

- Dissertacdes: Os textos selecionados para esta se¢do sdo os de Leonardo Bomfim
Pedrosa (2012), Douglas da Silva Barbosa (2010) e Lucimar de Fatima Canteiro (2005). A
dissertagcdo de Pedrosa, intitulada Moderno descoberto: por filmes que pensam o cinema de
Lumiere ao pos-guerra, teve orientacdo de Cristiane Freitas Gutfreind e foi apresentada na
Pontificia Universidade Catolica do Rio Grande do Sul, em 2012. Neste trabalho, o autor
procura encontrar as marcas do moderno desde Lumiere até Welles, Renoir e Hitchcock,
compreendida ai a esséncia realista atribuida por tedricos como Ricciotto Canudo e André
Bazin. Sobretudo, Pedrosa deixa claro que o trabalho procura refletir sobre a relagéo do
cinema com o real.

O autor recupera a influéncia da Escola Russa, em que o estruturalismo colaborou de
maneira fundamental para o pensamento construcionista que guiou a obra de criadores como

Eisenstein, Kuleshov, Pudovkin e Vertov. A camera-olho deveria sair as ruas para filmar a
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“vida de improviso”, para mostrar ao povo aquilo que ele ndo era capaz de ver em grande
parte das vezes. De alguma maneira, relaciono essa influéncia vertoviana ao que, décadas
depois, foi feito em Abertura, por Glauber Rocha; postura que a TV segue explorando de
algum modo em certas producdes, especialmente as voltadas ao tratamento da informacao
jornalistica, como o préprio Profissdo Repdrter (REDE GLOBO, 2006), que faz parte do
corpus desta tese.

A dissertacdo de Lucimar de Fatima Canteiro, intitulada Cinemae TVha TV e paraa TV
(Reflexbes sobre a confluéncia de linguagens), defendida em 2005 na Universidade de
Marilia, Sdo Paulo, mostra o hibridismo do discurso televisivo que mistura a narrativa/contar
a historia (heranca do cinema) e o relatar/mostrar ao vivo (possibilidade que veio com a TV).
Ao abordar Estratégias enunciativas na televisdo, a autora baseia-se em Christian Metz e
separa as especificidades das linguagens e cadigos televisivo e cinematografico, tracando um
detalhamento descritivo das caracteristicas desses meios. As diferencas entre eles estariam
nos subcddigos (que, conforme mengdo a Umberto Eco, referem-se ao aspecto conotativo do
discurso). Ao falar sobre hibridismo e sintese na TV, Canteiro apresenta o didlogo continuo
entre cinema, video e meios eletrénicos em geral. Nas analises, aparece a forte influéncia do
teatro na linguagem dramaturgica televisiva. Tal hibridismo é aludido nesta tese dada a
heranca multimidia da televisdo e, portanto, seu cddigo complexificado.

Por fim, o trabalho de Douglas da Silva Barbosa, intitulado A enunciacdo e a
reflexividade no cinema documentario: aproximacOes teoricas, filmograficas e uma
realizacdo, foi apresentado a Universidade Federal de Goias, em 2010. A pesquisa foca sobre
a enunciacdo no documentario e toma, como corpus, filmes reflexivos. Neste ponto, sua
pesquisa dialoga com a minha devido a escolha de programas de TV para esta tese com
caracteristicas semelhantes as dos filmes reunidos pelo pesquisador. Para Barbosa, a condicao
de reflexividade se d& desde a producdo até a recepcdo desses produtos. Para tratar da
enunciacdo no documentario, o pesquisador monta um quadro conceitual a partir de autores
como Ferndo Pessoa Ramos e Jean Louis Comolli. Como diretores representantes desse tipo
de producéo, apresenta Eduardo Coutinho, com o documentario O fim e o principio (2005);
Jo&do Moreira Salles, com a producdo Santiago (2006) e Kiko Goifman, com seu 33 (2002).
Barbosa colabora com uma articulacéo interessante sobre o antiilusionismo em Vertov, retne

conceitos sobre os Cinemas Direto e Verdade e sobre os filmes reflexivos.

B. Publicages sobre os objetos
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e Livros

As pesquisas referentes aos estudos de TV, que estejam publicadas em livros,
frequentemente caracterizam-se como compilagdes de artigos. E o caso de Profissio Reporter
em Diélogo (GOMES; SOARES et al., 2012). No livro, encontram-se textos que exploram
desde a linguagem adotada pelo programa até suas tematicas e formas narrativas. Questfes de
analise discursiva, relacbes ampliadas com o campo audiovisual, bem como o olhar sobre as
condi¢Bes de convergéncia midiatica também perpassam esta obra, que reine autores que
aparecem em outros momentos da recuperacdo de dados para a presente pesquisa. Entre esses

autores esta Serelle, para quem séo caros 0s conceitos de estética e metalinguagem.

e Artigos em anais de congressos

Este topico, dentro da secdo do estado da arte, é particularmente interessante, pois aqui
consigo ter uma dimensdo sobre de que maneira e até a que ponto foram tensionados os
programas que fazem parte do corpus. Entre os textos encontrados, estdo os de Serelle
(Comp06s/2009) e Yvana Fechine (Intercom/2006).

O trabalho de Serelle, intitulado Metatevé: a mediacdo como realidade apreensivel
(2009) foi publicado na Revista Matrizes (2009), integra o referencial tedrico desta tese. O
autor considera a TV que narra a si mesma na énfase as praticas da Neotevé. O conceito de
metatevé — numa “retérica dos bastidores”, em que as situagdes da opacidade e da
transparéncia constituem uma problematizacdo original — apoia a andlises de Profissdo
Reporter (REDE GLOBO, 2006) e Cena Aberta (REDE GLOBO, 2003).

Em relacdo a abordagem de Fechine (Intercom/2006), com o texto O projeto ético-
estético de qualidade na TV do Nucleo Guel Arraes: a série Cena Aberta como sintese,
vemos, em destaque, as questdes estéticas da televisdo com a apresentacdo do “padrdo globo
de qualidade” e de um olhar sobre o episdédio de Cena Aberta (REDE GLOBO, 2003) que
trata da adaptacdo do conto A Hora da Estrela, de Clarice Lispector. Conforme a autora, a
respeito do trabalho de Guel Arraes, ¢ “evidente a preocupacdo do seu grupo em colaborar, a
partir das intervencGes na Rede Globo, com a consolidagdo de uma producdo audiovisual
brasileira dotada, ao mesmo tempo, de qualidade ética-estética e apelo popular” (FECHINE,
2006, p. 5). Assim, este olhar de Fechine interessa, fundamentalmente, a pesquisa que aqui se

estrutura.
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e Artigos em periddicos

Entre os textos encontrados, estdo os de Beatriz Becker e Carlos Martins Pinheiro
Filho (Revista Famecos/2011), Serelle (Matrizes/2009) e de Yvana Fechine (E-
Comp6s/2007). No artigo METATEVE: a mediacdo como realidade apreensivel, Serelle
(2009) oferece uma das maiores contribuicdes para a pesquisa nesta tese. Trata-se de um olhar
contemporaneo sobre a condi¢do da TV de narrar a si propria, numa acentuacdo das praticas
da Neotevé, bem como numa anélise da oscilagcdo entre as préticas de transparéncia e
opacidade proprias de um meio situado nessas condi¢des de discussdo metalinguistica. O
objeto empirico de Serelle, neste texto, inclui os programas Profissdo Repérter (REDE
GLOBO, 2006) e Cena Aberta (REDE GLOBO, 2003), aos quais atribui um fascinio pela
mediacdo televisiva. Seus estudos integram a fundamentacédo teérico-metodoldgica desta tese,
num didlogo com outros autores.

No artigo No estranho planeta dos seres audiovisuais: dialogos possiveis entre
televisdo e educacao, Becker e Pinheiro Filho (2011) promovem uma discussdo que tangencia
as questdes estéticas e estilisticas, ligadas mais fundamentalmente a minha pesquisa. No
entanto, interessam, aqui, pontos como a consideracio da condicdo metalinguistica da série. E
rica a articulacdo metodoldgica tracada pelos autores, ainda que eu considere retrograda a
postura de manter os tracos de analise filmica para um produto que foi feito segundo os
moldes televisivos. Penso que a trajetdria de Becker, expressivamente voltada aos estudos de
telejornalismo e ndo de linguagem audiovisual como um todo, parece ndo motivar na autora o
guestionamento de tais parametros em direcdo a clara proposicéo de outros mais adequados ao
meio. Isto € uma inferéncia a partir de meu histérico de didlogos com os estudos dela, em
pesquisas anteriores.

Em relacdo a abordagem de Fechine na E-Compds (2007), é interessante observar
como a autora construiu um vinculo muito estreito com as produc@es do Nucleo Guel Arraes,
que funciona junto & Rede Globo, com acesso a dados e contribuigdes inéditas com
frequéncia. Também tem voltado seus estudos sobre as producgdes do Nucleo pelo vies da
pedagogia dos meios, como se observa no texto O Nicleo Guel Arraes e sua “pedagogia dos
meios”. Na perspectiva da TV que tematiza a si mesma, para além da discussdo sobre o
objetivo de instruir o telespectador a respeito dos modos de se fazer TV, a autora considera a
metalinguagem aliada a “reoperacdo de gé€neros com estratégias inovadoras de montagem”
(FECHINE, 2007, p. 9). Vemos aqui, novamente, um tensionamento dos aspectos conceituais
do género, o que mostra que a ampliagao/reestruturacdo conceitual, a este respeito, investida

nesta tese é herdeira de movimento semelhante.
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Nos bancos de teses e dissertacdes, citados anteriormente, ndo foram encontradas
pesquisas sobre os programas Cena Aberta (REDE GLOBO, 2003), Profissdo Reporter
(REDE GLOBO, 2006) e No Estranho Planeta dos Seres Audiovisuais (TV FUTURA, 2008-
2009).

1.3 OBJETO EMPIRICO

O objeto empirico da pesquisa é formado por programas gque se tornaram marcos em
meio a producdo nacional, inaugurando um novo modo de conceber e entender TV. A partir
de um levantamento de Yvana Fechine (2007) sobre programas brasileiros que passaram a
explorar uma linguagem diferenciada na década de 1980, inspirada no video e com um
processo produtivo mais independente, com entradas ao que €, aqui, aprofundado em termos
de metatelevisdo, inicialmente observa-se uma série de programas: Crig-Ra (TV GAZETA,
1984), resultado da parceria entre a Olhar Eletronico e a Abril Video; Armacgdo llimitada
(REDE GLOBO, 1985-1988), TV Pirata (REDE GLOBO, 1989-1990, com retorno durante o
ano de 1992), Doris para Maiores (REDE GLOBO, 1991) e Casseta & Planeta Urgente!
(REDE GLOBO, 1992).

Como a publicacdo da pesquisa de Fechine é de 2007, prosseguiu-se com uma
listagem que segue afinada as caracteristicas do conjunto proposto pela autora, mesmo que
com uma tbnica de producéo ja sensivelmente diferente ao longo da primeira década dos anos
2000, como sera verificado e discutido nesta tese. Assim, 0s programas adicionados ao
conjunto sdo Cena Aberta (REDE GLOBO, 2003), Profissdo Repérter (REDE GLOBO,
2006), Custe o0 Que Custar - CQC (REDE BANDEIRANTES, 2008) e No Estranho Planeta
dos Seres Audiovisuais (TV FUTURA, 2008-2009). Cena Aberta (REDE GLOBO, 2003),
embora seja anterior a 2007, ndo havia sido incluido na selecdo de Yvana Fechine. Foi
incluido, aqui, por se tratar de uma produgdo com caracteristicas que permitem um
aprofundamento da discussao pelo viés metatelevisivo.

Este conjunto, formado por programas que fazem parte do levantamento de Fechine
(2007) e pelos que foram selecionados pelo potencial de discussdo que possuem, atribui a
pesquisa a caracteristica da longa duracdo. No entanto, a tese circunscreve seus objetos de
analise profunda a primeira década dos anos 2000, pois se trata de um periodo que acumula
uma heranga de procedimentos e reflete um amadurecimento de estratégias em torno da
reflexividade. Partindo dos mundos televisivos, propostos por Frangois Jost (2007), escolheu-

se trés programas que foram ao ar neste periodo em emissoras do Grupo Globo: Profissao
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Reporter (REDE GLOBO, 2006), No Estranho Planeta dos Seres Audiovisuais (TV
FUTURA, 2008-2009) e Cena Aberta (REDE GLOBO, 2003)

A minissérie Cena Aberta (REDE GLOBO, 2003), producdo da Casa de Cinema de
Porto Alegre com direcdo de Jorge Furtado, Regina Casé e Guel Arraes, teve adaptacbes de
textos de Clarice Lispector, Simfes Lopes Neto, Leon Tolstoi e Marcos Rey. Os quatro
episodios foram exibidos como um quadro do programa dominical Fantastico, entre
novembro e dezembro de 2003 e, posteriormente, lancados em DVD. Propondo-se como
forma aberta da adaptacdo literaria, o programa faz constantes mencgdes as técnicas e as
estruturas dos processos audiovisuais, num tom quase didatico.

Profissdo Reporter (REDE GLOBO, 2006) comegcou em 2006 como um quadro dentro
do programa Fantéstico e tornou-se fixo na grade da programacdo da Rede Globo a partir de
junho de 2008. Na equipe liderada por Caco Barcelos, jovens jornalistas tém a missdo de
mostrar “diferentes 4ngulos da mesma noticia™. O inicio da produc&o concentra os exemplos
mais pronunciados da metalinguagem e de seu traco reflexivo — especialmente entre 2006 e
2008, quando ainda caracterizava-se como um programa piloto. A partir de 10 de fevereiro de
2015, o programa ficou mais longo, com veiculacao na ja tradicional grade das tercas-feiras a
noite® e reprise aos sabados e domingos pelo canal por assinatura Globo News.

No Estranho Planeta dos Seres Audiovisuais (TV FUTURA, 2008-2009) fecha a
selecdo de programas. A série foi criada por Cao Hamburger, dirigida e roteirizada por
Paulinho Caruso e Teo Poppovic, e veiculada pela TV Futura entre 25 de setembro de 2008 e
20 de junho de 2009. Ela ainda esta na grade de programacdo da emissora em horarios
esparsos. A série, ao todo, tem 15 episodios e cada um deles explora diferentes aspectos da
linguagem audiovisual. No tépico seguinte, dentre todos esses programas, definem-se aqueles
sobre 0s quais a pesquisa desenvolvera o ultimo ponto: o da analise da possibilidade de uma

estética da reflexividade.
14 ACESSO AOS ARQUIVOS E DEFINI(;AO DO CORPUS

Pesquisar televisdo no Brasil, na necessidade especifica de ter acesso a arquivos, é um

desafio grande e o presente estudo tem encontrado obstaculos de ordem pratica. O acesso a

* Profissao Reporter. Disponivel em: <http:/gl.globo.com/profissao-reporter/index.html>. Acesso em: fev.
2015.

*Disponivel em: <http://g1.globo.com/profissao-reporter/noticia/2015/01/profissao-reporter-estreia-temporada-
de-2015-em-novo-horario.html?utm_source=facebook&utm_medium=social&utm_campaign=prep>. Acesso
em: fev. 2015.
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totalidade dos programas mais antigos é dificil, especialmente em relacdo aos veiculados entre
0s anos 1980 e décadas anteriores. Os bancos de dados sobre a memoria da televisdo
brasileira séo comumente organizados pelas proprias emissoras, além do trabalho de coletivos
culturais, profissionais do meio e algumas instituicdes de ensino. No pais, ndo ha um arquivo
de televisdo centralizado, que viabilize o acesso publico a totalidade desse tipo de material,
como € o caso do Institut National de I’Audiovisuel (INA), na Franca. Desde 1995, o Orgéo
opera pelo sistema de deposito legal e assim arquiva e da acesso a registros de televisao, radio
e web. O modo de arquivamento de midia francés é unico no mundo. Gragas a sua estrutura,
foi possivel assistir a varios programas citados por autores como Pierre Beylot e Virginie
Spies, presentes no ultimo topico desse capitulo.

Mas, como 0 objeto desta tese é brasileiro, essas questdes de ordem pratica
interferiram bastante e condicionaram o corpus de minha pesquisa a um afunilamento mais
intenso do que o projeto previa inicialmente. S&o relativamente recentes as iniciativas em
torno da memoria televisiva brasileira e, atualmente, entre 0s maiores agentes nesse
movimento de preservacdo encontram-se o Pr6-TV® (Associacio dos Pioneiros, Profissionais
e Incentivadores da Televisao Brasileira) — fundado em 1995, além dos acervos da TV Brasil’,
da TV Tupi® e Meméria Globo®.

O Pro6-TV é, hoje, uma referéncia em termos de pesquisa em televisdo no pais. Em
2009, deu inicio ao projeto Brasil: Televisdo e Memdria, dedicado a organizacdo e
disponibilizacdo de acervo histérico. Em 2010, numa sequéncia da inciativa anterior, veio o
Centro de Memoria e Documentacéo, encarregado do resgate, preservacao e organizacdo do
acervo que esta sob a responsabilidade do Pro-TV. Nesta fase, o Orgdo cuida do diagndstico
do acervo, da criacdo do banco de dados e de um catalogo tematico. A meta da Instituicdo é a
criacdo do Museu da TV Brasileira. Para isto, conta com cerca de “16 mil documentos,
equipamentos, figurinos de teleteatros e séries, televisores e um acervo audiovisual™.

O Acervo da TV Tupi é outra iniciativa em torno da memoria da TV no Brasil. H4
participacdo governamental, através do patrocinio do Conselho Federal Gestor do Fundo de
Defesa dos Direitos Difusos, coordenado pelo Ministério da Justi¢a, com o projeto Resgate do

Acervo Audiovisual Jornalistico da TV Tupi, que disponibiliza um conjunto de imagens de

® Pr6-TV (Associacdo dos Pioneiros, Profissionais e Incentivadores da Televisdo Brasileira). Disponivel em:
<http://www.museudatv.com.br/inicio/?page_id=1606>. Acesso em: out. 2014

” Acervo TV Brasil. Disponivel em: <http://tvbrasil.ebc.com.br/opubliconatv/episodio/bastidores-do-acervo-da-
tv-brasil>. Acesso em: out. 2014.

8 TV Tupi, website do Banco de Contetidos Culturais. Disponivel em: <http://www.bcc.org.br/tupi>. Acesso em:
out. 2014.

® Arquivo Meméria Globo. Disponivel em: <http://memoriaglobo.globo.com/>. Acesso em: out. 2014.

Y0prg TV, op. cit.
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arquivo através da base de dados da Cinemateca Brasileira. A memoria da emissora que
esteve em atividade entre setembro de 1950 e julho de 1980 deve ser atualizada
periodicamente. Conforme o site do projeto, ao final “estardao disponibilizadas 125 horas de
imagens historicas de variados telejornais da época, como Edicao Extra, Diario de Sao Paulo,
Ultranoticias e Repérter Esso™*.

Fundada em 2007, a TV Brasil é uma televisdo publica, gerida pela Empresa Brasil de
Comunicagdo (EBC), e apresenta-se como uma emissora democratica e independente 2.
Mesmo recente, entrou para 0 grupo dos Orgaos e instituicdes interessados em recuperar a
memoria da televisdo brasileira, dedicando-se a histéria politica e artistica do Brasil. A
emissora mantém um acervo relativamente rico de arquivos audiovisuais em seu site.

E, para encerrar esse mapeamento, temos a Rede Globo, cuja estrutura fisica e
contingente, além de tecnologia de ponta, permitem uma capacidade insuperavel de cobertura
pela TV aberta em territdrio nacional, afora um conjunto de producdo jornalistica e
dramatdrgica como nenhuma outra emissora desenvolveu na histéria da televisdo no Brasil. A
empresa ramifica-se em uma série de canais fechados dedicados as mais diversas faixas de
publico e alcance ao redor do mundo. Independente das questbes econdmicas, politicas,
historicas que constantemente sdo mote de discussdes em torno de sua atuacgdo, € consideravel
e rica sua contribuicdo para a discussdo da estética televisiva brasileira. 1sso se reflete, até
mesmo, na delimitacdo do objeto empirico e, consequentemente, do corpus dessa tese, pois 0s
programas finalmente selecionados para compé-lo tém todos relacdo com a emissora, seja por
meio da producéo direta ou de parcerias, em TV aberta ou por assinatura.

Fundada em 1965, a Rede Globo, hoje, mantém um acervo virtual em seu portal
Meméria Globo®®. Para além de programas especiais sobre os 45 anos do Jornal Nacional ou
0s 40 anos do programa Fantéstico, ela disponibiliza, divididos em trés grandes secGes
(Entretenimento, Jornalismo e Esporte), seus programas ricamente descritos. Essa descri¢do
considera elementos como abertura, videos e fotos, formato, quadros e personagens, figurino

e caracterizacdes, curiosidades, edicOes especiais e até mesmo prémios. No entanto, para

YTV Tupi, op. cit.

2TV Brasil. Disponivel em: <http://tvbrasil.ebc.com.br/sobreatv>. Acesso em: out. 2014.

3 Alvo constante de criticas em funcdo de sua postura frente ao movimento Diretas J4 e também devido &
famigerada edicdo do debate Fernando Collor versus Lula, durante campanha presidencial no final dos anos
1980, a emissora disponibiliza, neste espaco inclusive, o link para a se¢cdo “Erros”, em que admite que agiu de
maneira equivocada quando, em processo de redemocratizacdo, o pais reivindicava eleger democraticamente o
primeiro Presidente da RepuUblica depois do periodo ditatorial e, quando em 1989, o entdo candidato a
Presidéncia da Republica Luis Inacio Lula da Silva foi extremamente prejudicado pela edigdo do debate entre ele
e seu opositor, o entdo candidato Fernando Collor de Melo, que viria a ganhar a eleicdo. Mas ao lado dessa
se¢do, abre-se o link para “Acusa¢des Falsas”, que lista situagdes como o famoso Caso Time-Life e a
renegociacao da divida do BNDES. Memodria Globo, op. cit.
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muitos desses programas, ha poucas edi¢Oes disponiveis, em certos casos até mesmo para 0s
assinantes do portal “Globo.com”, a exemplo do préprio programa Profissdo Reporter (REDE
GLOBO, 2006), de que se trata neste trabalho. Se ndo houver arquivos pessoais gravados nos
momentos de veiculacdo dos programas e se quiser acesso a edi¢cBes como as anteriores a
2012, por exemplo, é preciso entrar em contato com o departamento de arquivo da emissora,
que ndo tem uma politica de relacionamento facilitadora. Até julho de 2015, seguiu-se
tentando recuperar algumas edicdes de Profissdo Reporter (REDE GLOBO, 2006) e apos esta
data, ficaram as edicGes que foram possiveis de se reunir.

Francois Jost (2007) tem conclusdes que dialogam muito com nossa realidade de
pesquisa em TV no pais. Para o autor, em termos estruturais, a efemeridade dos produtos
televisionados constitui-se como obstaculo ao aprofundamento dos respectivos estudos. A
televisdo — meio que tanto participa da construcdo da memoria da cultura midiatica no mundo
— acaba sendo a menos valorizada em relacéo ao registro do que faz. Muitas vezes, acessam-
se arquivos de forma dispersa, disponibilizados em sites de compartilhamento, pois 0 acesso
aos originais passa por essas restricoes.

Mas os modos de acesso um tanto limitados aos arquivos e as necessidades da
pesquisa dialogam de modo, afinal, positivo. Isto porque o foco final nos programas Cena
Aberta (REDE GLOBO, 2003), Profissdo Reporter (REDE GLOBO, 2006) e No Estranho
Planeta dos Seres Audiovisuais (TV FUTURA, 2008-2009) — que fazem parte do objeto
empirico e sdo aludidos como tal desde o inicio da tese — consiste numa fase da trajetéria de
afunilamento em direcdo ao corpus e faz com que os programas mais recentes do objeto
empirico, herdeiros de todo um percurso de aperfeicoamento estético ao longo do tempo,
sejam focados no capitulo final de andlise. Para fechar este conjunto, definem-se como
constituintes do corpus apenas duas edi¢des de cada um desses programas: em Cena Aberta
(REDE GLOBO, 2003) sdo utilizados os programas “Negro Bonifacio” e “A Hora da
Estrela”; em Profissdo Reporter (REDE GLOBO, 2006) sdo utilizados os programas sobre
transplante de 6rgédos e sobre prostituicdo. Em No Estranho Planeta dos Seres Audiovisuais
(TV FUTURA, 2008-2009) sdo utilizados o programa de abertura da série e o de nimero 14,
“Reciclados”. Como critério de escolha das emissGes, esta o privilégio maior aos modos de
expressao dos processos reflexivos e a exploracéo, de modo geral, mais intensa dos elementos

ligados aos aspectos estilisticos.
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1.6 ESTRUTURA DA TESE

O contetdo desta tese se distribui em sete capitulos, entre a introducdo e as
consideracGes finais. Em um primeiro momento, ao longo do capitulo 2, trazem-se
contribuicbes dos estudos estéticos e da Histdria da Arte, tanto para mostrar as herangas que
considero vindas do campo artistico para a midia televisiva, quanto para justificar o que vejo
como uma das expressdes maximas de mediacdo que atribuo a televisdo: a sua porosidade e
suscetibilidade as influéncias dos mais diversos campos que, catalisados pelo processamento
peculiar desta midia, colaboram para o desenvolvimento de projetos audiovisuais Unicos.

Dentro do que se pensam como processos de irradiagdo entre os tournants dos
referidos campos, parte-se dos paralelos e das coincidéncias cronologicas entre o
desenvolvimento de vanguardas do campo artistico e do que pode ser, também, visto como
vanguardas na historia televisiva. Neste ponto, um paralelo entre producdes de Brasil, Franca,
Itdlia e Estados Unidos ajuda a tracar relacbes com foco nas autoproblematizacdes ao longo
dos percursos histéricos da arte e da midia televisiva. Essas consideragdes se agravam na
convergéncia em torno dos anos 1980.

O capitulo 3 abre-se para a discussdo das definicbes sobre metalinguagem e
reflexividade, bem como para uma hierarquia entre esses conceitos para 0 meio televisivo. A
seguir, apresenta-se uma classificacdo dos modos de expressdo dos processos reflexivos a
serem observados dentro do universo de programas do objeto empirico.

O capitulo 4 traz uma contextualizacdo da producdo televisiva brasileira e de suas
condi¢Bes nos anos 1980. Em um momento de lento afrouxamento das amarras da ditadura,
apresenta-se um icone do potencial de auto problematizacdo da televisdo brasileira — o
programa Abertura, comandado por Glauber Rocha no final dos anos 1970 na TV Tupi. A
seguir, o capitulo aborda a producdo nascente a partir dos anos 1980 no pais, quando as
emissoras passam a investir em parcerias com grupos de jovens produtores de audiovisual, a
exemplo da TV Gazeta, que deu espaco aos trabalhos da Produtora Olhar Eletrénico. Numa
época em que a criatividade abria novos caminhos entre temas e formas de abordagem,
apresentam-se memorias das produgdes e traga-se um panorama sobre a manifestacdo dos
processos reflexivos a partir de entéo.

O capitulo 5 apresenta os processos de estetizacdo, propondo uma projecdo da
reflexividade como género. Nele, a cadeia tedrico-conceitual estabelecida e ja aplicada no
capitulo anterior em torno da reflexividade é agregada a uma discussao estética. A partir de

consideracOes sobre os mundos televisivos e 0s géneros movimentados pelo objeto empirico,
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segue o0 delineamento de uma estilistica, com o estabelecimento de fatores de ativacdo de
estilo a serem observados em meio as producdes definidas para o corpus: Plasticidade,
Morfologia, Sons, Intermidialidade e Modos de apresentacao.

No capitulo 6, os fatores de ativacdo de estilo definidos no capitulo anterior sédo
aplicados sobre o corpus. Uma possivel regularidade de tracos é o que pode viabilizar, ao
final das analises, o estabelecimento de uma promessa da estética reflexiva. Por fim,

Consideracdes finais, Referéncias e Anexos completam a tese.
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2 DA AUTOPROBLEMATIZACAO: RAIZES E IRRADIACOES

No inicio da década de 1990, Anne-Mariec Duguet ja havia observado que “a questao
estética aflora raramente nos debates envolvendo a televisdo; ela [a estética] parece
incongruente, deslocada, como se ndo operasse nunca nada dessa ordem” (DUGUET, 1991, p.
15, tradugdo nossa). Quase 20 anos depois, conforme Oliver Fahle a televisdo seguia como
um dos meios menos considerados em sua dimensao estética (FAHLE, 2006).

E ainda que TV e cinema mobilizem os mesmos grupos de cddigos (JOST, 2007), este
tem uma trajetoria muito mais evoluida nesse sentido™. Christian Metz (1971) ja considerava
0 audiovisual como um grande conjunto de linguagens vizinhas, que inclui manifestacdes de
audio — como musica e ruidos — e de imagens visuais, a exemplo do video e da fotografia. No
entanto, ainda que partilhe os mesmos grupos de cédigos com outros meios, um dos entraves
ao aprofundamento da discussdo estética da televisdo €, justamente, a dificuldade de
evidenciar esta sua dimensdo, “concebendo-a no ambito de uma evolugdo do visual e
circunscrevendo esta evolucdo através de uma teoria da imagem [0 que é incoerente se
considerarmos que o meio televisivo €] um dos lugares privilegiados na evolugdo da imagem”
(FAHLE, 2006, p. 190-191).

Oliver Fahle (2006) aponta a necessidade de separar os conceitos de “imagem” e
“visivel”. Essa separagdo teria sido tematizada e recuperada na TV dos anos 1980, embora
ainda n&o tenha sido concretizada no contexto da teoria dos meios. Conforme o autor,

a imagem é uma formacdo visual emoldurada e composta; ela tem um lugar
histdrico e medial determindvel; é um documento e uma representacdo; pode ser
determinada por conceitos de espago e tempo; € uma condensacdo do visivel;
emerge a uma correlacéo estreita com o dizivel. O visivel, ao contrério, é multiplo e
variavel; ¢ um campo do possivel e do simultaneo; é o campo do qual se originam as

imagens e para o qual, talvez, voltardo. E o exterior da imagem moderna (FAHLE,
20086, p. 197).

A partir dessas definicGes, é possivel fazer uma analogia com os conceitos de campo e
fora de campo (AUMONT, 1993). A nocao de imagem como formacdo visual emoldurada em
Fahle (2006) parece-se muito com a nogdo de campo em Jacques Aumont: “fragmento de
espaco recortado por um olhar e organizado em fungdo de um ponto de vista” (AUMONT,
1993, p. 224). Nessa analogia, o visivel, por sua vez — campo do possivel em que se originam
as imagens em Fahle (2006) — € como o fora de campo em Aumont, ou seja, “partes nao

vistas do espago diegético [...] suscetivel de ser desvelado, seja por um enquadramento movel

14 Cf. Metz (2010, 1971), Aumont e Marie (2004), Stam (2003), Aumont (1995, 1993), Eisenstein (1990).
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(um ‘reenquadramento’), seja pelo encadeamento com outra imagem” (AUMONT, 1993,
p.226-227).

O conjunto de programas, reunidos por esta tese, representa estas tensdes ou rearranjos
constantes imagem/visivel ou campo/fora-de-campo, como num movimento de
desajuste/reajuste. Esta caracteristica é especialmente forte entre o final da década de 1970 e
inicio dos anos 1980, ndo apenas no Brasil. H4 uma construgdo midiatica (formal e tematica)
dessa tensdo e dessa autoproblematizacdo. Ela atribuiu a “arte televisiva” 0 que Caroline
Eades considerou como ares de “nouvelle-vague” em seu estudo sobre a televisdo nos Estados
Unidos, por exemplo (EADES, 1998, p. 69). Em um contexto de autoproblematizacgdo, a
televisdo potencializa uma caracteristica que, de certo modo, nasce com ela: a de voltar-se
sobre si como meio, instancia produtora/difusora e producdes e, consequentemente, favorece
uma teorizacao estética pelo viés metatelevisivo.

Este capitulo vai a busca do que precede e propulsiona esta ambiéncia
autoproblematizante instaurada a partir dos anos 1960 pela televisdo, mas que se entende ter
nascido muito antes, a partir do estabelecimento da Estética como ciéncia e dos movimentos

artisticos no século XIX.

2.1 DAS BASES ESTETICAS

O conceito de estética, tdo utilizado em varios campos do saber e do fazer humano,
muitas vezes ndo € tratado a partir de um tronco comum, de um ponto de vista teorico e
histérico. Antes, portanto, de abordar conceitos derivados dele, como estilo e estilizacdo, este
estudo vai a busca dessas raizes.

Definida, de modo geral, por Marc Jimenez como “ciéncia do conhecimento e da

18 3 estética é um campo

representagdo sensiveis™™ ou “senso do belo partilhado socialmente
cuja organizacdo coerente € relativamente recente, assim como a propria historia da arte.
Ambos foram definidos como tais a partir do seculo XVIII, embora haja tragos de reflexdes
estéticas desde a Renascenga. Enquanto a histéria da arte ocupa-se de “compreender as obras,

»17 3 estética vai mais adiante,

as escolas, os estilos no tempo e o lugar onde eles aparecem
numa necessidade de compreender e situar estes estudos, seguindo em direcdo a uma filosofia

da arte.

15 Cf. JIMENEZ, 1997, p. 20, traduc&o nossa.
'8 Ibidem, 1997, p. 155.
7 Ibidem, p. 21, tradugéo nossa.
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Como campo cientifico, a estética enfrentou e enfrenta preconceitos, ja que ndo é facil
legitimar-se como uma disciplina do dominio da sensibilidade que, quando descrita como
experiéncia, remete ao gosto do individuo algo tdo arbitrario (JIMENEZ, 1997). No entanto,
como coloca o préprio autor, se 0 senso em torno disso é partilhado socialmente, entdo é
possivel que a formacao desse gosto tenha um eixo comum. Assim, a estética, sua formacao e
modus operandi podem ser compreendidos como processos muito mais proximos do popular
do que séo considerados na maioria das vezes. Nesta tese, que investe no aprofundamento da
discussdo estética, justamente a proposito da televisdo, é fundamental a aproximacéo
conceitual por um viés que considere a vocagdo popular que essa midia traz em sua esséncia.

Ao discutir a estética televisiva por um viés metalinguistico, movimenta-se aqui uma
problematica que depende de outras duas pré-existentes e que seguem em permanente
discussdo em outros circulos: a estética em si — como disciplina instavel, passa por constantes
autoavaliacOes e revisdes, desconstruindo-se e reconstruindo-se, pensando sobre o proprio
lugar no mundo — e, dependente desta, a estética televisiva. Ao propor encarar 0 novo e 0
subversivo — como o que se viu em Duchamp, Picasso ou no movimento Dadaista —, ela sofre
com a insistente invisibilidade com que muitos querem trata-la (ou destrata-la?). No momento
em que as “vanguardas abrem caminho com sua propria maneira de interpretacdo estética,
filosofica e politica” é compreensivel que muitos as queiram calar (JIMENEZ, 1997, p. 13,
traducéo nossa).

Mas entre calar ou falar, o fato ¢ que “a crise de legitimacdo da arte estimula a
reflexdo sobre a arte” e isso, em si, j& € um movimento reflexivo (JIMENEZ, 1997, p. 15,
traducdo nossa). Esse movimento toma conta da estética moderna que rompe com a
concepcdo estética hegemonica desde a Renascenga. Tal rompimento acontece no sentido de
abandonar a imitacdo como principio estético dominante, para que a arte possa pensar a Si
mesma como sujeito e possa pensar 0 mundo (JIMENEZ, 1997). No entanto, s6 na estética
contemporanea tornou-se possivel uma interacdo com as ciéncias e a etica (JIMENEZ, 1997).
E se, por um lado, a esta altura, a estética ja alcanca certo reconhecimento e autonomia, por
outro, “nada ¢ dito sobre que qualidades sdo intrinsecas a um objeto belo ou sublime”
(JIMENEZ, 1997, p. 156, traducdo nossa). Assim, as crises em torno da constituicdo da
estética como ciéncia e campo de discussdo de uma filosofia da arte parecem decorrer, em
grande parte, das crises do proprio campo artistico, seu objeto.

A discussdo sobre a estética televisiva, por sua vez, para além de herdar da estética
esta instabilidade e intangibilidade intrinseca, ainda precisa lidar com o fato de a propria TV

ter uma trajetdria marginal em relacéo as outras midias, neste sentido. Ainda que seja uma das
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midias que mais traduzem a sociedade capitalista em que nasce e que tenha “inspiragdo
estética no radio, imprensa escrita, no cinema e no teatro [...] mantendo um estilo proprio” a
televisdo parece ter que percorrer uma via mais longa para chegar ao mesmo patamar de
legitimacao das outras (MISSIKA, 2006, p. 15, traducdo nossa).

Em seu histdrico, algumas coincidéncias ou analogias sdo observaveis em relacdo aos
movimentos do campo artistico. Como exemplo desse pareamento, temos a transi¢do da arte
romantica para a moderna, em que a arte se livra da obrigacao de imitar. De modo analogo,
guardadas as proporc¢des e 0s contextos, a televisao livra-se, cada vez mais, da transparéncia
no uso de diversas ferramentas e modos de operacéo que lancam uma opacidade™®. Cada vez
menos, a televisao deixou-se estar no romantico lugar em que devia desempenhar um papel de
espelho da realidade, assim como também acontecera com o jornalismo, pensamento retratado
pela Teoria do Espelho (TRAQUINA, 2005). Assim como numa atuacdo idealizada para a
TV, a mais antiga das teorias do jornalismo, surgida em meados de 1850, também prega que 0
jornalista seria um observador isento, imparcial, que deveria separar informagéo de opinido.

A

Figura 1, a seguir, representa um conjunto de fatores e um cenério que se considera
comum a midia televisiva e a arte, em relacdo as condicdes de irradiacdo/fluxo de um espirito

autoproblematizante entre 0s campos.

18 Cf. XAVIER, op. cit.
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Figura 1: Representagdo da relacdo de fatores envolvidos na estética da reflexividade televisiva

[ Arte e Estética ]

(Reflexividade) ! !

Televisao e
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Reflexividade
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Fonte: TORRES, 2016.

Esse fluxo retrata seus potenciais de reflexdo sobre si mesmos e sobre o contexto (de
crise) em que se desenvolvem. Em paralelo a esta atitude, temos a estética que ainda néo se
resolveu nem em seu campo de origem — a arte — e menos ainda nos outros que dela herdam
determinadas caracteristicas e questdes. Eis que a estética de um meio que tem a
autoproblematizacdo como uma constante — a televisdo, no caso desta tese — pode, portanto,
ser aqui considerada como a estética da reflexividade:

Na representacdo, a crise € ponto comum a todas as esferas e fluxos envolvidos na
problematica focada. E em meio a ela que cada um desses campos utiliza a si proprio
(situagdo “meta”) para exprimir o que se passa nele mesmo e em sua producao,
consequentemente (acao “reflexiva”). Ha periodos sintomaticos desse processo, apds ou no
decorrer dos quais se tém langado obras que colocam em discussdo o “fim da arte” ou “o fim
da televisio™. Seja quando se perdem os parametros do que Seja o belo, quebrando-se

»20seja quando, numa dita

“paradigmas e valores ligados a beleza, harmonia e equilibrio
“pbs-televisdo”, a informagdo implica que “os bastidores sio mais importantes do que a

21 . . .
cena””", ou quando se instala o debate sobre as intensas mudancas pelas quais a TV passa “a

' Essas literaturas contribuirdo mais detalhadamente no tépico 3.2. Cf. CARLON, FECHINE, 2014; DANTO,
2006 e MISSIKA, 2006.

20 Cf. JIMENEZ, 1997, p. 14, traduc&o nossa.

2L Cf. MISSIKA, 2006, p. 76, traduc&o nossa.
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partir de sua digitalizagdo e convergéncia com outros meios, bem como das transformagdes

»22 ¢ cOmMO se 0 campo Ou 0 meio passasse por uma morte. No caso da

nas praticas sociais
arte, com o ‘“abandono do principio mimético, [ela] vira até mesmo conceito pura e
simplesmente” (JIMENEZ, 1997, p. 201, tradu¢do nossa). No caso da TV, Jean-Louis Missika
considera que hd um fim da TV como midia, ndo como tecnologia (MISSIKA, 2006). “Fim”,
“morte” ou “crise”, de modo geral a esséncia e o sentido de existir se mantém, mas a maneira
de existir muda.

Entdo, as novas formas, plataformas, operacdes, modos de fazer traduzem a
“revolugdo técnica reveladora da revolugdo comportamental em curso”. Embora esta tese ndo
se expanda em direcdo as esferas de recepcao e consumo, ao observar o &mbito da circulacdo
midiatica, com inclinacdo aos processos produtivos, € inevitavel vislumbrar e considerar —
mesmo que superficialmente — esta esfera que, mais cedo ou mais tarde, exerce influéncia na
concepcao dos programas e das programacoes. Cada vez mais, essas programacoes passam de
grade a menu a disposicdo do puablico, com programas feitos dentro do que ainda é
considerado dominio televisivo, mas que pode ser assistido em outra plataforma, como a
internet, no caso, por exemplo, das séries televisivas — ainda assim chamadas.

O tdpico a seguir aprofunda a discussdo sobre o que se entende como base para esses
movimentos de questionamento, crise e reorganiza¢ao do campo midiatico em que a televisdo
— a propdésito do que apontam os estudos de Serelle (2009) — é aquele meio que mais
reconhece sua funcdo de mediacdo. Muito antes de a TV existir, 0 campo das artes ja havia se
lancado aos desafios da autoproblematizacéo e do questionamento por meio da reflexdo sobre
si proprio. Afinal, ndo é possivel reinventar-se sem entender a necessidade disso e sem saber

por onde comecgar.

2.2 TOURNANTS: FLUXO DA AUTOPROBLEMATIZACAO A PARTIR DO CAMPO
DAS ARTES

O passar do tempo nos permite tracar panoramas que, dificilmente, seriam
vislumbrados a época dos fendmenos em questdo. Essa condi¢do acentua-se quando nossas
observacbes se voltam para uma convergéncia de campos, a exemplo do artistico e do

midiatico.

22 Cf. CARLON & FECHINE, 2014, p. 7.
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Aqui, se reunem inicialmente as caracteristicas de duas transi¢des entre periodos
artisticos: entre a arte romantica e a moderna — no século XIX — e entre a arte moderna e a
contemporanea, no século XX. Esses foram alguns dos periodos de maior inquietacdo para a
arte no sentido das autoproblematizacbes. E como “transi¢do” parece um termo neutro para
denominar as passagens entre os periodos artisticos, prefiro o termo “tournant”. Ele ¢
utilizado por alguns autores, como Marc Jimenez (1997), e traduz melhor o quéo turbulentos
podem ser a interseccao ou o interregno entre um periodo e outro.

O Renascimento — cujo berco foi Florenca, na Italia — pode ser considerado um dos
maiores tournants em meio a Histdria da Arte. No entanto, o primeiro tournant da historia,
que interessa a este estudo, € o do enfraquecimento do romantismo frente a militancia da arte
moderna, entre meados e fim do século XIX. O segundo € aquele que registra o advento da
arte contemporanea numa confusa convivéncia e enfrentamento com a arte moderna e com a
sempre polémica concepcdo de pds-moderno. Essas fases sdo, aqui, consideradas como
interseccOes ou interregnos, ja que pareceram ser periodos de (aparentes) lacunas entre o fim
de um movimento e 0 comeco de outro, quase sempre caracterizados pela mescla de
caracteristicas ou pela convivéncia dificil, carregada de disputas e enfrentamentos.

Estes periodos retratam os momentos convulsivos em que “antigas convengdes
tombam e dio lugar a novas. Menos duraveis, mas novas” (JIMENEZ, 1997, p. 14, traducéo
nossa). O momento de estabelecimento de cada nova vanguarda, seja nas artes ou nas midias,
parece depender de dois fatores essenciais: a brecha inicial provocada pelo enfraquecimento
das antigas convicgdes e a reunido dos fatores ideais — nos ambitos social, econdmico e
politico — para a institui¢do de um novo movimento.

O modernismo foi um dos mais emblematicos movimentos artisticos ao longo da
historia e, ao refletir sobre a importancia de pintores como Cézanne, Van Gogh e Gauguin
para a fundacgéo de suas bases, Ernst Gombrich declara que

aquilo a que chamamos arte moderna nasceu desses sentimentos de insatisfacdo; e as
varias solugdes que esses trés pintores tinham buscado tornaram-se os ideais de trés
movimentos na arte moderna. A solucdo de Cézanne levou, em Ultima analise, ao
cubismo, que se originou na Franca; a de Van Gogh converteu-se no
expressionismo, que na Alemanha encontrou sua principal resposta; e a de Gauguin
culminou nas diversas formas de primitivismo. Por mais ‘loucos’ que esses

movimentos possam ter parecido no comego, ndo é hoje dificil demonstrar que eles
constituiram tentativas sistematicas e coerentes para escapar de um beco sem saida

em que os artistas se encontraram. (GOMBRICH, 2012, p. 555)

Com pilares romanticos que sobreviveram até meados do século XIX, era

compreensivel que tais condicdes de existéncia e producéo artistica condicionassem os artistas



53

a produzir o que agradasse ao publico. Gombrich destaca que a arquitetura foi uma das areas
nas quais esse conformismo criativo mais se manifestou. Em vista dos novos tempos, o autor
apresenta a realidade acerca deste periodo, um momento tdo convulsivo e frutifero quanto
frustrante, pois "pela primeira vez, tornou-se verdade que a arte era um veiculo perfeito para
se expressar a individualidade — desde que houvesse mesmo uma individualidade a expressar"
(GOMBRICH, 2012, p. 502). Era preciso, pois, encontrar meios de exercer uma nova
condicdo produtiva.

Eis aqui um dos primeiros pontos em que a postura dos artistas, entdo prestes a
quebrar o paradigma do romantismo, é similar a dos futuros atores do meio televisivo
(criadores, diretores, produtores, apresentadores, cameras e editores) no século seguinte. Seja
por revolta e contestacdo — como Glauber Rocha no Brasil —, por deboche e experimentagédo —
como Jean-Christophe Averty na Franca — ou mesmo pela reflexdo acerca da sociedade
capitalista e consumista — que fez Andy Warhol também viver e deixar-viver muitos “15
minutos de fama” nos Estados Unidos, nos campos midiatico e artistico —, hd& uma
mobilizacdo em torno do uso da prépria arte ou do proprio meio no esforgo para movimentar
as bases de cada um.

Em direcdo a uma autonomia artistica, no final do século X1X instala-se a necessidade
crescente de autoavaliacdo dos principios norteadores. Nesse contexto, corroborado pelas
reflexdes de Clement Greenberg, Arthur Danto observa que, apesar do jugo, a arte j& havia
alcancado um patamar reflexivo de si mesma e que essa atitude marca “a ascensdo para um
nivel de autoconsciéncia filosofica [que] pode ter um predominio cultural muito mais amplo
que o &mbito da arte, e € bem possivelmente uma das marcas pelas quais 0 modernismo [...]
pode ser definido” (DANTO, 2006, p. 73). O autor ainda dialoga com o pensamento de
Martin Heidegger e Jacques Derrida para compreender o periodo de transformacdes pelo qual
as artes e o pensamento cientifico, como um todo, passavam. De modo geral, o sentido é de
que as ciéncias evoluem a medida que conseguem p6r em xeque seus conceitos fundadores.

Com a tendéncia a procurar novos fundamentos, Arthur Danto explica que o século
XX foi um periodo de crise irradiada entre os principais movimentos filoso6ficos — como
Positivismo, Pragmatismo e Fenomenologia —, que passaram a questionar-se sobre o que,
afinal, era a filosofia e procuravam reconstruir para ela outras bases. Nas artes, “o tema da
pintura era a propria pintura [...] 0 modernismo é um tipo de pesquisa coletiva interna pela
qual a pintura se esforca em exibir o que ela prépria é no ato de pintar” (DANTO, 2006, p.
74). Na Figura 2, a seguir, h4 tracos de cada uma das principais vertentes modernistas.

Comeca-se por Paul Cézanne (1839-1906), cujo trabalho fundamentou o cubismo:



Figura 2: Retrato de Madame Cézanne. Ole sobre tela (CEZANNE, cerca de 1885).

Fonte: Wikimedia Commons. Disponivel em:
<commons.wikimedia.org/wiki/File:Paul_C%C3%A9zanne_132.jpg>. Acesso em: ago. 2014.

Para Gombrich, o0 “retrato da esposa [...] revela-nos até que ponto a concentragdo de
Cézanne em formas simples e bem delineadas contribui para a impressao de equilibrio e
tranquilidade” (2012, p. 541-542). No entanto, o artista tem obras consideradas ndo muito

faceis de entender e isso passa pelos quadros sobre natureza morta, nos quais o aspecto
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poderia chegar a ser considerado “desgracioso” (GOMBRICH, 2012, p. 542). Na obra
mostrada na Figura 3, Vista do Domaine Saint-Joseph (década de 1880), temos o que
Gombrich define como “um mosaico de cores em largas pinceladas” (2012, p. 543-544). O
autor ainda lembra que as obras de Cézanne chegaram a ser “ridicularizadas no comego como
patéticos borrdes”, uma ‘“aparente inépcia”, que podemos entender facilmente se
considerarmos que o artista

deixara de aceitar como axiomaticos quaisquer dos métodos tradicionais de pintura

[...] N&o tinha o proposito deliberado de distorcer a natureza; mas ndo lhe importava

muito se ela tivesse que ser distorcida em alguns detalhes de menos importancia,
desde que isso o0 ajudasse a obter o efeito desejado.

Figura 3: Vista do Domaine Saint-Joseph. Oleo sobre tela (CEZANNE, 1880).

W T

Fonte: The Metropolitan Museum of Art - NY. Disponivel em: <http://migre.me/l0318>. Acesso em: ago. 2015.

Assim que, em pleno e continuo tensionamento de técnicas, Cézanne deparou-se com
a inevitavel consequéncia: promover uma das maiores crises no campo da arte. Na figura
acima, temos uma das obras em que o processo da linguagem que serve ao questionamento da

propria linguagem é mais fortemente dado a ver. As largas pinceladas e sua organizacéo
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podem transparecer desde o sentido dos movimentos, até a forca investida em cada um deles.
Sobretudo, fica posta a condicdo de obra em curso, em processo.

O contemporaneo de Cézanne, Vincent Van Gogh (1853-1890), foi um artista cujo
periodo criativo foi relativamente curto. Morto aos 37 anos, ele desenvolveu-se como pintor
por cerca de dez, sendo que os quadros mais famosos de sua curta carreira foram pintados em
aproximadamente trés anos, em meio a suas crises de desespero (GOMBRICH, 2012). E a
fama ndo parecia ser o objetivo desse homem que, até onde se sabe, queria mesmo poder
vender alguns quadros para retribuir o sustento financeiro e o encorajamento dado pelo irméo
mais novo, Theo Van Gogh. Ao mesmo tempo em que financiava a carreira artistica de
Vincent, Theo tentava atenuar os sintomas depressivos do irméo.

O artista ndo sé obteve grande fama postuma, como teve suas obras reproduzidas — por

|23

vezes ao ponto da distor¢do — o que faz com que uma visita ao original“® permita-nos contato

com a aura de seu trabalho, no sentido benjaminiano. Para além de ver “até que ponto ele

9925

era capaz de ser sutil e deliberado em seus efeitos mais fortes”, entender a obra de Van

Gogh inclui entender que ele pensava a arte também por meio de sua arte. Ele “usou cada

pincelada ndo sé para dispersar a cor, mas também para externar sua propria excitagdo”?®,

sendo que — nas cartas que enviava ao irmado?’ — deixava clara a analogia entre sua
comunicacgdo por meio da pintura e a comunicagédo por meio da escrita (GOMBRICH, 2012).
O préprio Van Gogh concebe o que, nesta tese, compreende-se como processos de
irradiacdo entre diferentes campos e modos de comunicar, entendendo que € preciso
sensibilizar-se para sensibilizar. Neste trecho das cartas que escreveu ao irmao, fica clara sua

maneira de ver a proximidade entre 0s processos:

[...] E mesmo nos ambientes cultos e nas melhores sociedades e circunstancias mais
favoraveis, é preciso conservar algo do carater original de um Robinson Crusoé ou
de um homem da natureza, jamais deixar-se extinguir a chama interior, e sim
cultiva-la. (VAN GOGH, 2012, p. 29).

[-]

Portanto, estudei mais ou menos seriamente os livros ao meu alcance, como a Biblia
e a Revolugdo Francesa de Michelet, e, no Gltimo inverno, Shakespeare e um pouco
de Victor Hugo e Dickens, e Beecher Stowe e ultimamente Esquilo e muitos outros,
menos classicos, varios grandes pequenos mestres (VAN GOGH, 2012, p. 41).

[.-]

Seria portanto um mal-entendido se vocé persistisse em acreditar que, por exemplo,
agora eu seria menos caloroso por Rembrandt ou Millet ou Delacroix ou quem ou 0
que quer que fosse, pois acontece justo o contréario, apenas, veja vocé, ha varias

2 0 acervo do Museu de Orsay, em Paris, tem grande parte das obras de Vincent Van Gogh.

24 Para Walter Benjamin, a aura pode ser compreendida como “uma figura singular, composta de elementos
espaciais e temporais: a apari¢do Uinica e uma coisa distante, por mais proxima que ele esteja” (1994, p. 101).

% Cf. GOMBRICH, 2012, p. 546.

% |bidem. p. 547.

2" Cf. VAN GOGH, Vincent. Cartas a Theo. S&o Paulo: L&PM Pocket, 2012.
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coisas em que acreditar e amar, e ha algo de Rembrant em Shakespeare, e de
Corrége em Michelet, e de Delacroix em Vitor Hugo e ainda ha algo de Rembrandt
no Evangelho e algo do Evangelho em Rembrandt, como queira, isto da mais ou
menos na mesma, desde que se entenda a coisa como bom entendedor, sem querer
desvia-lo para 0 mau sentido e se levarmos em conta os termos da comparagéo, que
ndo tem a pretensdo de diminuir os méritos das personalidades originais. E em
Bunyan ha algo de Maris e em Beecher Stowe ha algo de Ary Scheffer (VAN
GOGH, 2012, p. 45).

Era evidente sua intengdo de pintar “objetos e cenas que propiciassem plena amplitude

a esse novo meio” (GOMBRICH, 2012, p. 547), como é possivel observar na Figura 4:

Figura 4: Paisagem com ciprestes. Oleo sobre tela (VAN GOGH,1889).

Vi i by o

L

ivel em:<http://migre.me/I09Ct>. Acesso em: ago. 2014.

Fonte: The Metropolitan Museum of Art - NY. Dispon

Nota-se 0o que Gombrich (2012) descreve como um exagero e uma mudanca de
aparéncia das coisas, caso isso servisse aos propositos do artista. Assim, junto com Cézanne,

b

Van Gogh abandona “deliberadamente a finalidade da pintura como ‘imita¢do da natureza’
(GOMBRICH, 2012, p. 548).

Entre os artistas caros a arte modernista esta, também, Paul Gauguin (1848-1903).
Com verve primitivista e idealista, sentia-se frustrado com a superficialidade com que a arte

poderia ser tratada. Ele “estava cada vez mais convencido de que [...] todo o engenho e
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conhecimento acumulados na Europa tinham privado os homens do maior dos dons: o vigor e
a intensidade dos sentimentos e um modo direto de expressd-los” (GOMBRICH, 2012, p.
550). Ao preferir ambientar-se com nativos no Taiti, deixou-se mobilizar tanto pelo espirito
considerado selvagem, quanto permitiu que sua arte se tornasse meio para a arte dessas
pessoas:
Ele tentou penetrar no espirito dos nascidos na terra e olhar as coisas do modo que
eles as viam [...] simplificou os contornos das formas e ndo hesitou em usar grandes
manchas de cor forte [...] seu anseio era tdo apaixonado e sincero quanto o de

Cézanne por uma nova harmonia e o de Van Gogh por uma nova mensagem
(GOMBRICH, 2012, p. 551).

A obra, representada pela Figura 5, tem essas caracteristicas:

Figura 5: Duas mulheres taitianas. Oleo sobre tela (GAUGUIN, 1899)

Fonte: The Metropolitan Museum of Art. Disponivel em: <http://migre.me/|0cCA. Acesso em; ago. 2015.
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Aqui, caracteristicas provocadoras e problematizantes imprimem uma agdo continua
no tempo. A concepgdo tradicional de beleza, por exemplo, foi e é continuamente posta em
discussdo a partir de obras como essas, deixando clara a necessidade da arte de sair do lugar e
dos padrdes historicamente legados pelo que foi considerado belo. A arte, agora, é soberana
até para colocar-se em questdo, outorgando novos estatutos para seu proprio uso, como
linguagem e como meio para outras formas de expressdo. A maneira extrema como os artistas
filiados a nova forma de representacdo viram-se obrigados a agir, naqueles tempos de
sufocamento criativo, engessamento comunicativo e de incompreensdo — dado o exemplo de
Van Gogh, que vendeu um Unico quadro em vida —, mostra o quanto € dificil para o olho sair
da cadeira espectatorial para enxergar-se cComo mensagem em si mesmo, e, portanto, passivel
de mudancas e adaptacdes. Capaz de leituras ndo convencionais e, por consequéncia, ponte
para uma representacdo ndo convencional. E dificil, porém, promover a cisio com antigas
convicgdes acerca do que significa o processo de ver, em si mesmo.

No caminho para compreender e praticar tais cisdes, sdo fundamentais obras como a
de Jacques Aumont, A Imagem (1993), que tem uma se¢do inteira chamada “A parte do olho”.
Ao ser orientado sobre os desempenhos do 6rgdo, com as respectivas transformacdes dpticas,
quimicas e nervosas, é possivel que o leitor pense que o assunto ndo cabe ao campo de
abordagem a que o livro se dedica. No entanto, é justamente ao problematizar essa estrutura
primeira, que possibilita o envolvimento de todas as outras, que Aumont da uma dimenséo da
real discussdo que quer promover. Entender os fins de uma mensagem € um processo mais
completo quando se entende o funcionamento dos meios que a ddo forma.

Temos que, organicamente, a mesma estrutura ocular nos acompanha desde esse
tournant entre Arte Romantica e Arte Moderna, relativamente recente, se comparado com a
trajetéria humana no mundo. Mas, desde entdo, o que este mesmo olho recebeu em termos de
estimulo variou muito, especialmente se levarmos em conta 0 avango técnico. Se essa
autoproblematizacdo no campo das artes produz resultados que, por sua vez, irradiam em
progressao geometrica para outros campos, € possivel que ndo se possam medir, ainda, as
consequéncias disso de modo geral, embora ja as estejamos vivendo e tentando transpd-las
para a teoria dos meios. Para além da questdo problematica de si, a forma desses estimulos
importa para a tese no sentido de entender como suas linhas gerais de apresentacdo passam de
um campo a outro e, principalmente, como se reconfiguram plastica e formalmente em meio
aos programas de televisao.

Os anos 1980, preparados pela intensa atividade das duas décadas anteriores, coroaram

um periodo de efervescéncia cultural em varios sentidos. Assim como aconteceu com 0



60

campo artistico — num periodo de reviravolta de padroes trazido pelo chamado “fim da arte”,
quando a Arte Contemporanea veio subverter certos padres da Arte Moderna —, também o
campo midiatico na sua expressao televisual despertava para algo que destoava do que, até
entdo, era produzido. Entre os estudos de Umberto Eco (1984), Francesco Casetti e Roger
Odin (1990; 2012) e John Caldwell (1995), o traco em comum € a observancia de decisiva
ruptura estética na TV em torno da década de 1980. Assim como “podemos pensar em arte
depois do fim da arte, como se estivéssemos emergindo da era da arte para algo diferente, cuja

»28 também podemos pensar as

forma e estrutura exatas ainda precisam ser compreendidas
novas manifestagdes de linguagem e de narrativa televisiva ndo como fendmenos isolados no
tempo, mas como processos a partir dos quais as reacomodacgdes seguiram acontecendo.

O fim dos anos 1970 e a década de 1980 representam uma época de fim da forma
narrativa tradicional da televisdo, ndo da narrativa em si; um periodo que Jean-Louis Missika
traduz como o fim da TV como midia, ndo como tecnologia (MISSIKA, 2006). Ao mesmo
tempo em que Arthur Danto (2006) conceitua este novo “fim da arte”, quando temos um
processo de autoconsciéncia no campo artistico, a televisdo saia da sua agenda de meio de
representacdo para se tornar objeto de representacdo. Essa mudanca de foco foi semelhante
aquela em que, desde um século antes, a mimese dava lugar ao pensamento sobre as formas
de representacéo e especialmente a representacdo desse pensamento nas obras.

E, sequindo a l6gica da irradiacdo/contaminacdo entre 0s campos, assim como a
televisdo — herdeira marginalizada de padres de midias que lhe antecederam e que, em certa
medida, lhe engessavam as possibilidades discursivas, a exemplo do radio —, as artes ja
viviam, novamente, um processo de automatismo em finais dos anos 1970. Mesmo com a
heranca modernista, elas ja ndo canalizavam para um genuino movimento questionador e que
se incomodasse a ponto de ter subsidios a partir dos quais pudesse agir em contraposicgao.
Conforme Danto, era necessario “chegar a uma concepgao filosofica de si mesma [, mas] 0s
ultimos estagios daquela historia eram dificeis de se superar” (DANTO, 2006, p. 18). O autor
ainda aponta que

a década de 1970 foi um periodo que, ao que tudo indicava, a historia tinha perdido
seu rumo [...] porque nada que pudesse se parecer com uma direcdo discernivel
parecia surgir [...] Recentemente, as pessoas comecaram a sentir que os Gltimos 25
anos, um periodo de incrivel produtividade experimental no campo das artes visuais,

sem nenhuma direcdo narrativa Unica a partir da qual outras pudessem ser excluidas,
estabilizaram-se como norma (DANTO, 2006, p. 16).

Mais adiante, nessa mesma obra, ele ainda considera que

%8 Cf. DANTO, 20086, p. 5.
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o fim do modernismo ocorreu na hora certa. Pois 0 mundo artistico da década de
1970 era repleto de artistas empenhados em agendas que nada tinham que ver com o
pressionar os limites da arte ou com um prolongamento da histéria da arte, mas com
colocar a arte a servico desse ou daquele objetivo pessoal ou politico (DANTO,
2006, p. 18).

A avaliacdo de Arthur Danto sobre o teor artistico da producdo experimental, que se
desenvolvia freneticamente e sem direcdo, € algo que apoia a visdo, aqui desenvolvida, sobre
0 que pode caracterizar 0 espago-tempo entre um periodo artistico e outro. Intersec¢do ou
interregno, 0 modo como se configura pode variar de acordo com o ponto de vista. Mas, seja
como interpenetracdo das caracteristicas de um e outro periodo (interseccéo) ou pela lacuna
entre eles (interregno), ha sempre confusdo e espaco para manifestacdes consideradas
experimentais e mesmo inclassificaveis por seus contemporaneos. Em torno desses momentos
nas artes, temos ricos e frequentes exemplos, especialmente a partir do enfraquecimento do
Romantismo.

Para o periodo que Marc Jimenez ja classifica como da Arte Moderna (meados do
século XIX), a preparacdo comecou com o que Ernst Gombrich denomina de ruptura na
tradicdo, ocorrida na Inglaterra, Franga e América, entre o final do século XVIII e inicio do
XIX (GOMBRICH, 2012, p. 475). Esse foi um momento em que barrocos e rococos saiam de
cena para que 0 neoclassicismo se tornasse a vedete, sendo que seus primeiros sinais
apareceram na arquitetura, antes da pintura (GOMBRICH, 2012). Durante o século XIX,
considerado por Gombrich como o da Revolugdo Permanente, surgiram importantes nomes na
pintura — como Eugene Delacroix (1798-1863) e Gustave Courbet (1819-1877) —, que,
segundo o autor, representam respectivamente a primeira e a segunda onda de revolucdo na
Franca (GOMBRICH, 2012, p. 499).

Delacroix “acreditava que, em pintura, a cor era muito mais importante do que o
desenho e a imaginagdo mais do que o saber” (GOMBRICH, 2012, p. 504-506). Ele foi
considerado por muitos como um rebelde fanatico, porque recusava os padrdes da academia
(GOMBRICH, 2012). J& Courbet, cujo carater assemelhava-se a Caravaggio, “ndo queria
formosura, queria verdade [...] pretendia que seus quadros fossem um protesto contra as
convencdes aceitas de seu tempo [...] e proclamassem o valor da intransigente sinceridade
artistica contra a manipulagdo habil de clichés tradicionais” (GOMBRICH, 2012, p. 511). A
Figura 6 representa um dos trabalhos mais embleméticos do movimento por ele lancado, o

“Realismo”:

Figura 6: O encontro ou Bonjour, Monsieur Courbet (COURBET, 1854)
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Fonte: Khan Academy. Disponivel em: <http://migre.me/r2Yi8>. Acesso em: ago. 2015.

Nessa obra, Courbet promove algo préximo do que mais tarde se conheceu como
metalinguagem e reflexividade, termos que esta tese propde aprofundar. Usar uma obra para
problematizar o fazer artistico e colocar-se em evidéncia, representando-se como um
andarilho em trajes informais — o que pode ter sido considerada uma afronta aos pintores
reconhecidos da época e seus admiradores — era justamente o que ele queria (GOMBRICH,
2012).

Mais tarde, dentro do contexto do que Gombrich define como Revolucdo Permanente,
e que prepara o encerramento do século XIX, temos 0 que 0 autor apresenta como “terceira
onda de revolugdo na Franga”, da qual sdo expoentes artistas como os pintores Edouard Manet
(1832-1883), Claude Monet (1840-1926), Pierre Renoir (1841-1919), Edgar Degas (1834-
1917) e o escultor Auguste Rodin (1840-1917).

Os trés amigos, Manet, Monet e Renoir, foram os artistas que fizeram a frente do que

se chamou, entdo, de Movimento Impressionista. Para eles, conforme Gombrich, “se
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confiarmos em nossos olhos e ndo em nossas ideias preconcebidas sobre como as coisas
devem parecer, de acordo com as regras académicas, faremos as mais excitantes descobertas”
(GOMBRICH, 2012, p. 513). Comparados em sua revolucdo aquela promovida pelos gregos
na representacdo da forma, que desafiava a entdo vigente Arte Simbolica, aos impressionistas
interessava mostrar que “se olharmos a natureza ao ar livre, ndo vemos objetos individuais,
cada um com sua cor prépria, mas uma brilhante mistura de matizes que se combinam em
nossos olhos ou, melhor dizendo, em nossa mente” (GOMBRICH, 2012, p. 514).

Convencer as pessoas disso e da ndo necessidade de enquadrar perfeitamente 0s
motivos na tela, assim como fez Degas com suas famosas bailarinas, das quais, muitas vezes,
apareciam apenas partes dos corpos na tela — corpos, aliés, registrados em plena liberdade de
movimentos ou repouso — foi uma tarefa dificil. Admitir que o trivial, a vida real, o mundo la
fora, tinham um rico potencial estético e que permitiriam a todos o exercicio dessa nova
descoberta libertadora para o olhar era algo que a critica da época ndo faria. “Monet [...]
insistiu com seus amigos para que abandonassem completamente o atelié e nunca mais
voltassem a dar uma pincelada, exceto diante do ‘motivo’”, o que SO contribuia para deixar
criticos, artistas e publico conservador ainda mais irritados (GOMBRICH, 2012, p. 518). Ao
seguir a sugestdo do amigo, Edouard Manet quis presentear Claude Monet, pintando-o
justamente em um momento de cria¢do artistica, como vemos na Figura 7; trata-se de outro

exemplo explicito de coloca¢do da pintura em questdo na prépria pintura:
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Figuray?: Monet trabalhando em seu barco (MANET, 1874)

LR E> P T s

Tanto pela temética da composi¢cdo — Monet em um momento de criagdo com um
qguadro dentro do quadro, numa obra com todas as caracteristicas estéticas, entdo,
popularmente condenaveis do impressionismo —, quanto pelo nome a ela dado, temos o
processo produtivo posto em evidéncia.

Rodin, por sua vez, apesar de uma verve afinada pelos estudos da estatutaria classica,
em torno de artistas como Miguel Angelo, levava para sua escultura e seus esbogos um
desprezo pelo aspecto de acabamento e uma abertura a imaginacdo do espectador ao ponto de
suas obras terem se tornado “alvo de violentas controvérsias entre os criticos ¢
frequentemente consideradas lado a lado com as dos rebeldes impressionistas” (GOMBRICH,
2012, p. 528). Nas figuras Figura 8, Figura 9, Figura 10e Figura 11, a seguir, alguns dos tracos
mais marcantes do trabalho de Auguste Rodin:
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Figura 8: A porta do Inferno (1880-1917)

Fonte: Museu de Rodin, arquivo pessoal.
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Figura 9: As trés sombras (1886)
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seu de Rodin, arquivo pessoal.
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Figura 10: Cariatide com a urna, grande modelo (1883)
« - 5* "

Fonte: Museu de Rodin, arquivo pessoal.



Figura 11: O beijo (1882-1889)

Fonte: Museu de Rodin, arquivo pessoal.

Vejamos os tracos de que falou Gombrich, quando atribuiu a Rodin a capacidade de

liberar a imaginacdo do espectador, deixando ‘“até parte da pedra em bruto para dar a

impressao de que sua figura estava emergindo e ganhando forma naquele preciso momento”




69

(GOMBRICH, 2012, p. 528). Em O beijo (1882-1889), por exemplo, a caracteristica é
especialmente marcada, pois se Vvé, claramente, a representacdo da pedra pouco ou nada
esculpida logo abaixo do que se distingue como os corpos perfeitamente talhados dos dois
amantes.

Neste percurso, considerado aqui como grande interregno entre o que foi o
Romantismo e o que finalmente foi reconhecido como Modernismo a partir de Paul Cézanne,
observa-se que tanto o Romantismo quanto o Modernismo foram reconhecidos como
“periodos” artisticos, enquanto Realismo, Impressionismo e, mais tarde, o
Neoimpressionismo, ou Pontilhismo, sdo denominados como “movimentos”. O termo parece
realmente mais adequado a vocacgdo de cada um deles: fortemente contestatoria em relacéo a
ordem entdo estabelecida, talvez fosse até descabida a delimitacdo conceitual rigida de um

termo que pudesse tentar definir esses verdadeiros manifestos em movimento.

2.2.1 Arte moderna e audiovisual: relagdes intrinsecas

Em relacdo a insisténcia de Monet junto aos amigos para que abandonassem os ateliés
e fossem onde seus motivos estavam, ha certa semelhanga com aquilo que se tornou regra
para 0 movimento anti-ilusionista de vertente vertoviana na producdo documental, em que
eram igualmente a “vida de improviso” e os acontecimentos ordindrios as maiores razdes para
gue as cameras saissem as ruas, porque era isso que merecia ser registrado. O cinema-olho
(Kino Glaz) foi a ténica com que Dziga Vertov rodou Um Homem com Uma Camera (1929).
A sintaxe desse cinema, por meio da montagem que lhe € peculiar, “exige do espectador um
trabalho intelectual permanente e intenso para a criacdo de significados que ndo sdo
fornecidos de forma univoca” (DA-RIN, 2006, p. 177), como vemos na sequéncia de

fotogramas da Figura 12:



Figura 12: Um homem com uma cdmera: montagem disruptiva como processo de criagdo dado a ver

Fonte: DA-RIN, 2006, p. 177.
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E se é possivel ver ecos dos preceitos do impressionismo em meio aos tedricos
soviéticos da montagem, eis que 0s ecos desse modo de fazer cinema — com a mesma
obsessdo de sair a rua e a mesma inclinacdo a narrativa abissal e a montagem disruptiva —
aparecem no Cinema Novo, que teve Glauber Rocha como expoente no Brasil. Conforme
Silvio Da-Rin, o método de montagem disruptivo-associativo implica que “uma imagem
aparentemente incongruente € inserida em uma sequéncia, antecipando um tema,
estabelecendo uma ligagdo com algum contetdo anterior ou simplesmente estabelecendo uma
ligacdo metaforica com aquilo que esta sendo mostrado” (DA-RIN, 2006, p. 179). Em relacéo
a este método, o autor ainda aponta o quao fundamental é o estimulo para que o espectador
reaja

a esta perturbacdo, desencadeando processos mentais associativos capazes de criar
novas l6gicas. Ao invés de alimentar a contemplacdo passiva de uma historia que
parece contar-se por si propria, o filme impde-se como discurso construido e

reconstruido pelo telespectador atraves de um processo intenso de inteleccdo
baseado no distanciamento critico (DA-RIN, 2006, p. 179).

Por isso, vislumbra-se uma complementaridade entre os conceitos da montagem
disruptiva-associativa e da opacidade, conforme Xavier (2008). Afinal, o resultado de uma
montagem que prima por processos mentais associativos, que impede a contemplagéo passiva
e promove o distanciamento critico tem muito a ver com o interesse em dar a ver as marcas do
processo produtivo préprio da ténica da opacidade.

Em paralelo a afinidade com essa metodologia de montagem, por outro viés, é
possivel notar, no cinema de Glauber, objetivos e convicgdes um tanto semelhantes aos de
Gustave Courbet, precursor do realismo na pintura. Na obra do pintor, a busca de uma
verdade por muito tempo negligenciada e que nada tinha de “formosa” batia de frente com os
preceitos romanticos de belo e sublime vigentes até meados do século X1X. Do mesmo modo,
pelas maos de Glauber a estética da fome impressa nos filmes era uma faceta que causava
mal-estar e era chocante para os anos 1960.

E do Cinema Novo, o diretor levou para o programa televisivo Abertura aquilo que
concebia como verdadeiros tragos do povo — seu suor, seu modo de falar, seus cabelos
despenteados e barbas por fazer, incluindo a dele mesmo, sem filtros ou maquiagem, como

vemos na Figura 13:
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Figura 13: Glauber Rocha na apresentacdo de Abertura
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Fonte: YouTube. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=hjPOwWC7x098>. Acesso em:
ago. 2015.

A vida de improviso, a despreocupacdo com filtros e maquiagem, assim como a edicéo
(a montagem na televisdo) de inspiragdo disruptiva reaparecem em meio aos programas do
objeto empirico desta tese, como Armagdo Ilimitada (REDE GLOBO, 1985-1988) ou No
Estranho Planeta dos Seres Audiovisuais (TV FUTURA, 2008-2009). O foco da abordagem
neste programa, por exemplo, é muito diferente em relacdo as criacbes de Vertov e Glauber
Rocha. N@o ha nele o engajamento politico e a contestacdo social que guiou aqueles diretores
— seja a proposito da fome e da pobreza no Brasil ou da condicdo geral de exploragcdo do
proletariado na Rdssia —, mas este programa brasileiro traz em si uma das representacfes
estéticas mais recentes do que se compreende como autoproblematizacdo. Completa-se,
assim, um pequeno ciclo dentro do que aqui se consideram como irradia¢des entre as artes e
as midias audiovisuais em amplitude mundial.

Ao passar a conviver com outras tecnologias, 0 meio televisivo exerce uma de suas
caracteristicas mater: a intermidialidade, a capacidade de uma midia de fazer convergir outras
midias, ou caracteristicas destas, para dentro de si e em seus produtos. Esta categoria ganha
forga quando, por exemplo, nos Estados Unidos, na década de 1980, a televisdo torna-se
espaco de expressdo para Andy Warhol, um dos maiores icones mundiais da populariza¢éo da

arte.
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Introdutor de uma “profunda descontinuidade na histoéria da arte, removendo dela o
modo como ela era concebida e aquilo que as pessoas pensavam fazer parte de sua

»29 \Warhol comecava a atuar, nesse sentido, em meados da década de 1960, quando

esséncia
em seu atelié — The Factory —, ele trabalhava na concepc¢édo das famosas Brillo Boxes (Figura

14), caixas de supermercado que aludiam a um produto para limpeza de aluminio.

Figura 14: A Brillo Box de Andy Warhol (1964)

Fonte: Greg Allen Blog. Disponivel em: <http://greg.org/2010/10/>. Acesso em: ago. 2015.

Era 0 momento historico em que um artista colocava seu trabalho a servico de um
produto de uso ordinario e popular. Seus consumidores poderiam ndo saber, mas estavam
fazendo parte de um cenario de parddia da producdo em massa concebido por Warhol
(DANTO, 2009).

2 Cf. DANTO, 2009, p. 48, tradugio nossa.
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Nessa empreitada, ele recupera e faz avangar um dos principais preceitos da Arte
Moderna que, no inicio do século XX, por meio de uma corrente dadaista, havia se negado a
fazer arte considerada “bonita”, em um momento em que certo padrdo de beleza ainda era o
ponto alto do que pudesse ser valorado como artistico. A discussdo sobre o status artistico e
sobre a beleza ou ndo da Brillo Box ainda seria longa, mas, independente de um termo que
possa encerrar as ponderac@es sobre este trabalho de Warhol em especifico,

[...] se a arte ndo precisava ser bonita, 0 que algo era preciso ser para ser considerado
arte? Warhol [...] levou a discussdo sobre o que era arte para outro estagio. Se nés
pensamos sobre a histéria do Modernismo como uma luta da arte para trazer as
consciéncias uma compreensdo sobre o que isto — a arte — é, entdo as caixas de
supermercado de Warhol sdo o mais importante de todos os trabalhos Modernistas.
Ele de fato colocou um fim no Modernismo mostrando como a pergunta filoséfica O
Que é arte? deveria ser respondida [...] A arte de Andy é, de algum modo, a

celebracdo da arte como todo Americano entende (DANTO, 2009, p. 52-56,
traducdo nossa).

O trabalho de Andy Warhol, levado para a televiséo, seguiu em torno da celebracdo do
ordinario. Em meio a registros do que quer que aconteca diante de suas lentes, a “televisdo
definiu as ambicdes artisticas de Warhol. “Meus filmes tém sido feitos para TV. Isto é 0 novo
tudo. Nada mais de livros ou filmes, s6 TV” (DANTO, 2009, p. 84, traducgdo nossa). E foi
assim que ele acabou construindo shows televisivos em torno de si mesmo, consagrando-se
por meio de uma imagem de superstar arquitetada com as ferramentas daquilo que havia
ajudado a consagrar como arte e beleza. Seu programa de televisdo, Quinze Minutos, foi
veiculado entre 1985 e 1987 pela emissora MTV estaduniense. Ao receber celebridades que
expunham para a audiéncia o que havia lhes conferido, afinal, sua projecéo, “ele dava corpo a
propria fantasia de ser celebridade em um mundo de celebridades” (DANTO, 2009, p. 87,
traducéo nossa).

No entanto, para além da obviedade de elevar-se a poténcia de superstar, seu projeto
de autoconsagragao por meio de um programa de televisdo pode ser compreendido como uma
finalizagdo do processo de elevar a um status artistico aquilo que é de conhecimento e gosto
publico. Ao levar celebridades para falar sobre fatores de celebridade em um programa que
enfatizava, j& no nome, o fato de que aquela veiculagdo lhes garantia “15 minutos de fama”,
Andy promovia o que pode ser compreendida como uma semiose em torno da discussao sobre
a autoproblematizacdo, que incluia o meio televisivo, sua mensagem afinal. A televisdo era
como a nova Brillo Box de Andy Warhol e estava fadada a ser e refletir todo o brilho que
viesse dela mesma.

A partir desse caso, temos que a afetacdo arte/midia televisiva ofereceu, a ambos 0s

campos, possibilidades de influéncia de modo indefinido. Neste momento de extrema
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porosidade, a imageria — “consumo de imagens de si”*

— se estabelece como uma das grandes
marcas da televisdo e uma ferramenta por meio da qual a arte de Warhol pode tecer,
audiovisualmente, suas reflexdes criticas acerca da sociedade de consumo, da qual ele mesmo
ndo parece relutar em fazer parte. Ao apostar em produtos nos quais a intermidialidade torna-
se marca tdo forte e celebrada, a TV, e a propria arte, parecem se deparar com (e reconhecer)
sua vocacdo maior: a de captar influéncias, mediar processos e redistribui-los. Neste
momento, a interacdo entre TV e arte assumia uma de suas primeiras guinadas; afinal, a arte
como passava a ser, a partir de entdo, nao teria sido possivel sem a televisao.

A profusdo de termos para denominar esse momento da TV no mundo, e as varias
facetas que assumiu, parecem legitimar a concepcéo visionaria de Marshall McLuhan sobre a
televisdo como um “mosaico fluido”, 0 que foi considerada a vocacdo do meio (MCLUHAN,
2007). O fato de que ser meio é ser mensagem parece, definitivamente, legitimado pela
televisdo a esta altura. Assim, 0s anos 1980 podem ser concebidos como um momento em que
0 reconhecimento por parte do proprio meio sobre sua capacidade, no convivio com um novo
contexto técnico-estético que se abre, passa a fazer da TV uma midia com potencial
autopensante e autoteorizante. No esquema representado pela Figura 15, a seguir, demonstra-
se a concepcao desta tese para 0 processo de irradiagdo dos impulsos de autoproblematizacéo,

em um arranjo entre artes e midia televisiva.

Figura 15: Esquema da Irradiacdo autoproblematizante entre os campos Artistico e Midiatico

Impulsos
vanguardistas

(tournants)

Midia
(televisdo)

Impulso
vanguardista

(tournant)

Ambiéncia autoproblematizante
(aberta & constante interag3o com outros meios em busca de “resolver-se”)

Fonte: TORRES, 2016.

%0 CALDWELL, 1995, p. 151, traducéo nossa.
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Esses sdo impulsos que seguem em direcdo a outros campos, tanto pela natureza
mesma tanto da TV, quanto das artes. Assim como os movimentos artisticos, 0 “movimento
televisivo” — em reciproca afetacdo com as artes entre os anos 1960 e 1980 — representa o que,
junto a Caroline Eades, aqui se considera como uma vanguarda ou “nouvelle-vague da arte
televisual” (EADES, 1998, p. 69). O que e¢la, alias, teoriza como “hiperconsciéncia pos-
moderna” refere-se aos programas parddicos e satiricos que passaram a ser mais frequentes,
especialmente a partir de 1975, nos Estados Unidos. Esses foram programas que se
reapropriaram de discursos televisuais e cinematograficos numa “consciéncia das
especificidades da cultura das midias, traduzindo-a para uma modificacdo de sua expressao”
(EADES, 1998, p. 69). Esse tipo de consciéncia e essa capacidade de reapropriacdo/releitura,
caracteristica das producdes televisivas, possibilitou modificacbes gradativas entre o que se
compreende como uma e outra fase do meio TV. Tais fases se reconfiguram (e se diferenciam
drasticamente) entre o que se parecia com emissdes radiofbnicas cobertas por imagens e
chegou — ao longo de pouco mais de 50 anos — ao que hoje é conceituado como HiperTV*,
por exemplo.

Assim como a arte, que traduziu muitas transformacdes pelas quais nossa sociedade
passou, a televisdo também se desenvolveu nessa capacidade. Assim como o passado catolico
da arte durante a Idade Média cedeu lugar aos temas centrados no homem — a partir da
Renascenca — e, assim como este mesmo campo artistico viu-se em meio a tantos tournants
entre os seculos XIX e XX — numa autoconsciéncia cada vez mais desenvolvida — a TV
somou-se a este movimento. A partir dai, entre ambos os campos, tivemos uma intensa
atividade de convergéncia de tecnologias e modos de uso e consumo de seus produtos.

A TV entrou em cena em um momento em que 0 computador comecava a Ser
concebido. No inicio do século XXI, a Internet passou a interagir com o ja velho meio e
cativou parte de um publico que, atualmente, frente a facilidade de operacdo a partir de tablets
e diversos outros dispositivos mdveis, nem sempre retorna, ou mesmo chega a aderir a

televisdo, ndo, ao menos, em seu modo antigo de ser: atrelada a fatores como monitor fixo em

31 para Felipe Muanis, a “hipertelevisdo ndo [¢] um modo distinto de praticas, poéticas e relagdes com o
espectador, que englobaria a neotelevisao e, consequentemente, a paleotelevisdo. Por hiperteleviséo, entende-se,
entdo, ndo s6 uma fase distinta por apresentar novas caracteristicas, mas também uma postura particular do
espectador, em atencdo hipertelevisiva. Tal proposta se justificaria na medida em que a televisao estd em uma
fase mais complexa, que acumula e agrega mais configuracbes do que antes [...] Assim, em funcdo de
caracteristicas dos programas, somadas a atencdes paleo, neo e hiper, a televisdo se molda em um desses
estagios, sempre de acordo com a maneira pela qual o espectador busca se relacionar com ela”. Cf. MUANIS,
2012, p. 5.
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casa e grade de programacdo com horérios predefinidos. No entanto, independente do que
venha a acontecer com a televisdo — frente aos habitos adquiridos com o advento de
plataformas como YouTube e Netflix — ndo ha como desconsiderar a importancia do meio,
cuja discussdo sobre a qualidade ndo é tdo premente como a discussdo sobre os modos de
distribuicdo (BLANC & LESCURE, 2015). Isto porque a televisdo foi estadgio fundamental
para uma concepcao de midia eletrénica que se possa ter alcangado, até hoje, e ja tem um
historico suficiente para que se tracem algumas trilhas estéticas a seu respeito. O subtopico, a
sequir, tece observacfes sobre o tema a partir de um corte transversal da trajetoria do meio
televisivo, em um contexto histérico marcado pela efervescéncia cultural. Trata-se de um
periodo que preparou, em nivel mundial, a partir dos anos 60, transi¢Ges estéticas e viveu as

consequéncias disso.

2.3 DAS COINCIDENCIAS DOS NOVOS ARES ENTRE BRASIL, FRANCA, ESTADOS
UNIDOS E ITALIA DURANTE A SEGUNDA METADE DO SECULO XX

O fim dos anos 1970 e a década de 1980 foram de tournant para o meio televisivo em
geral em termos técnicos e estéticos. No Brasil, vivemos uma conjuntura em que uma série de
producdes inspirou conceituagdes como a de Serelle acerca da Metatevé — a televisdo que se
utiliza como meio para falar da propria TV (SERELLE, 2009). Ao mesmo tempo entraram em
evidéncia producbes concebidas para a promocdo da midia televisiva e dos canais, para a
interrogacdo sobre a linguagem audiovisual, para a analise de outros programas e sobre 0s
diferentes meios de colocar um programa no ar (SPIES, 2004).

Desta forma, o presente topico procura lancar um olhar sobre alguns modos de
manifestacdo dessa televisdo que, em um determinado momento historico, se coloca em
guestdo nos mais diversos aspectos em diferentes contextos socioculturais. Embora a tese ndo
se dedique a um estudo de carater etnografico — ndo estando atrelada, portanto, as esferas de
producéo e recepc¢éo, até mesmo em funcdo do tempo e da escolha do foco — entende-se que
diferentes condicOes sociais, politicas, econémicas e culturais podem fazer de trabalhos
gerados em um mesmo métier produtos muitos diferentes. No entanto, ao mesmo tempo,
entendo que muitas caracteristicas desses produtos — 0s aparatos tecnicos, algumas
convencoes estilisticas e tematicas, a exemplo da propria TV, que toma a si mesma como
assunto —, podem convergir, justamente ao partilharem o momento.

O periodo que circundou os anos 1980 torna-se objeto de atencdo, em relacdo aos

contextos estadunidense, francés, italiano e brasileiro, que viveram um fenémeno de base
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comum conhecido, sobretudo, por um tragco muito peculiar, independente da denominagéo
assumida: trata-se da metalinguagem televisiva ou da ideia de que a TV fala da/problematiza
a préopria TV. As defini¢cbes para o fenbmeno nos diferentes paises sdo, respectivamente,
Televisualidade (CALDWELL, 1995), Metatelevisdo/Reflexividade (SPIES, 2004; BEYLOT,
1998), Neotevé (ECO, 1984; CASETTI & ODIN, 1990/2012%) e Metatevé (SERELLE,
2009).

No pais em que nasceu a televisdo e que tanto exporta producdes feitas para a
“pequena tela”, os anos 1980 sdo de novas definigdes para TV e video e do que sdo
consideradas, a partir de entdo, boas producdes (CALDWELL, 1995). A Televisualidade,
definida por John Caldwell, €, portanto, um “novo e emergente modo de comunicagido”; ela

»33 em que a ostentacdo do aparato

baseava-se numa “extrema autoconsciéncia de estilo
televisivo e a autoria como estratégia faziam parte da nova logica de acdo do meio. Nela, o
presente e a experiéncia do “vivo” s@o supervalorizadas (CALDWELL, 1995). A partir desses
dados, é compreensivel que uma producdo jornalistica como a da emissora CNN seja modelo
a partir dessa década. Para além de uma autoconsciéncia dos programas ou consideracdo
acerca de sua importancia, o “agora” e a aura de volatilidade passam a ser fixados como
caracteristica marcante do meio. O clima de improviso tratado com ironia e a confusao técnica
celebrada passam a estar entre as marcas da TV (CALDWELL, 1995).

Por isso, apesar das importantes relagdes e inspiracdes, a partir das artes — o que
proporcionou o advento do que Caldwell nomeia de “cédnones da apresentagdo televisiva”, 0
“excesso formal” e a “consciéncia estética” —, a TV faz parte de uma engrenagem industrial
potente, o que define a Televisualidade como uma “for¢a que vem das demandas artisticas em
conjun¢do com o avango tecnologico” (CALDWELL, 1995, p. 115-134, traducdo nossa).
Dentro do que o autor classifica como “economia estética da televisualidade”*, em que o
potencial formal das imagens passa a reinar, a TV “convulsiona histérias com visual
excessivo € modos complicados de contar historias” (CALDWELL, 1995, p. 191, traducéo
nossa).

Entre os programas estudados por John Caldwell, estd Pee-Wee’s Playhouse,
veiculado pela CBS entre 1986 e 1991. A producéo se passa em uma casa na qual nada segue

uma estrutura coerente (

%2 A tradugdo, para o portugués, do texto de Casetti & ODIN (1990) foi publicada em 2012. Disponivel em:
<http://www.ciberlegenda.uff.br/index.php/revista/article/view/596/339>. Acesso em: fev. 2016.

%% Cf. CALDWELL, 1995, p. 4, traducdo nossa.

% Cf. CALDWELL, 1995, p. 101, tradugdo nossa.
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Figura 16).

Figura 16: Pee-Wee’s Playhouse: apoteose da forma

Fonte: HIGH DEF DISC NEWS. isponivel em: <http://www.highdefdiscnews.com/the-pee-wee-herman-show-
live-on-broadway-blu-ray-disc-review/>. Acesso em: out. 2015.

A personagem principal, Pee-Wee, é apresentada como um homem-crianca, cuja
performance evoca seja a hiperatividade infantil, seja a arte performética do futurismo russo.
Nesta “playhouse”, “personalidades sdo reduzidas a meras superficies e tipos. Relagdes sdo
subordinadas a uma logica textual que é mais plastica e escultural que interpessoal”
(CALDWELL, 1995, p. 202, traducdo nossa); como representa a Figura 17:

Figura 17: A logica plastica de Pee-Wee’s Playhouse: personagens como su perficies e tipos
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Fonte: HIGH DEF DISC NEWS . Disponivel em: <http://www.highdefdiscnews.com/the-pee-wee-herman-
show-live-on-broadway-blu-ray-disc-review/>. Acesso em: out. 2015.

No programa, a exaltacdo da forma é acompanhada, na mesma medida, pela
superexploragdo das cores. E se, por um lado, o excesso diminui a naturalidade até mesmo de
gestos das personagens, por outro, legitima o fato de Pee-Wee'’s Playhouse ser apontado por
Caldwell como um dos maiores representantes da autoconsciéncia de estilo na televisdo norte-
americana, durante os anos 1980.

Ao longo da década, as mudancas nos padrdes da televisdo estadunidense, com o

% encontraram correspondéncia em

fortalecimento do “self-conscious stylizing process
diferentes contextos. Na Italia, entra em voga a discussao sobre uma decisiva ruptura estética
na TV. Para Umberto Eco, no artigo Televisdo: a transparéncia perdida, a tdnica da
emergente Neotevé ¢ o falar “sempre menos do mundo exterior. Ela fala de si mesma e do
contato que estabelece com o proprio publico” (ECO, 1984, p. 182). O proprio ato de olhar
“para a telecamara estaria sublinhando o fato de que a tevé existe e que seu discurso
‘acontece’ justamente porque a televisao existe” (ECO, 1984, p. 186).

A transparéncia televisiva perdida, de que fala o autor, tem a ver com uma nova
postura em que “ndo esta mais em questao a verdade do enunciado, isto &, a aderéncia entre o
enunciado e o fato, mas a verdade da enunciacdo que diz respeito a cota de realidade daquilo
que aconteceu no video (e ndo daquilo que foi dito através do video)” (ECO, 1984, p. 188,
grifos do autor). O autor aponta, como um resumo dessa nova realidade, o fato de que

estamos agora diante de programas em que informacdo e ficcdo se trancam de modo
indissolivel e ndo é relevante quanto o publico possa distinguir entre noticias
‘verdadeiras’ e invengoes ficticias [...] tais programas encenam o proprio ato da
enunciagdo, através de simulacros da enunciagdo, como quando se mostram as

telecAmaras que captam aquilo que acontece. Uma complexa estratégia de ficgoes
pde-se a servico de um efeito de verdade (ECO, 1984, p. 191, grifos do autor).

Absorvido e legitimado como estética desejavel, este efeito passa a ser buscado por
atores sociais, a quem interessa, de diferentes modos, tal tipo de exposicdo. E ai que Eco
observa uma mudanga crucial na valoracdo do quesito “encenagdo” — evento feito para ser

Visto — contraposto ao que se compreende como “evento natural”’:

Nos Ultimos dez anos, porém, a transmissdo ao vivo apresentou mudancas radicais
no que se refere a encenacdo: das cerimdnias papais a muitos acontecimentos
politicos e espetaculares, sabemos que eles ndo teriam sido concebidos da maneira
como foram, se ndo tivessem existido as telecameras. Aproximamo-nos cada vez
mais da predisposicdo do evento natural para com os fins da transmissdo pela
televisdo. O acontecimento que demonstra a verdade dessa hipdtese é o casamento
do principe herdeiro do Reino Unido. Esse evento ndo s6 ndo teria desenrolado

% Cf. CALDWELL,1995, p. 241.
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como se deu, mas possivelmente ndo teria mesmo se desenrolado, caso ndo tivesse
sido concebido para a televiséo (ECO, 1984, p. 196-197).

A transmissdo do casamento real, de que fala Eco, ficou eternizada ndo apenas pelo
destaque social e historico do evento, mas pela apoteose da encenacdo ja que, conforme o
proprio autor destaca, até mesmo o modelo do vestido da Princesa Diana teria sido concebido
para que fosse visto de cima — 0 que, talvez, pudesse colaborar para a intensidade dos ares de
conto de fada e de perfei¢ao pretendidos pela “producao”.

Eco ainda inclui, como exemplos dessa nova dinamica de mostracdo da estrutura para
a legitimacdo do meio, os casos da telecAmara e da “girafa”®®. Na Neotevé, “a televisdo ndo
dissimula mais o artificio, pelo contrario, a presenca da girafa garante (mesmo quando néo é
verdade) que esta se transmitindo ao vivo, portanto é a presenca da girafa que serve, agora,
para disfarcar o artificio” (ECO, 1984, p. 192). Posturas como estas € 0 que vemos até hoje
com a exposicdo de espagos como bastidores, antes inadmissiveis em campo.

Também ao teorizarem sobre a Paleo e a Neotevé, Francesco Casetti e Roger Odin
(1990, 2012) estabelecem caracteristicas que formam um quadro de antagonismos. Segundo
o0s autores, na Paleotevé havia uma relacdo hierarquica entre produtores e usuarios, um espago
de formacdo, uma temporalidade prdpria e um programa estruturado. Além disso, ela dirigia-
se ao coletivo e era regida por um contrato entre a instancia emissora e a receptora. Na
Neotevé temos, respectivamente, uma relacdo de proximidade e intercambio desierarquizado,
um espaco de evento, um tempo de programacao estendido para as 24 horas do dia, além de
programas sem forma vetorizada — que, justamente, buscam diversas maneiras de interacao.
Por fim, para estes autores, a Neotevé dirige-se a grupos e prioriza o0 contato, em vez do
contrato. Essa perspectiva vai de encontro as consideracdes de Jost (2007), para quem 0O
contrato permanece fundamental na comunicacdo e em cujas teorizacdes sobre género ele
aparece como lastro.

Aqui, no entanto, ambas as perspectivas — de Jost (2007) e de Casetti e Odin (2012) —
parecem compativeis, se o contato for considerado como nova forma de contrato entre as
instancias emissora e receptora. Entende-se que um espago de informalidade, como o de um
processo denominado Neotevé, favoreceria o afrouxamento de fronteiras e a fluidez entre
imagem/visivel, campo/fora-de-campo. Esse contexto, tomado aqui como suscitador de
produtos metalinguisticos, colaborou para o estabelecimento de estética e estilistica peculiares

a televisdo nos dltimos anos, que se procura compreender.

% Tipo de suporte para microfone utilizado nas produgdes televisivas.
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Em comum com o contexto italiano, conceituado por Eco (1984) e Casetti & Odin
(1990/2012), a Franca tem a percepcdo e a discussdo sobre as posturas metalinguisticas no
meio televisivo no periodo que circundou os anos 1980. Como nos estudos de Eco e de
Casetti e Odin, os autores franceses entendem que as décadas anteriores, de 1960 e 1970,
prepararam a base do que a TV passaria a ser.

Os estudos, de que se falam a seguir, séo de Virginie Spies (1998, 2004), Pierre Beylot
(1998a), Francois Soulages (1998) e Anne-Marie Duguet (1991). A abordagem feita por
Spies, em sua tese de doutoramento, € sobre a teoria, a histéria e a analise das emissdes
reflexivas na televisao francesa que, como ja foi dito na introducéo, se definem como aquelas
que tomam “a televisdo sob qualquer angulo que seja” (SPIES, 2004, p. 18, traduco nossa)®’.

Ao dividir os periodos da reflexividade televisiva em meio a programacdo, Spies
observa que, nos anos 1960, a promocgdo da midia se da sobre ela mesma; nos anos 1970,
sobre a linguagem audiovisual; e nos anos 1980, sobre os canais. A partir dai, ela classifica a

aparicdo das caracteristicas da metatelevisio *

em trés categorias: programas de
autopromocdo, programas que analisam outros programas e programas que falam dos
diferentes processos e meios de colocar um programa no ar (SPIES, 2004). Entre as marcas
apontadas no estudo esta a ironia, que seria mote da reflexividade nos anos 1990. Um dos
programas analisados por Spies é Boite a Malices, veiculado entre 1973 e 1979 e com
apresentacdo de Jean Frapat. A producdo é conceituada, pela autora, como um “pensar com
imagens tanto do ponto de vista da representacdo quanto da interpretacao” (SPIES, 2004, p.
213, traducdo nossa).

Mas, em relacdo ao aperfeicoamento do conjunto concepcao/conceito da imagem
eletronica, a pesquisa de Anne-Marie Duguet (1991) mostra como Raisins Verts®® — programa
criado por Jean-Christophe Averty e veiculado na Franca entre outubro de 1963 e julho de
1964 — foi uma das produgdes que primeiro movimentaram essa discussdo estética sobre a
televisdo dentro da propria televisdo, problematizando a formacdo e contribuindo para o

desenvolvimento de um conceito de imagem para o meio (Figura 18 e Figura 19).

" A discussdo em torno da reflexividade, da qual os conceitos de Virginie Spies participardo ativamente, sera
aprofundada no préximo capitulo.

% Um dos pontos a serem esclarecidos, em busca de uma definicdo adequada a discussdo nesta tese, &,
justamente, a diferenciagdo/hierarquizacdo/especificacdo entre conceitos como metatelevisdo e reflexividade.
Tais fronteiras ndo ficam claramente definidas nos estudos até aqui encontrados, como no caso de Virginie
Spies.

% Em portugués, o programa se chamaria Uvas Verdes.
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Figura 18: Raisins Verts: a imagem como complexo sintetizado e realidade fabricada.

N

Fonte: Ina Boutique. Disponivel em: <http://photo.ina.fr/detail/167626285_decor-a-plat-d-une-portee-
musicale-pour-l-emission-les-raisins-verts-realisee-par-jean-christophe-averty>. Acesso em: out. 2015.
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Figura 19: Raisins Verts: O falso Dali e seus bastidores

=

Fonte: Ina Boutique. Disponivel em: <http://photo.ina.fr/detail/167623548_sur-le-tournage-de-l-emission-les-
raisins-verts-un-technicien-tient-les-fausses-moustaches-d-un-comedien-imitant-dali>. Acesso em: out. 2015.

Anne-Marie Duguet descreve Jean-Christophe Averty como o

grande vociferador, piadista, quebrador de cameras, arquivista frenético, maniaco da
moulinette e do corte de tesoura, magico das trucagens, Mélies da televiséo, rei do
humor negro [...] poeta do eletrbnico de uma originalidade radical [...] fissura,
tritura, purifica, se deleita em produzir o caos onde a ordem aparentemente estrutura
minuciosamente o funcionamento de todas naturezas, elabora assim uma estética

sem equivalente no contexto televisivo. (DUGUET, 1991, p. 5, traducéo
nossa)

Em relacdo a especificidade da imagem na producdo de Averty, a autora considera que
sua obra “¢ de uma estética do multiplo e do paradoxo, do artificio e da distancia, da

fragmentacdo e da osmose, do curto-circuito e da velocidade antes de tudo”; segundo ela,
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Averty concebe suas imagens como ‘“complexo sintetizado”, que inclui a “produgdo de
artificios, de realidades fabricadas” (DUGUET, 1991, p. 15, traducdo nossa). Assim, a
originalidade de suas imagens parece estar justamente no fato de que
“a colagem ndo reproduz, ela constréi um objeto [...] Resultado de uma maquinagéo,
de um trabalho, de um jogo [...] ela dissocia e recompde [...] elaborando uma

homogeneidade aparente no interior da qual ela se propde a deixar sensiveis as
descontinuidades” (DUGUET, 1991, p. 62, tradug@o nossa).

Para os anos 1960, a discussdo que o programa Raisins Verts propunha sobre a
imagem parecia, até mesmo, precoce e impulsionava o que se pode compreender como um
processo de autoteorizacdo da televisdo como produtora de imagens. Era um comeco, uma
atitude que raramente encontrou eco a altura de sua complexidade, em producgdes dos anos
sequintes. Talvez a producdo estadunidense Pee Wee’s Playhouse lhe correspondesse,
principalmente pelo aspecto da imagem como complexo sintetizado, fechado em si mesmo,
numa atitude quase autista de autoconstrucao. O estranhamento que causaram — em especial a
criacdo de Averty — parece estar intimamente ligado a um desconhecimento, por parte do
publico, acerca do cddigo proprio que aquele tipo de producdo estava explorando. Embora
inspirado nas artes visuais e no cinema de trucagens de Georges Méliés, do inicio do século
XX, Averty alcancou um nivel de desenvolvimento de linguagem de tal modo adaptado ao
dispositivo televisivo, passando a montar mensagens tdo complexas, que haviam se tornado
quase indecodificaveis — e consequentemente execraveis — pelo grande publico; 80% dele *
queria ver o criador de Raisins Verts internado em um hospital psiquiétrico.

Por mais que as fotografias de cena sejam em P&B, Jean-Christophe Averty tinha, de
fato, uma producdo totalmente feita em preto e branco, o que acentuava o trabalho sobre a
linguagem televisiva, empreendido por ele e sua equipe.

Ainda na Franga, Frangois Soulages (1998) e Pierre Beylot (1998a) tomam Arrét sur

Images*

00 dado foi apresentado por Samuel Etienne, no programa Telescopie. Fonte: INA Talk Shows. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=V-LG7ZPjlgY>. Acesso em: out. 2015.
* Traduzido para o portugués, Arrét sur Images poderia chamar-se Parada sobre Images



Figura 20) como objeto de estudo.
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Figura 20: Arrét sur Images: Decodificacdo da superficie ao subliminar

Fonte: Dailymotion. Disponivel em: <http://www.dailymotion.com/video/xo54sw_eric-coquerel-a-
arret-sur-images-apropos du-petit-journal-de-canal_news>. Acesso em: out. 2015.

O programa, veiculado pelo canal France 5, a partir de 1995, teria sido um dos Unicos
gue motivaram os telespectadores a realmente decodificar as imagens televisuais, missdo
reforgada pela fala do apresentador Daniel Schneidermann ao afirmar que “a televisdo secreta
o subliminar em permanéncia” (BEYLOT, 1998, p. 96, traducao nossa).

O estudo de Pierre Beylot aponta como contribui¢cdo do programa para a evolugéo do
aspecto estético do meio televisivo o fato de que “a especificidade da emissdo [foi] sem
duvida pensar sobre o complexo audio-visual que é a imagem da televisao, vista tanto sob seu
aspecto verbal quanto iconico” (BEYLOT, 1998, p. 98, traducdo nossa). Trata-se de um tipo
de producdo que teria conseguido passar do discurso pensado ao discurso sequéncia
audiovisual (SOULAGES, 1998).

Arrét Sur Images foi bruscamente interrompido, em 2007, e sobreviveu, a partir dai,
com uma versdo para Internet*’. A despeito de um siléncio sobre o término da veiculacdo
televisiva na midia tradicional, uma campanha de incentivo a assinatura do programa pela
web fez com que a versdo temporaria do site desse lugar a definitiva, ja em 2008. O servico é

mantido, até hoje, pela fidelidade de seus usuarios. A emissdo, representada pela

*2 Arrét Sur Images. Disponivel em: <http://www.arretsurimages.net/>. Acesso em: out. 2015.



88

Figura 20, é de 26 de janeiro de 2012 e dedicou-se a uma analise dos elementos
politicos ¢ satiricos presentes no programa “Petit Journal”, veiculado pelo Canal Plus.

Ainda em relacdo ao contexto francés, Francois Soulages entende que ‘“toda
desmistificacdo pretendida é acompanhada de um novo processo de mistificagdo” e, ao citar o
programa Les Guignols de I'Info"® (Figura 21), afirma que “a critica radical na televisdo &,

portanto, impossivel na televisdo” (SOULAGES, 1998, p. 100, traducdo nossa).

Figura 21: Les Guignols de I’Info: Critica e caricatura politica como recursos frequentes
[ , "

Acesso em: out. 2015.

Lancada em 29 de agosto de 1988, sob 0 nome Les Arénes de [’Info — em portugués,
“As arenas da Informacdo” —, pela emissora Canal Plus, a emissdo satirica apresentada por
marionetes parodia um telejornal em gque temas como politica, economia, personalidades e a
sociedade em geral sdo caricaturados e duramente criticados com frequéncia.

Um exemplo desse teor critico foi a emissdo apresentada imediatamente apds o
atentado a redacdo do Jornal Charlie Hebdo, em sete de janeiro de 2015. A produgcéo,
veiculada seis dias depois, ndo poupou criticas aos mucgulmanos fundamentalistas e exaltou as
figuras dos jornalistas assassinados com uma encenacgdo sobre o que seria uma provavel
situacdo pos-morte dessas pessoas. O modo como o programa reagiu ao atentado foi uma acéo
que, provavelmente, ndo teria espaco em meio a cultura brasileira. Isto envolve uma discussdo

mais ampla e de embasamento mais profundo, mas que, em linhas gerais, refere-se a laicidade

* Les Guignols de L’Info, Canal+. Disponivel em: <http://www.canalplus.fr/c-humour/pid1784-c-les-
guignols.html>. Acesso em: out. 2015.
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caracteristica do contexto francés, algo que da liberdade para que se montem alegorias
irbnicas em torno do universo p6s-morte naquele pais. Assim, a ironia e as concepcdes
politicas, religiosas e culturais francesas encontram em Les Guignols de [’Info uma forte
representacdo. Tal representatividade parece ser uma das razGes para a resisténcia da
producdo no ar, mesmo que seja alvo de eventuais tentativas de encerramento.

No Brasil, ao recuperar a passagem da Paleo a Neotevé, a partir de Umberto Eco,
Serelle defende que “a televisdo sempre reconheceu sua mediagdo mais explicitamente que

»4 0 que parece ter colaborado para que sua linguagem ndo seja “apenas

outras midias
fendmeno mediador, mas experiéncia auténtica a ser vivenciada e desejada” (SERELLE,
2009, p. 170). Ele aponta que a TV,
“na Gltima década [...] como ocorreu com as midias de um modo geral, passou
gradualmente a constituir uma segunda natureza, cuja tecnologia ndo precisa mais

ser disfarcada, posto que suas formas de mediacdo j& estdo integradas a
cotidianidade”. (SERELLE, 2009, p. 171).

Mais adiante, o autor define que

o principio da metatevé, como o das linguagens reflexivas e opacas de modo geral, é
a orientacdo para o cédigo, direcionamento este que deve ser compreendido em
espectro amplo, que abrange desde o foco nos processos produtivos operagdes de
ordem técnica, rotinas profissionais, I6gicas de transmissdo etc.) ao desnudamento
de modos e estratégias do narrar televisivo, sem que essa consciéncia da enunciagdo
desconsidere os enunciados propagados naquele ambiente (SERELLE, 2009, p.
171).

O autor aponta o media criticism como uma manifestacdo da dimens&o metatelevisiva,
e como exemplo disso o programa Observatério da Imprensa®. O programa, lancado em
maio de 1998, é veiculado semanalmente as 23h de quinta-feira, pela TV Brasil, e critica a
atuacdo da midia no tratamento de assuntos que estdo em voga. Além de um tema principal,
para 0 qual a producdo traz convidados para um debate, cada edicdo comeca com a
apresentacdo do quadro A midia na semana, com um apanhado do que foi noticia no Brasil e
no exterior. De modo geral, por mais que as criticas se direcionem as coberturas em questao
como um todo, a apresentacdo do proprio programa nao traz, em si, um grande potencial de
discussdo estética, ainda que Observatorio da Imprensa realize “anualmente programas
especiais gravados no Brasil ou no exterior [...] edi¢cdes [que] tém ampla pesquisa histoérica,

tratamento estético e montagem diferenciada™®.

* Cf. SERELLE, 2009, p. 168.

** Obervatério da Imprensa, TV Brasil. Disponivel em: <http://tvbrasil.ebc.com.br/observatorio>. Acesso em
mai. 2015.

“® Ibidem.



90

Serelle relaciona, ainda, aos estudos metatelevisivos, a pesquisa de Arlindo Machado
sobre media arts, que se apropriam, “no interior da cultura midiatica, dos codigos dos
aparatos para explicitar as formas simbdlicas ali incutidas [para] propor, em virada irbnica, a
critica ao funcionamento desses modelos mundialmente homogéneos” (SERELLE, 2009, p.
171). A propdsito, nesse texto de 2009 — METATEVE: a mediacdo como realidade
apreensivel, o objeto tedrico refere-se a condicdo da TV de narrar a si propria como mais
voltada ao sentido de uma acentuacdo das praticas da Neotevé, bem como a uma analise em
que se problematiza a oscilacdo entre as préaticas de transparéncia e opacidade, préprias de um
meio situado nessas condic¢des de discussao metalinguistica. No entanto, seu objeto empirico
se aproxima de parte do que foi definido para esta tese, visto que o autor considera 0s
programas Profissdo Reporter (REDE GLOBO, 2006) e Cena Aberta (REDE GLOBO,
2003). Essa coincidéncia é interessante, por exemplo, quando observo que, entre suas analises
sobre esse conjunto de programas, estd o que ele define como fascinio pela mediacdo
televisiva, algo que aqui também se concebe como muito claro em ambas as producdes. Em
meio a elas — especialmente em Cena Aberta (REDE GLOBO, 2003), que justamente se
presta a uma releitura para obras de ficcdo — sdo tensionados elementos como a “quarta

47 valorizada em producdes de estrutura narrativa classica, como as telenovelas. O

parede
trabalho com a quarta parede implica no desempenho dos atores ignorando a presenca dos
espectadores. No caso desta producédo, a quarta parede tende a dar lugar a uma proposta de
intimidade e desvelamento da estrutura produtiva, que ora acolhe, ora perturba.

De modo geral, o contexto brasileiro tem caracteristicas contemporaneas influenciadas
por esta nova ambiéncia, criada pela Televisualidade nos anos 1980, teorizada por John
Caldwell (1995) e que sobrevivem adaptadas aos anos 2000. Entre elas, esta “a importancia
da camera e da edigdo criativa”, com uma “performance de estilo” baseada no ritmo e que,
“para além de invencdo de diretores e produtores, foi um apetite estético que andou junto a
certos tipos de tecnologias e praticas de producdo”, numa sistemdtica que tanto cria novas
definicdes, quanto trabalha para a “transformacdo das definicGes em coisas aceitaveis”
(CALDWELL, 1995, p. 53-72, traducgdo nossa).

Exemplos dessas caracteristicas serdo vistos, mais ricamente, entre os capitulos 4 A

TV BRASILEIRA A PARTIR DOS ANOS 1980: NOVOS ARES PARA FORMAS E

*" 0 termo foi criado por André Antoine (1858-1943). Caracteriza “a parede imaginaria situada na altura do arco
do proscénio que separa o palco da plateia. A quarta parede constitui uma convencdo do naturalismo no teatro, e
sua pratica exigiu desenvolvimento de uma técnica de interpretacdo em que o ator simula, através de seu
comportamento, a continuidade do cenario através dos quatro lados do palco. Em consequéncia, o ator representa
ignorando a presenca do espectador diante dele”. Cf. VASCONCELLOS, 2010, p. 196.
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CONTEUDOS e 6 POR UMA ESTETICA DA PROMESSA REFLEXIVA EM CENA
ABERTA, PROFISSAO REPORTER E NO ESTRANHO PLANETA DOS SERES
AUDIOVISUAIS. No entanto, é possivel verificar, rapidamente, nos programas brasileiros
elencados para esta tese, muitos tragos derivados dessa “industria da autoconsciéncia [que] vali
mais longe que muitas vanguardas” (CALDWELL, 1995, p. 75, tradugdo nossa). Entre estas
herancas, localizo o excesso formal, a “estética do momento decisivo” e a idolatria do “ao

»4 que se encontram em Profissdo Repérter (REDE GLOBO, 2006); ou 0s modos

V1vo
complicados de contar histérias e de referencia-los, constantemente, em meio a prépria
narrativa, como em Armacéo Illimitada (REDE GLOBO, 1985-1988).

Ainda acerca do contexto brasileiro, mas em uma publicacdo francesa, Anna Maria
Balogh desenvolve — no texto A televisdo brasileira tem uma vida inteligente? — discussdes
sobre a reflexdo, a critica, a dérision e a metalinguagem existentes na programacéo brasileira
(BALOGH, 1998). Esses tracos, segundo ela, apresentam-se “por camadas e sob uma forma
interativa, transversal, quase subliminar, como o discurso da publicidade, [...] das telenovelas
[...] de emissdes satiricas, de programas de vanguarda, sobre os bastidores da televisdo e dos
talk-shows” (BALOGH, 1998, p 85, traducéo nossa).

E, assim como Serelle (2009), Balogh contextualiza seu estudo aludindo a programas
concebidos em um momento de coincidéncia cronol6gica com o processo da Neotevé. Ela
menciona programas dos anos 1980, que fazem parte do grande grupo reunido para o objeto
empirico nesta tese. A proposito de Armacao Ilimitada (REDE GLOBO, 1985-1988), a autora
observa um “estilo de montagem fragmentado, que atrai o publico jovem” (BALOGH, 1998,
p. 85-86). Assim como em video-clips ou spots publicitarios, ha “relagdes ritmicas e relagdes
associativas de tipo sensorial, erético, pulsional [...] a grade apresenta um fluxo préximo do
sonho ou da alucinagdao” (BALOGH, 1998). Conforme ela, essa “estratégia dos ‘novos
formatos’ da Rede Globo [...] migrou para emissdes satiricas como TV Pirata (REDE
GLOBO, 1989-1990), para, a seguir, ganhar telenovelas e emissodes esportivas” (BALOGH,
1998). As constatacOes do perfil da programacédo brasileira segundo, Anna Maria Balogh,
corroboram a heranga marcante dos padrdes da televisdo norte-americana, a partir dos anos
1980, conforme os estudos de Caldwell (1995).

Ap0s esta passagem pelas producdes e pesquisas de alguns contextos que viveram e
pensaram em diferentes niveis a autoproblematizacdo na TV, a tese precisa de definicdes mais

claras entre estes niveis. Se para Serelle (2009) e Virginie Spies (2004) a metatelevisao é uma

*8 Cf. CALDWELL, 1995, p. 117, traduc&o nossa.
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realidade, também € verdade que esta autora insere a metatelevisdo e a reflexividade
televisiva em um mesmo patamar em suas observac6es de modo geral. Assim, a tese que aqui
se constroi serve-se de seus preceitos, mas procura aprofunda-los em direcdo a
hierarquizacOes e especificacdes entre as diferentes maneiras de a TV pensar a si propria a
partir da ideia de metatelevisdo. Essa categorizacdo permite um olhar embasado

mundialmente sobre a producao nacional.
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3 METATELEVISAO COMO FORMA DE AUTOTEORIZACAO DO MEIO

Ao longo deste trabalho, metatelevisdo e metalinguagem s@o termos constantemente
mencionados. A origem e definicdo mais geral de metalinguagem foi rapidamente colocada,
ja na introducdo. Este capitulo dedica-se a compreender como a metalinguagem se desloca da
literatura para a midia televisiva e como a metatevé pode ganhar especificagcdes/classificacdes
tedrico-conceituais, adquirindo materialidade em meio aos programas — materialidade aqui
denominada de modos de expressdo dos processos reflexivos (SERELLE, 2009; SPIES,
2004). A articulagdo de ambos os termos — metalinguagem e metatelevisdo — permitird um
esclarecimento sobre as condi¢Ges da autoproblematizacdo do meio e sobre 0 que se considera
metarreflexividade televisiva.

Ja foi dito que a raiz do conceito de metalinguagem esté nos estudos linguisticos, que
o desenvolveram na necessidade de diferenciar a lingua falada da lingua de que se fala e que,
conforme Algirdas J. Greimas e Joseph Courtés (2008), por analogia, € possivel transpor essa
compreensdo para outras bases de leitura. No entanto, € importante colocar mais clara e
profundamente os termos em que a metalinguagem se estabelece no campo literario, para,
entdo, mostrar seu movimento a partir dele e compreender melhor a complexidade de sua
aparicdo no campo mididtico, incorporada pela TV.

Com esta discussao pretende-se mostrar que, em um primeiro momento, isto que pode
parecer a simples adaptacdo de um conceito, deve ser delineado como uma estrutura
especifica para ser observada, afinal, como peculiaridade televisiva. Propde-se, portanto, um
olhar com lupa sobre o que Greimas & Courtés (2008) consideraram como transposi¢do do
processo de metalinguagem para outras bases de leitura. Claro que se pode compreender que
também se leem textos audiovisuais, no sentido de serem tessituras compostas por esses
elementos de linguagem. No entanto, prop6em-se, inclusive, outros termos para denominar
essa agdo, que ndo “leitura”, ja que associado a um significado histérico muito forte em
nossas bases de aprendizagem escolar ele pode tender a lembrar da leitura literaria.

Para comecar, chama-se atencdo para a necessidade de entender que aqui se “leem”
imagens e sons e ndo apenas palavras escritas. Neste momento, visitam-se novamente autores
gue tratam de, ou mencionam a Metatevé/Metatelevisdo, como Serelle (2009) e Virginie Spies
(2004). Em convergéncia com e em decorréncia deste primeiro eixo, entra na discussao o
olhar especifico sobre a reflexividade, com um embasamento teérico sobre o conceito de
reflexividade no cinema documental e na televisdo. Para isto, colaboram autores como Silvio

Da-Rin (2006) e Bill Nichols (2005) — dedicados & discussdao do documentario reflexivo —;
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novamente Virginie Spies (2004), John Caldwell (1995) e Pierre Beylot (1998, 1998a),
Bernard LeConte (1998) e Caroline Eades (1998) e Francois Soulages (1998). Embora alguns
deles sejam muito objetivos ao tratarem o que compreendem como reflexividade em si,
aprofundando especificacbes — como no caso do documentario —, outros a trazem em uma
oscilagdo constante em relacdo a metalinguagem. E h& os que, finalmente, propdem uma
remontagem da problematica, em torno dela, para a televisdo e déo félego a discusséo aqui
proposta.

Somo-me a estes, tanto no esforco de recuperar a discussdo que, na Franga, por
exemplo, teve seu auge em pesquisas publicadas entre o final dos anos 1990 e inicio dos
2000, quanto de trazé-la para o contexto dos estudos brasileiros sobre o tema. Assim, esta
entrada por um campo que ainda carece de delimitacdo ndo procura limitar suas interacdes

com outros, mas, sim, que se estabeleca melhor e seja reconhecido.

3.1 ENTRE A METALINGUAGEM E A REFLEXIVIDADE: ORIGENS,
CONTAMINACOES E DERIVACOES

Na etimologia do conceito de metalinguagem, o prefixo grego “meta” remete a
“comunidade” ou a “participacdo”, o0 que ja sugere uma caracteristica constitutiva. Em Roman
Jakobson, temos que “a faculdade de falar determinada lingua implica a faculdade de falar
acerca dessa lingua” (JAKOBSON, 2007, p. 67). O autor trabalha com uma divisdo
importante para a compreensdao disso, que se assemelha a uma engrenagem a reger um
processo, ainda que o fundamento humano disso seja evidenciado, considerando que se fala

de linguagem, conversagdes e seu desenvolvimento:

Uma das grandes contribui¢Ges da ldgica simbdlica para a ciéncia da linguagem é a
énfase dada a distincdo entre linguagem-objeto e metalinguagem. Como diz Carnap,
‘para falar sobre qualquer linguagem-objeto, precisamos de uma metalinguagem’.
Nesses dois niveis diferentes da linguagem, o mesmo estoque linglistico pode ser
utilizado; assim, podemos falar em portugués (como metalinguagem) a respeito do
portugués (como linguagem-objeto) e interpretar as palavras e as frases do portugués
por meio de sindnimos, circunlocugdes e parafrases portuguesas [...] A interpretacéo
de um signo linglistico por meio de outros signos da mesma lingua, sob certo
aspecto homogeéneo, € uma operacdo metalingdistica [...] O recurso a metalinguagem
é necessario tanto para a aquisicdo da linguagem como para seu funcionamento
normal (JAKOBSON, 2007, p. 46-47).

Vejamos que, a partir dos encaminhamentos dados por Jakobson a discussdo sobre o
processo metalinguistico, € possivel aproximar essas defini¢des de meu objeto no sentido de

que, assim como ao se falar determinada lingua, se esta apto a falar desta mesma lingua;



95

quanto mais se fez TV, aprendendo a lidar com suas peculiaridades técnicas, mais se
desenvolveu igualmente a capacidade de se falar dela. Esta capacidade pode ser exemplificada
pelos contextos do tournant televisivo, expostos no capitulo anterior.

Ao comecar a ganhar corpo desde meados dos anos 1960, ou 1970, o fenémeno
chegou a tal potencial de acdo nos Estados Unidos, Italia, Franca e Brasil justamente porque
Seus agentes e seu aparato técnico-estético dispunham dessa competéncia. Como vimos,
alguns desses agentes tiveram verve critica relativamente precoce frente ao histérico do meio
televisivo, como o francés Jean-Christophe Averty, no inicio dos anos 1960, inspirado nas
trucagens de um génio igualmente precoce para seu tempo em seu métier, o cineasta francés
Georges Mélies.

A proposito da relagdo metalinguagem/linguagem-objeto — que Jakobson, apoiado pela
Logica, considera como operacdo metalinguistica — ao aproximar essa linha de raciocinio do

pensar sobre a televisdo, comega um processo problematico, como se representa na Figura 22:

Figura 22: Esquema de aproximag&o entre os processos metalinguisticos e metatelevisivo

4 ) 4 )

Falar (?) EM linguagem
Falar EM Portugués Falar (?) Euas

(metalinguagem) audiovisual
qe {metalinguagem)

—_—
Para falar DO Portugués _
] ) Para falar (7) DA linguagem
(Linguagem-objeto) - } )
\ / \ audiovisual [Linguagem-objeto) j
Processo Metalinguistico Processo Metatelevisivo (em revisdo)

Fonte: TORRES, 2016.

Ao tracar esta aproximacdo, vejamos como 0 processo metalinguistico e, 0 que aqui
comeca a ser delineado como processo metatelevisivo, ndo podem ser equiparados no nivel da
acao de fala. A fala é premissa natural do universo linguistico, afinal, uma lingua feita para
ser falada sobrevive quando perpetuada por meio de falas naturalmente, mas propGe-se que
essas consideragdes, em torno de uma relacdo lingua/fala, ndo sejam vistas, aqui, como se
estivessem num mesmo patamar. Isso seria reproduzir e legitimar o historico privilégio da
iniciacdo escolar em lingua e fala em comparacdo com o mesmo aprendizado em
audiovisualidades — aprendizado deficitario a que a maioria das criangas ainda é exposta.
Afinal, a menos que tenhamos procurado escolas especializadas, muito poucos de nds foram

apresentados as regras ou possibilidades para criagdo de tessituras (= textos) audiovisuais na
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mesma intensidade com que fomos iniciados nas regras gramaticais ou nos estudos das
estruturas da prosa e da poesia escrita e falada.

E mesmo que se fale amplamente em uma linguagem audiovisual, cujos codigos sao
partilhados por todos os meios que dela se servem para comunicar (METZ, 2010; JOST,
2007) — a exemplo do cinema, da televisdo, da mdsica e das artes plésticas — parece ser
cabivel uma analogia, mas ndo uma comparacao entre a metalinguagem em linguistica e os
processos “meta” em outras linguagens, como o audiovisual.

Assim, mesmo que mantenha o estado “meta” — radical que, afinal, como se viu,
traduz bem a situacdo de atravessamento e de partilha em que se define o fenébmeno que ele
movimenta — a ideia de como o processo metalinguistico pode ser trazido para o universo
televisivo implica na substituigdo do termo “fala”, bem como as adaptacdes a ele. Entende-se
gue possa ser substituido por “cria¢do”, que define mais generosamente o que venha a ser um
produto da interacdo do individuo com o universo dos cédigos audiovisuais que, afinal,
abarca as palavras ditas e/ou escritas, inclusive. Assim, a proposta de analogia entre o
processo metalinguistico e 0 que se considera processo metatelevisivo fica representada como
na Figura 23, que detalha, por sua vez, os elementos que fazerem parte do processo

metatelevisivo:

Figura 23: Esquema de analogia entre 0s processos metalinguisticos e metatelevisivo

Falar EM Portugués ﬁriar EM linguagem audiwisuh
(metalinguagem) para a televisdo
P~ (metalinguagem)
o
Para falar DO Portugués
(Linguagem-objeto) Para aludir a determinada
\ ) criacdo DA Televisdo
(Linguagem-objeto)
Processo Metalinguistico
[de estrutura linguistica) Inclui:
- Base visual
- Base sonora

\BEEE linguistica /

Processo Metatelevisivo
(de estrutura audiovisual)

Fonte: TORRES, 2016.

Este esquema procura deixar claro o grau de profundidade de que se fala, de fato,

guando se considera o0 processo metalinguistico e, conforme a analogia, 0 metatelevisivo. Dito
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isto, parte-se para um aprofundamento, a partir do processo metatelevisivo: ocorre que, em
muitos momentos, os autores trabalham a questdo da metatevé/metatelevisdo como sindénimo
de muitos elementos mais especificos, que estdo dentro do processo em que a televisdo alude
as criagdes da propria televisdo, toma a si mesma como tema ou, como diz Pierre Beylot ja no
titulo de seu livro, Quando a televisdo_fala dela mesma (BEYLOT, 2000, traducdo nossa,
grifo nosso). Essas estruturas mais especificas ndo sdo diretamente ligadas ao processo
metatelevisivo, mas desenvolvem-se segundo outro processo possivel a partir dele, como
Veremos a seguir.

Em torno da ideia de metatevé, Serelle (2009) toca em uma questdo que pode ser
ampliada: a da linguagem televisiva. Afinal, quando pensamos nos cddigos audiovisuais
partilhados por todos 0s meios que deles se servem para compor suas mensagens, pensamos
em linguagem audiovisual, mas talvez ndo levemos em conta que seria preciso problematizar,
mais longamente, a possibilidade de se fundamentar uma linguagem televisiva por exceléncia.
Serelle (2009) a menciona, mas nao é seu objetivo discuti-la, neste sentido. Em principio, esta
também ndo é uma problematica a que esta tese se dedique diretamente. No entanto, com 0s
desenvolvimentos a partir da presente discussdo, é possivel que se vislumbre alguma
contribuicdo em relacdo a ela.

Ainda acerca da metatelevisdo, volta ao texto Virginie Spies. Em sua tese, intitulada
La télévision au miroir: théorie, histoire et analyse des émissions réflexives*® (2004), a autora,
algumas vezes, nomeia como “reflexividade televisiva” uma condi¢do que tem mais a ver
com a metatelevisdo, ou com o processo metatelevisivo, segundo a analogia aqui proposta
anteriormente. Um exemplo disso é a generalizacdo de que a emissao reflexiva € aquela que
“toma a televisdo sob qualquer angulo que seja [...] estudo minucioso do fluxo televisual”
(SPIES, 2004, p. 18). No entanto, ao propor um quadro sobre os tipos de programas
metatelevisivos, ela elenca caracteristicas que se referem a metatelevisdo como uma esfera
mais ampla e ainda ndo problematizante, aproximando-se mais da concepcao definida nesta
tese para o termo. Conforme a autora, esse quadro é formado por programas de
autopromogao, programas que analisam outros programas e programas sobre os diferentes
processos e meios de colocar um programa no ar. A ressalva, novamente, refere-se ao que ja
se considera problematica generalizada entre os autores: 0 uso do verbo “falar” para definir
uma qualidade/capacidade de um produto no qual atuam elementos de uma linguagem

audiovisual.

* Em portugués, A televisdo no espelho: Teoria, histéria e analise das emissées reflexivas.
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Em relacdo a metatevé/metatelevisdo, portanto, ela é concebida como um lugar, uma
condicdo ou posicionamento. E, retomando a proposta de analogia entre 0S processos
metalinguistico e metatelevisivo, pelo qual compreende-se que criamos EM linguagem
audiovisual para a televisdo (metalinguagem) para, entdo, aludir a determinada criagdo DA
televisdo (Linguagem-objeto), o que se considera “acdo reflexiva” ainda ndo toma forma, mas
ja tem preparado seu espaco e seus subsidios. Considerando que “o recurso a metalinguagem
é necessério tanto para a aquisicdo da linguagem como para seu funcionamento normal®,
temos que, apos o0 dominio da tecnologia e tanto das rotinas de producdo como de consumo
em televisdo, emissores e receptores estdo prontos a partilharem de um processo reflexivo.

Por essa linha evolutiva, ndo é de se estranhar que as primeiras producdes,
reconhecidas nesse nivel pelo mundo tenham comecado a circular a partir dos anos 1960,
mais de 30 anos apds as primeiras transmissdes audiovisuais feitas no Japao, Estados Unidos
e Inglaterra. Em torno dos anos 1960, a “aquisi¢ao da linguagem” ja era um processo
avancado. Seria dificil, alias, que o tipo de postura tomada a partir dos anos 1980 pudesse ter
se estabelecido antes, tanto pela dificuldade do contexto politico — no caso da realidade
brasileira — quanto, em nivel mundial, pela necessidade do meio de acumular certo volume de
experiéncias e produtos sobre os quais pudesse se voltar e aos quais pudesse se contrapor.

A partir desse momento, tem condic¢des de pleno funcionamento o que concebo como
acao reflexiva, ou seja, o meio voltar-se a e sobre si mesmo num movimento ativo, de
autoproblematizacdo. E, devido a condicdo mesma de herdar tracos de midias que a
antecederam, trago aqui suas raizes cinematograficas, marcadas pelo advento do
documentério reflexivo. De acordo com Bill Nichols, o documentéario reflexivo pode ser
considerado como o “mais consciente de si mesmo e aquele que mais se questiona”
(NICHOLS, 2005, p. 166). O mais importante é que isto deve ficar muito claro a quem assiste
a obra:

No modo reflexivo, sdo os processos de negociacdo entre cineasta e espectador que
se tornam o foco de atencdo [...] Em lugar de ver o mundo por intermédio dos
documentarios, os documentarios reflexivos pedem-nos para ver o documentario

pelo que ele é: um constructo ou representagdo (NICHOLS, 2005, p. 162-163,
grifos do autor).

O modo de documentagdo reflexivo destaca 0 processo de representacdo e ndo o
mundo representado (NICHOLS, 2005; DA-RIN, 2006). Nele, a estratégia privilegiada é a
descontinuidade, que busca organizar as imagens como se organiza o pensamento (DA-RIN,

2006). Neste tipo de narrativa, 0 corte é assumido e até mesmo enfatizado e a montagem

%0 Cf. JAKOBSON, 2007, p. 47.
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trabalha a favor de uma cine-escritura dos fatos (VERTOV apud DA-RIN, 2006). O lugar
assumido pela instancia enunciativa coloca o corte, portanto, como mais do que uma
presenca; ele torna-se algo essencial, que legitima o fato de que o “filme funciona pelo que
retira do visivel” (BADIOU, 2002, p. 103).

No entanto, o maior desafio da obra reflexiva — o de falar de si e ndo apenas em si°* —
parece tomar uma configuracdo mais problematica quando consideramos o que Alain Badiou
refere como falar axiomaticamente de um filme, ou seja, “examinar as consequéncias do
préprio modo como uma ideia é assim tratada por esse filme” (BADIOU, 2002, p. 111, grifos
do autor). Neste enquadramento, é como se a “dor” maior de um filme fosse falar justamente
de si préprio, pois se caracteriza como um “movimento a partir da defeccdo, e ndo da
plenitude de seu suporte” (BADIOU, 2002, p. 112). Nesse sentido, numa discusséo voltada as
teorias da arte, colabora o pensamento de Anne Cauquelin para quem

o julgamento, que visa em geral a um objeto exterior, também se converte, volta-se
sobre si mesmo e se olha julgar. E um julgamento dito reflexivo, ndo determinado
(causado) por seu objeto, mas ao contrario, que o estabelece como obra. Essa estase,
em que a representacdo toma consciéncia de si mesma, na qualidade de,

simultaneamente, sujeito e objeto de sua representacdo, é suspensdo, contemplacao.
(CAUQUELIN, 2005, p. 76-77, grifos da autora)

Assim, o documentario coloca em questdo o proprio processo de representacdo da
realidade, assumindo o lugar de produtor de narrativas, cujo olhar parte de seu tempo para
capturar e reorganizar os dados do mundo real.

O precursor da escritura documental e da postura reflexiva, Dziga Vertov, inagurava,
em 1929, métodos e estética muito questionados com Um Homem com uma Cémera. Das
producdes telejornalisticas as ficcionais, passando pelos reality shows, observam-se exemplos
de uso de estratégias ligadas a ideia da reflexividade. A prépria autorreferencialidade —
tematica de debates atuais especialmente em torno de producdes televisivas — visa “descrever
operagoes voltadas para a realidade da construcdo que € convertida para a propria ‘realidade
do acontecimento’” (FAUSTO NETO, 2007, p. 17). O documentério de Vertov ¢ considerado
“o precursor mais radical de um antiilusionismo [...] os fatos nao sdo falsificados nem os
trugues estdo a servico do humor. Ao contrario, os efeitos técnicos funcionam como um
instrumento de conscientizagdo do espectador sobre os sortilégios do cinema-espetaculo”
(DA-RIN, 2006, p. 174). Propde um modo narrativo em que o filme se desvela de maneira
pedagogica e explicita sua fungdo de mediagdo, aquilo que esté entre o mundo |4 fora e a sala

cheia de espectadores.

SICf. TORRES, 2012.



100

Enquanto a producdo documental reflexiva vivia esse contexto na Russia do final da
década de 1920, na Franca de Jean-Luc Godard, sé 40 anos mais tarde, em meio aos

acontecimentos de maio de 1968, Le Gai Savoir® (Figura 24) seria rodado.

Figura 24: Le Gai Savoir (1969), de Jean Luc Godard

JEANGPIERRE LEAUD ey

UM FILWME DE

Fonte: Divulgac&o.

52 Em portugués, A Gaia Ciéncia (GODARD, 1968).
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Nessa obra, o cineasta rompe com a Nouvelle Vague para, assim como Vertov, aderir a
militancia no cinema. Trata-se de mais um exemplo de cinema no cinema, o filme refletindo o
préprio ato cinematografico. O filme tornou-se um marco de adesdo ao desconstrutivismo.
Em cena, dois jovens passam madrugadas a conversar sobre como poderiam usar imagens e
sons de modo a promover uma revolucdo e libertacdo completas. Até mesmo o cartaz da
producdo se torna reflexivo, j& que a mdo da personagem aparece espalmada estampando a
figura de seu parceiro na histdria, como que a servir de tela para ele.

No Brasil, ap6s o golpe militar de 1964, Eduardo Coutinho viu interrompido seu
Cabra Marcado para Morrer. Apenas em 1981 o projeto seria retomado, para ficar pronto em
1984. Do fato de a obra resgatar a prdpria histéria “decorre a sua autorreflexividade, que se
reitera permanentemente [...] SAo materiais e métodos que se articulam [para] [...] recuperar
os fragmentos materiais e imaginarios da historia do filme” (DA-RIN, 2006, p. 215-6). Além
dessa caracteristica, plenamente autorreflexiva, a montagem de Cabra parece seguir muito de
perto 0 método de Vertov:

A verdade em Cabra Marcado Para Morrer resulta de um minucioso trabalho de
montagem que nos leva imaginariamente a percorrer o pais, de norte a sul, e a
histéria, de 1964 a 1984, em sequéncias ndo lineares. S&o0 movimentos descontinuos,
em que os fragmentos de memédrias individuais recolhidos vdo se iluminando
mutuamente. Pequenos cacos, que refletem verdades situadas, contingentes e
relativas [...] Estes fragmentos, que ndo trazem verdades automaticamente

impressas, sdo laboriosamente agenciados em sequéncias significantes (DA-RIN,
2006, p. 217).

A reflexividade dessa obra de Coutinho é partilhada por A Matadeira, de Jorge
Furtado, que, no entanto, vem com as marcas irdnica e parddica deste diretor. Ao abordar o
histérico massacre de Canudos, “a demonstragdo da parcialidade das diversas versdes que
procuram explicar a guerra resulta em uma estrutura filmica multifacetada” (DA-RIN, 2006,
p. 207). As descontinuidades e irregularidades a tornam uma narrativa “camalednica [,em
que] o espectador é sucessivamente descentrado e convocado a assumir uma perspectiva
diferente e sempre critica, porque 0 sarcasmo ndo propicia uma adesdo, mas uma
interpretacdo distanciada” (DA-RIN, 2006, p. 210).

O préprio fato de o ator Pedro Cardoso interpretar o narrador onisciente, Antdnio
Conselheiro, além de um politico, coloca em primeiro plano as facetas contraditérias em torno
da historia dos cerca de 30 mil mortos pelas forcas militares, em um nordeste brasileiro
economicamente decadente e entregue ao messianismo as portas do século XX. A Matadeira
revela a postura por vezes ludica, agressiva, mas especialmente didatica da obra de Furtado,

que, assim como Vertov, ao “ensinar as massas a ver”’, permite que o espectador faca as
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proprias associacbes e possa percorrer um caminho alternativo, ndo-linear, rumo as
significacdes.

Do documentario, novamente em direcdo a televisdo, Virginie Spies (2004) toca no
aspecto da promessa estética, do que considera como metatelevisao, expandindo, a seguir, a
analise de por que a reflexividade televisiva esté distante da do cinema e da literatura; entre 0s
motivos, o fato de que a TV ndo é considerada uma arte. A partir do que a autora toma como
metatelevisdo — dividida em trés categorias: programas de autopromocgdo, programas que
analisam outros programas e programas que falam dos diferentes processos e meios de
colocar um programa no ar — e que aqui se encaixa mais como especificacdes do que esta tese
toma como reflexividade televisiva, as Figura 25 e Figura 26, a seguir, representam o0 modo

como se concebe a entrada para a reflexividade a partir da metatelevisao:

Figura 25: O meio em situagdo de metalinguagem

>

Fonte: TORRES, 2016.

Figura 26: O meio em ac&o reflexiva

Fonte: TORRES, 2016.

Esse movimento sobre si mesmo lembra-me a concepcéo de Elizabeth B. Duarte sobre
a autorreflexividade, um “procedimento de autorreferenciagdo da ordem da incidéncia.
Implica a presenca de um sujeito que faca de si proprio objeto do discurso por ele mesmo
produzido” (DUARTE, 2004, p. 91). E, como exemplo de produto televisivo em que € clara a
presenca da autorreflexividade, a autora cita um dos programas do objeto empirico desta tese,
Cena Aberta (REDE GLOBO, 2003). Nesta producéo, “nao ha distingdo entre o que acontece
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por tras e em frente as cameras, entre dramaturgia ¢ documentario” (DUARTE, 2004, p. 91).
Entre os termos “reflexividade” e “autorreflexividade”, trazidos por ela, toma-se o primeiro e
a ele acrescenta-se o prefixo “meta”, para exprimir o processo representado pela Figura 25.
Na metarreflexividade, além de viver uma situacdo (intrinseca) de metalinguagem, o meio
televisivo promove uma acdo reflexiva, curvando-se sobre si prdprio (Figura 26), com
condic@es estruturais para o estabelecimento do que seja uma postura efetivamente critica.

Nesse ponto, a contribuicdo de Bernard Leconte se da quando o autor se aprofunda no
que ele mesmo delimita como reflexividade, propondo uma classificacdo entre a
“reflexividade televisada” e “reflexividade televisiva” (LECONTE, 1998, p. 144, traducgéo
nossa). A televisada seria a mais frequente, tratando de exercicios de um falar de si que ndo
chegaria a problematizar o meio e o produto audiovisual em questdo; a televisiva seria mais
rara, visto que trataria do meio em si, problematizando efetivamente seus processos e
resultados como produto em &udio e video (LECONTE, 1998). Nesta Ultima, Leconte aponta
a troca constante de quadros como técnica que evidencia o dispositivo. Este fator é presente
em varios programas do objeto empirico desta tese, que manifestam o que o autor considera
como “ostentacdo técnica” (LECONTE, 1998). O autor se une a John Caldwell (1995), que
aponta a CNN, nos anos 1980, como criadora e celebradora de uma autoconsciéncia do
aparato televisivo. A “estética do direct”, a “ilusdo autentificadora” implica em exibir o
material de que precisa para existir (CALDWELL, 1995, p. 148, traducdo nossa). Para a
“estética do direct” contribui a “hiperconsciéncia pés-moderna”, num fortalecimento de novas
convencoes estilisticas (EADES, 1998, p. 68, traducdo nossa).

Entre as pesquisas sobre reflexividade de Virginie Spies (2004), a autora aponta a
ironia como um mote da reflexividade nos anos 1990. Essa atitude tomaria corpo em meio as
emissoes reflexivas, numa énfase aos métiers e as técnicas, as atualidades e aos bastidores, ao
passado e a promocgdo dos programas e canais. Devido a esta correspondéncia, essas énfases,
notadas por Spies, sdo trazidas para o contexto de analise desta tese como categorias
reflexivas para o aprofundamento do olhar sobre os programas. Elas serdo detalhadas no
préximo topico deste capitulo e servirdo de base para a analise da reflexividade em meio aos
programas do objeto empirico.

Na Franca, em paralelo aos estudos de Spies, Pierre Beylot (1998b) perguntava-se se,
quando a TV multiplica seus efeitos reflexivos, isso significaria refletir-se a si mesma ou
sobre si mesma. As constatacfes do autor dialogam com as de Spies. Para além de uma maior
concentracdo de ironia na programacdo francesa (SPIES, 2004), Beylot enfatiza a maior

frequéncia e profundidade do trago critico em emissdes televisivas de carater satirico e aponta
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a reflexividade no Brasil e nos Estados Unidos como mais difusa. Em seu objeto de pesquisa
— 0 programa Arrét Sur Images —, 0 processo de a midia que veicula um conteudo ser meio
para reflexdo sobre ele préprio parece encontrar limitacGes intrinsecas as caracteristicas
técnicas do suporte televisual. Conforme Beylot,
a logica de ‘parar’ sobre imagens e sobre testemunhos pelos quais um certo nimero
de fatos possam ser estabelecidos por pouco que eles tenham sido verificados se
opde a uma logica do fluxo e do efémero, segundo a qual nenhuma informacéo pode

ser verificada nem contradita porque ela é imediatamente seguida por uma outra.
(BEYLOT, 19984, p. 97, tradugdo nossa)

Aqui, o autor parece chegar ao ponto critico dos limites da reflexividade na televis&o.
Como parar (literalmente) para pensar SOBRE e EM um meio no qual um dos tracos
principais €, justamente,e o fluxo continuo? Nenhum dos programas do objeto empirico desta
tese se propde diretamente a esta tarefa, mas entendo que No Estranho Planeta dos Seres
Audiovisuais (TV FUTURA, 2008-2009) aproxima-se de Arrét Sur Images no Brasil. Dentro
do que Beylot considera um processo de ensino, No Estranho Planeta dos Seres Audiovisuais
(TV FUTURA, 2008-2009) prima por uma didatizacdo maior. Quanto a davida do
pesquisador francés sobre se a TV reflete mais a si mesma ou sobre si mesma — com a
exacerbacdo do trago reflexivo —, parece que as duas coisas acontecem em No Estranho
Planeta dos Seres Audiovisuais (TV FUTURA, 2008-2009).

O programa favorece a TV o desenvolvimento de uma linguagem e de um espaco
peculiar as caracteristicas desse meio, que €, como sabemos, tdo eclético, para possibilitar que
a televisdo e todas as audiovisualidades de que ela também ¢é feita reflitam, problematizem
sobre si e sobre ela (0 que leio como reflexividade propriamente dita). Aqui, a ‘parada sobre
imagens’ literal ndo parece ser necessaria, porque a estrutura do programa serve, justa e
inteiramente, para compreender tal processo.

De todos os autores implicados até este momento, foi possivel fazer uma convergéncia
de contribui¢cbes. Em meio aos pontos de ampliagcdo e até mesmo suas restrigdes, encontrei
fatores de enriquecimento da perspectiva que, a partir do tépico a seguir, abre-se em

categorias que possibilitardo esse destrinchar de caracteristicas do objeto empirico.

3.2 POR UMA CLASSIFICACAO DOS MODOS DE EXPRESSAO DOS PROCESSOS
REFLEXIVOS

A metatevé, tomada pelo viés reflexivo, abre-se, a partir de agora, em categorias gerais

de abordagem, inspiradas por Virginie Spies (2004), a partir do contexto francés analisado
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entre 0s anos 1960 e 1990. Estes angulos, ou terrenos da reflexividade, ficam assim
demarcados como Métiers e técnicas, Atualidades e bastidores, Passado, e Promocdo de
programas e canais. Eles servem, aqui, como pontos de partida para que se tracem
observacOes sobre as producdes do objeto empirico da tese. Esta abordagem propde
aprofundar, por um lado imagético, o tratamento discursivo dado por Virginie Spies ao tema
da reflexividade.

3.2.1 Métiers e técnicas

A palavra francesa métier esté relacionada a oficio, trabalho, a sobrevivéncia a partir
de uma determinada atividade profissional. As técnicas vém como ferramentas, modos de
realizacdo de um métier. Neste aspecto, observam-se 0s modos como as praticas profissionais
sdo tratadas como objeto discursivo e enquadradas como tema das emissées. O movimento
reflexivo, neste caso, pode implicar desde uma idealizacdo desses fatores — acompanhada de
um tom professoral/didatico em sua disposicdio -~ até uma tbnica de
desmistificacdo/aproximacao das préaticas profissionais do mundo cotidiano.

Em relacdo ao objeto empirico, de modo geral, temos em Profisséo Repdrter (REDE
GLOBO, 2006) um dos principais exemplos de énfase ao métier. Neste caso, a idealizacdo do
oficio da reportagem é alimentada pela énfase a uma linha didatica de abordagem, em que o

métier jornalistico é professorado (Figura 27).

Figura 27: Reflexdo sobre o métier em Profissdo Repérter (REDE GLOBO, 2006)

Fonte: Portal de Noticias G1. Disponivel em: <http://gl.gIobo.com/profissao-réporter/index.html>. Acesso em:
out. 2011.
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Outro recurso, o da explicacédo ou traducdo de termos técnicos e jargdes profissionais,
também pode ser frequentemente observado em algumas producdes. E o caso de Cena Aberta
(REDE GLOBO, 2003), em que a idealizacédo, o tom professoral e a autoridade estabelecida
por jargdes e recursos técnicos utilizados sem, necessariamente, serem explicados em
Profissdo Reporter (REDE GLOBO, 2006), ddo lugar a um didatismo em que cada
procedimento é mais detalhado, de um modo que cria condi¢cdes de proximidade entre
producdo e recepcdo. Verdadeiras tradugfes sdo feitas por meio de recursos como texto
escrito na tela, que acompanha as explicacdes de apresentadores, a exemplo do que acontece
no episddio Negro Bonifécio (Figura 28):

Figura 28: Tradugcéo de jargdes pe

la apresentadora no episodio de Negro Boniféacio
2 - T v 3

Fonte: Cena Aberta, Globo Video, DVD, 2003.

Sem tais traducbes, é possivel que Negro Bonifacio se tornasse o episodio mais
hermético ao grande publico, dadas as expressdes absolutamente desconhecidas até mesmo
pelos habitantes atuais da regido retratada na trama. A distancia temporal e o relativo éxodo
na campanha gaucha enfraquecem o vinculo com o universo da historia na atualidade,

tornando-o idealizado e restrito.
3.2.2 Atualidades e bastidores
Esta categoria € uma das que mais diferenciam a caracteristica dos programas entre o

que Umberto Eco, Francesco Casetti e Roger Odin classificaram como Paleo e Neotevé. A

medida que as producdes de carater metarreflexivo foram se desenvolvendo, ao longo das
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décadas de 1980, 1990 e 2000, além de aludirem as atualidades noticiosas, passaram a fazer
alusdo a outros programas e temaéticas circulantes no meio televisivo em escala mundial,
nacional ou na propria emissora. Assim, as atualidades da midia televisiva, em si, ganhavam
atencdo de modo crescente e intensificado dentro da propria midia.

No objeto empirico, de modo geral, tal caracteristica € mais comum em programas que
parodiam ou aludem a estrutura telejornalistica, como Casseta & Planeta - Urgente! (REDE
GLOBO, 1992), Doris para Maiores (REDE GLOBO, 1991) e Custe o que custar (REDE
BANDEIRANTES, 2008). Estas producdes fazem parte do género humoristico ou guardam
certa proximidade com ele. Assim, dentro de um perfil de programa em que a objetividade,
facilmente, da lugar a um enquadramento mais subjetivo dos temas, as consideracGes e
criticas as tematicas podem ser tanto atenuadas, quanto intensificadas em direcdo a um
sarcasmo e a uma acidez tornados peculiares ao longo dos anos, em muitos casos. Em relacéo
aos bastidores, dentro do periodo considerado para a formacdo do objeto empirico, é
interessante  mencionar um programa contemporaneo aos aqui reunidos: Video Show,
veiculado pela Rede Globo desde 1984. A producdo é um claro exemplo disso, sendo que
frequentemente os ditos “bastidores” mostrados eram os da propria Emissora. Video Show,
assim como tantos outros programas que foram ao ar desde os anos 1980, nao foi incluido no
objeto empirico para que se mantivesse a viabilidade temporal da pesquisa feita para a tese.
No entanto, pode ser considerado marcante dentro da trajetéria televisiva brasileira no
periodo.

Em relacdo aos bastidores, aponta-se um problema paradoxal. Primeiro porque a ideia
de bastidor é fundamentalmente ligada ao momento e a esfera do fora de campo. Sempre que
0 meio apresentar os bastidores, estard representando (re-apresentando), e imediatamente
serdo formados novos bastidores, que ndo os que estardo sendo mostrados. Se for recuperada
a concepcéo de Oliver Fahle (2006) sobre imagem (o que esta no quadro) e visivel (tudo o que
é existente em termos visuais e que pode vir a fazer parte do quadro), é possivel incluir os
bastidores nesse universo da imagem audiovisual, mas, ainda assim, considera-se que a
condicdo fundamental dos bastidores € ndo fazer parte da imagem, no sentido considerado por
ele.

E recuperando Leconte (1998), a propdsito da reflexividade televisiva e da
reflexividade televisada, entende-se que apresentar 0s bastidores (ou representa-los)
simplesmente ndo quer dizer que se estd, necessariamente, a promover uma reflexividade
televisiva, 0 que aqui se tragcou como metarreflexividade. Em principio, conforme o

entendimento que se delineia na tese, ela segue no campo da reflexividade televisada, caso
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ndo seja promovido um tratamento audiovisual mais profundo e problematizante neste
sentido, ou seja, reflexividade televisiva. A questdo dos bastidores sera recuperada em alguns

momentos das analises, pois se considera de grande peso para a discussdo em meio a tese.

3.2.3 Passado

Por razdes referentes ao proprio historico da midia televisiva, esta categoria nao teria
condicdes de ser explorada com tanta énfase, ou com tanta efetividade, como a partir dos anos
1980. Em se tratando da TV dentro da propria TV, tal distanciamento em relacdo aos
primérdios da midia foi necessario para que se pudesse, justamente, considerar tais mengdes
como referéncias a um passado, para que esta categoria, inclusive, tivesse sido criada.

Em meio ao objeto empirico da tese, No Estranho Planeta dos Seres Audiovisuais (TV
FUTURA, 2008-2009) é uma das producgdes que podem recorrer a um banco de dados mais
rico do passado e o faz por uma questéo estrutural de sua proposta. Pode-se dizer que o que
possibilita a existéncia desse programa €, justamente, o historico sobre o qual ele se debruca.
Em meio ao objeto, € a producdo que mais se presta a uma referéncia ao passado da televisao,
mas ndo s6 a ela, j& que trata das aproximacGes/cruzamentos/convergéncias midiaticas
audiovisuais. A vantagem, em termos de ganhos para a linguagem televisiva em si, é que No
Estranho Planeta dos Seres Audiovisuais (TV FUTURA, 2008-2009) foi feito para ser
apresentado na televisdo. Assim, apesar de ele, tematicamente, abordar os outros meios é

voltado aos usos televisivos que o codigo audiovisual trabalha.

3.2.4 Promocao de programas e de canais

Como todas as outras, esta categoria resulta de uma constatacdo em meio ao contexto
francés dos anos 1960 a 1990, segundo a pesquisa de Virginie Spies (2004). Em relacdo ao
objeto empirico desta tese, a Promocdo de programas e de canais refere-se, mais
frequentemente, & promocdo de outras producGes da grade de cada emissora. No caso
brasileiro, novamente entram como exemplo os programas Casseta & Planeta - Urgente!
(REDE GLOBO, 1992), Doris para Maiores (REDE GLOBO, 1991) e Custe 0 que custar
(REDE BANDEIRANTES, 2008). Em relagdo aos programas dos anos 2000, em geral ocorre
uma promocao mais pronunciada do proprio programa em cada caso. A autorreferéncia € uma

acdo constante e pode chegar a engendrar uma postura narcisica em meio as emissoes.
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Em Profissdo Reporter (REDE GLOBO, 2006), por exemplo, a introducdo de cada
edicdo contém o nome da producdo no slogan de abertura. E a maneira de abordar-se segue de
perto as constatacdes de Spies, para quem “o discurso promocional ¢ feito em torno da marca”
(SPIES, 2004, p. 301, traducdo nossa). Segundo a autora, a reflexividade da-se nos diferentes
niveis propostos por Frangois Jost (1998): o da empresa, da televisdo como midia, da marca e
da mediacdo televisiva.

Em relacdo a promocdo dos canais, conforme Spies (2004), temos que a emissora falar
de seus programas € um modo indireto de autopromocao daquela esfera. Esta é a estratégia
mais frequente em meio ao objeto empirico da tese. E 0 programa que mais aproxima-se de
um braco direto da emissora, em seus esforcos de autopromocdo, € também Profissdo
Repoérter (REDE GLOBO, 2006). Em outro programa do objeto, Cena Aberta (REDE
GLOBO, 2003), a promocdao da emissora se da indiretamente, pelo fato de a
apresentadora/personagem de Regina Casé e de atores de trés dos quatro capitulos da série
serem contratados da Rede Globo. No entanto, ndo se considera que haja reflexividade de fato
em todos os ambitos citados por Jost (1998). Aludir a si ndo é o mesmo que refletir sobre. A
esta altura da tese, quando se retoma o conjunto de fatores envolvidos no desenvolvimento e
estabelecimento de um panorama reflexivo através das artes e da midia, observa-se que as
categorias trazidas de Spies (2004) estédo impregnadas de uma heranga que perpassa esses dois
campos.

Quando se fala em Métiers e técnicas, se recupera um movimento de voltar-se sobre si
— desde os pintores, ansiosos por recuperar o sentido de seu trabalho, o de mediacdo de uma
realidade por eles vista e ndo de reproducdo de uma tradicdo do belo, que em muitos casos
tolhia 0 avango dos padrbes de producdo e discussdao. Quando se fala em Atualidades e
bastidores, se recupera toda uma linha de tensédo vivida por esses artistas e, muitas vezes,
transmitida aos seus trabalhos, que tantas criticas e questionamentos receberam do publico.
Quando se fala em Passado, se fala em recuperacao e questionamento — por meio de uma obra
— de todo um conjunto de fatores que, justamente, motivaram e possibilitaram tal obra. E
quando se fala de Promocéao de programas e canais, de certo modo se reconfigura um trago
gue também nasce fora e antes da midia televisiva: o do pensar o fazer aludindo ao proprio
fazer. Neste sentido, é possivel relembrar criagbes como Monet trabalhando em seu barco
(1874), de Edouard Manet (Figura 7), em que o ato de pintar era representado em uma pintura
com todos 0s novos codigos do impressionismo, ainda incompreendido por muitos.

Assim, com objetos diferentes, esse tipo de pensamento contestatério e motivacao

vanguardista afetou a midia televisiva, levando a criacdo das condicdes para 0 que se
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conheceu como o0s panoramas da Televisualidade, da Neotevé, da Metatevé e da
Reflexividade, conforme os diferentes autores vistos até aqui. Entende-se que as categorias
emersas da pesquisa de Spies (2004), a partir da observacdo da autora sobre os modos de
expressao da reflexividade, sdo o que ha de mais propicio para tornar o mais evidente possivel
0 processo no meio televisivo. Desse modo, tais categorias serdo aplicadas aos programas do
objeto empirico da tese. Elas permitirdo o acompanhamento de uma linha de desenvolvimento
da reflexividade em meio a producdes brasileiras, entre os anos 1980 e a primeira década dos
anos 2000.
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4 A TV BRASILEIRA A PARTIR DOS ANOS 1980: NOVOS ARES PARA FORMAS
E CONTEUDOS

Ao longo dos ultimos 30 anos, a televisdo brasileira manifestou intensamente vérias
marcas de um tipo de producdo que se volta ao cddigo, a instancia produtora, aos ditos
bastidores, a histéria e a propria programacdo — visto que com mais liberdade —, num
desnudamento que ganhou lugar privilegiado a partir da mudanca e convergéncia das
condigdes politicas e tecnologicas. Este capitulo aborda a metarreflexividade (ou dita apenas
“reflexividade”) em meio a programas de TV brasileiros, em um periodo em que suas

caracteristicas passam, inclusive, a ganhar destaque como parte do que é veiculado.

4.1 A HERANCA GLAUBERIANA DO FINAL DOS ANOS 1970

A reflexividade desenhou muito da atmosfera politizada e da programacao autocritica
que o Brasil acompanhou, especialmente em fins dos anos 1970. Apds um periodo de quase
20 anos de ditadura no poder, até entdo, o pensar sobre si mesma havia ganhado diferentes
formas e explorado diferentes subtematicas ao longo daquelas Gltimas décadas. No entanto,
espacos como este ndo sao fundados de uma hora para outra e suas bases contextuais sdo
melhor visualizadas a medida que ha um afastamento, que s6 o tempo decorrido e a trajetoria
produtiva subsequente permitem avaliar e relativizar.

Ao falar de bases e de abertura de clareiras criativas em meio a programacgao
televisiva, a figura de Glauber Rocha deve ser lembrada. Seu trabalho desbravador, tanto em
termos estéticos quanto tematicos, provocou um verdadeiro tournant na cultura audiovisual
nacional entre os anos 1960 e 1980, mesmo durante um periodo que tolheu muito da
expressividade no contexto midiatico e das artes. No entanto, muito antes de deixar sua rica
contribui¢do no ambito televisivo, Glauber ja tinha participacdo marcante em meio ao Cinema
Novo no Brasil, com a “estética da fome”. Esse conceito ficou bem marcado em filmes como
Deus e o Diabo na Terra do Sol (1963), Terra em Transe (1967) e O Dragao da Maldade
contra o Santo Guerreiro (1969), em que fica claro o protesto liderado pelo cineasta contra
toda a estética classica e a légica comercial que movia o cinema dos Estados Unidos, que
tanto influenciava e tornara-se hegemonico em escala mundial.

A Nouvelle Vague francesa, o Neorrealismo Italiano, e o antiilusionismo russo, de

vertente vertoviana, foram movimentos em que o estilo glauberiano encontrou inspiracao. Ele
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bebeu na vertente nacional a partir do programa Jornal de Vanguarda®?, veiculado pela TV
Excelsior até meados de 1968, quando a for¢a ditatorial do Al-5 sufocou sua atuagdo. Ja
consagrado em meio ao cinema nacional, no final dos anos 1970, Glauber Rocha passa a
comandar aquele que seria um dos maiores representantes da “Nouvelle Vague” no contexto
televisivo brasileiro da época, o programa Abertura, na pioneira das emissoras nacionais, a TV
Tupi.

“Glauber nunca deu ao publico e as artes aquilo que se esperava dele: o filme facil,
narrativo, bem-acabado e de bom estilo. Ao mesmo tempo, queria comunicar e ter uma
audiéncia [...] Os filmes finalizados parecem making of, registros de um processo de criagdo”
(MOTA, 2001, p. 74). E foi com essa verve, que o realizador se apresentou a/na televisao.
Abertura foi ao ar em cerca de 60 edi¢es, entre fevereiro de 1979 e julho de 1980 (MOTA,
2001). Sob direcdo geral de Fernando Barbosa Lima, que ja trazia toda a bagagem estética e
técnica de Jornal de Vanguarda, o programa “talvez ainda represente o primeiro momento de
ruptura da televiséo brasileira, que vivia sob censura e controle do regime ditatorial dos anos
1960 ¢ 19707 (MOTA, 2001, p. 15).

Ao conceber a televisdo como possivel instrumento de democracia, Abertura tornou-se
meio de liberdade e experimentacgdo, inaugurando certas estratégias que programas posteriores
revisitariam ou aperfeicoariam. “Barbosa Lima criou o que se poderia chamar de
metalinguagem televisual da abertura democratica. Pela primeira vez, depois do longo periodo
de censura, um programa abordava aspectos politicos da realidade brasileira” (MOTA, 2001,
p. 81). Como enfatiza a autora, a persistente preocupacdo com uma verdadeira critica a
programacéo televisiva no Brasil faz de Abertura — suas constantes entradas ao debate e a
entrevistas, a reportagens e a produgdo do programa como um todo — uma referéncia que se
mantém atual. A possibilidade de operar ao vivo, trazida pela nova conjuntura politica do

final dos anos 1970, acrescentaria a0 programa uma carga de suspense, marco na histéria da

53 Jornal de Vanguarda foi um programa criado por Fernando Barbosa Lima, em 1963. Inicialmente produzido
em carater independente, foi veiculado pela TV Excelsior, no Rio de Janeiro, assumindo o0 nome da emissora,
Jornal Excelsior. Em margo de 1964 foi transferido para a TV Tupi, quando assumiu o nome definitivo. O
programa fez com que ideais do discurso e da narrativa telejornalisticos construissem a aura da televisdo em um
periodo em que o aparelho comecava a ser massivamente disseminado nos lares brasileiros. Conforme o
destaque de Regina Mota a fala de Fernando Barbosa Lima, “a noticia [era] dada com criatividade, o comentario
inteligente, a entrevista humana, as grandes reportagens e 0s debates em profundidade” (MOTA, 2001, p. 79).
Chegou a ser escolhido, pelos diretores da Eurovisdo como o melhor jornal de televisdo, a frente do informativo
da emissora BBC. O Jornal estreou na Rede Globo de Televisdo em abril de 1966. No mesmo ano, o Programa
retornou a Excelsior. Passou ainda pela TV Continental e pela TV Rio até que, em 13 de dezembro de 1968,
Barbosa Lima viu-se obrigado a tirar o Jornal do ar, devido as presses da censura. Ficou célebre a frase de
Barbosa Lima, que refletiu a revolta com o poder ditatorial sobre o Programa: “Cavalo de raga se mata com um
tiro na cabeca”. Cf. Memoria Globo. Disponivel em:
<http://memoriaglobo.globo.com/mobile/programas/jornalismo/telejornais/jornal-de-vanguarda/evolucao.htm>.
Acesso em: out. 2015.
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TV brasileira, e colaboraria para que se tornasse um classico do meio no pais. Havia “uma
falta de controle sobre a mensagem, sobre a informagdo, gerando uma imagem sonora livre de
censura prévia e de autocensura” (MOTA, 2001, p. 115). A isso, se somava a tonica reflexiva
que caracterizaria a passagem do cineasta Glauber Rocha pelo meio televisivo e abriria um
espaco que seria alargado a partir da década seguinte. Cada edi¢cdo de Abertura tinha, afinal,
muita semelhanca com seus filmes, no sentido de ser obra aberta, inacabada, processo criativo
constantemente dado a ver.

As caracteristicas de Glauber Rocha em Abertura sao peculiares, tanto a sua vocacgao
de agitador social, quanto a0 momento e contexto em que o programa estava inserido. A
sutileza, definitivamente, ndo estava em questdo em se tratando da equipe do programa, que
buscava problematizar o padrdo técnico-estético e tematico televisivo da época. Entre 0s
aspectos de Abertura levantados pela pesquisa de Regina Mota (2001), a antientrevista e 0
personagem estdo entre os que mais se relacionam a reflexividade e também parecem ser 0s
mais frequentes na producéo.

Sobre a antientrevista, a autora chama atengao para o fato de que “Glauber fazia com a
fala do entrevistado o que fazia com seu proprio discurso: mudava seu curso para que ndo
houvesse fechamento e, sim, abertura polissémica, correndo sempre o risco de levar o dialogo
ao fracasso ou & sua incompreensio” (MOTA, 2001, p. 97). E 0 que vemos na conversa com
“Brizola”, o popular de Botafogo. Apesar disto, essa participagdo é mais uma entre as
inimeras vezes em que Glauber Rocha fez do programa uma extensdo de sua tbnica de
trabalho no cinema: dar a vez e a voz ao povo, as suas questdes ou a inconsciéncia sobre as
proprias questdes. “Brizola”, cujo apelido é homénimo de um homem publico de grande
projecdo no Brasil — Leonel Brizola — é chamado a se expressar sobre politica, ditadura,
eleicdes diretas, questdes sindicais e agrérias, Embrafilme, jogo do bicho (sua atividade
profissional, ao que a entrevista deixa transparecer), esporte e musica nacional.

Ao mesmo tempo em que viveu seus “15 minutos de fama”, distanciando-se daqueles
que jamais terdo tal projecdo midiatica, a evasdo deste homem a maioria das tematicas
propostas por Glauber legitima-o como representante de toda uma massa populacional, com
suas fragilidades e lacunas, que sdo o que, afinal, ganha projecdo em meio a uma entrevista
constantemente dirigida e redirecionada por Glauber. Essa intromissdo constante vai contra oS
principios éticos e estéticos do Cinema Novo e Glauber declara o desconforto com a propria
postura. No entanto, é a partir dessa rearticulagdo constante na entrevista que o apresentador
atribui ao programa Abertura uma de suas principais caracteristicas: a fala desconexa, que

provoca inquietacdo semelhante a causada pela montagem disruptiva de corte seco em Vertov.
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A seguir, transcrevem-se trechos da interacdo entre Glauber Rocha e “Brizola” e nas
Figura 29, Figura 30, Figura 31 e Figura 32, que aparecem entremeadas com as transcricoes,
uma sequéncia de frames correspondentes a esses momentos, que, em alguns casos, chega a
dar uma dimensdo imagética da conversa desencontrada; os trechos sublinhados sdo aqueles

em que ha uma virada mais representativa nos temas:

Glauber: Agora, vocé, qué que vocé acha do Brizola?

Brizola: Acho um senhor legal. Ele vai ser um bom presidente pra gente ai...

Glauber: Vocé acha que ele vai ser presidente?

Brizola: Acho que vai...

Glauber: Vocé tem acompanhado pelos jornais o que se passa com o Brizola?

Brizola: Tenho, tenho acompanhado tudo sobre ele...

Glauber: E vocé acha que ele deve voltar ao Brasil ou ndo?

Brizola: deve, deve voltar!

Glauber: Vocé acha que vocé representa 0 povo brasileiro? A sua opinido é valida?

Brizola: Se eu represento o povo brasileiro? [...] esse negdcio de perguntar, porque...

Glauber: Que bicho gue vai dar amanhd, vocé acha?

Brizola: Bicho que pode dar... Pode dar uma cobra amanha...

Glauber: Cobra e 0 qué mais? Cara, vocé sempre acerta no bicho, sua escolha [...] e o Botafogo? Néao
tenha medo do publico, nds estamos em plenas aberturas...

Brizola: Eu sei, eu td falando a verdade, vocé ta me perguntando sobre os problemas do Brasil, eu td
dizendo pra vocé que eu ndo sei, no momento em gue eu s6 trato de divulgar corrida de cavalo e 0 jogo
de bicho... Mais nada !

[...]

Glauber: Olhe pra camera, Brizola ! Vocé é uma vedete, olhe pra camera ! e escute, 0 que que vocé acha
do futuro democratico do Brasil?

Figura 29: Abertura — Brizola, cidad@o brasileiro, bicheiro e vedete

~

Fonte: Youtube. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=Y9etC-YLEao>. Acesso em: out. 2015.

Brizola: O problema é que eu ndo entendo nada disso...

Glauber: Democracia, vocé sabe o que é democracia?

Brizola: Democracia, ndo entendo nada...

Glauber: E ditadura, vocé sabe o que é?

Brizola: Também nada...

Glauber: Nada, nada? O que que vocé acha da organizagdo sindical?

Brizola: [...] ndo posso explicar nada...

Glauber: Lula, ja ouviu falar no Lula?

Brizola: Lula? [...] chefe dos metaldrgicos, né?

[..]

Glauber: Qué que vocé acha da questdo agraria brasileira? [...] ja ouviu falar em reforma agraria?
Brizola: Ja ouvi falar.

Glauber: Pra vocé, o qué que é reforma agraria ? [...] Qué que vocé entende? [...] democracia das
avessas [...] Diga ai, vocé ja ouviu falar em eleigdes diretas?

Brizola: J& ouvi falar.

[.]
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Glauber: VVocé é a favor ou contra as elei¢des diretas?

Brizola: Elei¢Ges diretas? Nao posso dizer que sou a favor nem contra.

Glauber: Vocé votou? [...] em quem?

Brizola: Votei no Aparicio Marinho.

Glauber: De que partido?

Brizola: Mil seiscentos e noventa e nove, MDB.

Glauber: E depois votou em quem mais?

Brizola: Sé nele.

[..]

Glauber: Escute, o qué que vocé acha do General Figueiredo?

Brizola: Uma boa pessoa...

Glauber: Por que vocé diz isso? Néo precisa elogiar porque ele é o presidente, ndo... Fale, porque tem
abertura democrética... o Figueiredo pode ser criticado, abra o verbo [...] Vocé pode ser deputado [...]
Brizola: Eu sei... E aquilo que eu te falei, eu ndo posso dizer nada sobre o Figueiredo, que eu ndo
entendo nada desse negdcio de politica, esse negécio eu td totalmente por fora, ndo entendo nada, ndo
entendo patavinas disso.

Glauber: Qual é o jornal que vocé 18?

Brizola: Eu leio todo dia O Dia.

Glauber: E tem algum cronista que vocé 16? Fale alto, Brizola ! O que vocé acha do problema da favela
14 em Botafogo? Da favela la em Botafogo?

Brizola: Essa favela é a salvacéo de Botafogo. Se nao fosse essa favela ai, nés nao teriamos samba aqui
nesse Botafogo, ndo teriamos nada.

Glauber: Qué que vocé acha do cemitério |a, porgue aqui a Rua das Palmeiras é entre o cemitério e a
favela. [...] Qué vocé acha la do cemitério? Os carros estdo vindo, Brizola, vocé parou a rua ! Fale alto
pra gravar o som !

Brizola: Qué que eu acho do cemitério?

Glauber: E, claro... Agora, gual é o seu time?

Brizola: Sou Flamengo, sou Flamengo...

Glauber: Pois é, Brizola e o Flamengo... E vocé, qué que vocé tem a dizer para o povo brasileiro?
Brizola: Eu ndo tenho que dizer mais nada, gue eu acho [...]

Glauber: Fale pra essa camera, Brizola, passa pra ca!

Brizola: Sim [...]

Glauber: Brizola, eu ndo queria lhe dirigir...

Brizola: Eu sei...

Glauber: [...] que isso democraticamente nao deve haver... Vocé ja ouviu falar da Embrafilme?

Figura 30: Abertura — Brizola, a favela, o samba, o cemitério, o Botafogo e a Embrafilme

Fonte: Youtube. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=Y9etC-YLEao>. Acesso em: out. 2015.

Brizola: Embrafilme, eu conheco, inclusive eu j& fui motorista da Embrafilme.

Glauber: Motorista da Embrafilme? Entdo vocé ta a favor do Gustavo Dall ou do Roberto Faria?
Brizola: Hmmm.. Roberto Faria.

[..]

Glauber: Quer dizer que vocé t& metido 14, vocé quer trabalhar em cinema?

Brizola: Ai, se sobrasse uma vaguinha pra mim ai, até gue eu...

Glauber: Brizola, eu acho gue vocé ndo estd dando tudo o que vocé sabe, porque nos papos cé Vé [...]
bate comigo, vocé se abre e agora [...] cadé a malandragem?

Brizola: [...] é a primeira vez gue eu sou entrevistado [...] tem que ter um pouco, assim de... experiéncia,
experiéncia nenhuma eu tenho pra isso!

Glauber: Entdo, diga a mensagem para 0 povo brasileiro, o qué que vocé acha do Pelé?
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Figura 31: Abertura: Brizola, o cinema, a malandragem, e Pelé

Fonte: Youtube. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=Y9etC-YLEao>. Acesso em: out. 2015.

Brizola: Pelé? Porra, o Pelé foi um grande jogador, uma grande figura, um grande atleta, mas no
momento ele foi pra 14, ele nos deixou aqui sozinho, entdo eu ndo posso falar nada do Pelé.

Glauber: Vocé ta a favor que ele esteja nos Estados Unidos oul...

Brizola: Néo, ele tinha que ta era aqui...

Glauber: E vocé acha que ele devia ta fazendo o qué aqui entdo?

Brizola: Ele tinha que mostrar as qualidades dele aqui.

Glauber: Mas em futebol?

Brizola: Fosse técnico do Flamengo ou um treinador qualquer, pra ficar mais famoso.

Glauber: Vocé acha que o Pelé deveria se metar em politica? Se candidatar a senador...

Brizola: N&o, acho que isso ai ndo é uma boa pra ele, ndo...

Glauber: Nédo deve, ndo, né?! VVocé acha que ele deve ficar onde, entdo?

Brizola: Eu acho que ele deve ficar aqui, no Brasil.

Glauber: Mas ele tava se metendo em cinema e negécio de radio, de televisdo, de disco...

Brizola: Ah, isso é legal...

Glauber: Vocé conhece as musicas dele?

Brizola: As musicas do Pelé? S6 conheci uma mdsica, mas ndo sei nem levar ela legal...

Glauber: T4 legal, Brizola. Escute, 0 qué que vocé acha do Chico Buarque de Holanda?

Brizola: Chico Buargue de Holanda? Boa pessoa, bom cantor...

Glauber: Qué que vocé acha do samba dele?

Brizola: Bom samba...

Glauber: E do Caetano Veloso? Do Caetano Veloso? [...] Brizola é famoso, que as mocas de Botafogo
Brizola: [...] ela € uma coleguinha minha... Selminha.

Glauber: [...] todo mundo que conhece ele, seria eleito facil, facil deputado estadual [...] Mas e o
Caetano Veloso? [...] Patrulhas ideolégicas, ja ouviu falar disso? Qual é a jogada do Caetano, segundo
vocé?

[...]

Glauber: Jorge Ben?!

Brizola: Jorge Ben também, outro cara da cor, esperto...

Glauber: E o Paulo César, cé falou que tava com o Paulo César ai... Vocé ndo era amigo do Paulo César,
aguela jogada que cé falou que gueria ser jogador de futebol... Hein?

Brizola: Conheci Paulo César guando era pequeno...Paulo César é da minha idade...

Glauber: Em que cavalo vocé vai jogar amanha? Em gue cavalo vocé vai jogar amanhd?

Brizola: [...] ndo tenho a barbada pra amanh4, ndo. Mais tarde eu vou ver.

Glauber: Cé sabe algum samba ai? [...] Cante um samba pro povo brasileiro, vai... Solte alguma coisa...
Encare a camera, Brizola!

[...]

Glauber: Venha ca pro sol [...] Vocé preferia ser um sambista famoso como Jorge Bem ou um jogador
de futebol famoso, como Paulo César?

Brizola: Paulo César ndo gueria ser ndo, porque sendo eu ia ser chamado de vedete. Eu queria ser tipo
assim, um Pelé mesmo...

Glauber: E vocé prefere Gal Costa ou Rita Lee?

Brizola: As duas, tenho preferéncia pelas duas.

Glauber: Ah, beleza... Tudo bem, entdo diga a palavra final pro programa Abertura...
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Figura 32: Abertura: Brizola, Chico Buarque, Jorge Ben, Paulo César, as patrulhas ideoldgicas e o cavalo

Fonte:Youtube. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=Y9etC-YLEao>. Acesso em: out. 2015.

Brizola: Bem, entdo minha palavra final € a seguinte: eu gostei muito da entrevista, o dia em que vocé
quiser fazer outra entrevista comigo, eu farei com mais calma, que no momento agora eu td aqui
preocupado com outra coisa... Uma manobra minha ai, minha e da rapaziada ai.

Glauber: Ok! Entrevista exclusiva com o Brizola aqui de Botafogo, que voltara ao programa Abertura,
porque eu acho que o Brizola € muito melhor do que eu, de forma que neste momento estou passando o
poder ao povo [...]

Nesta entrevista, de pouco mais de sete minutos, temos uma serie de caracteristicas
que fazem da interacdo entre Glauber Rocha e “Brizola” um exemplo do marco representado
por Abertura em meio a TV brasileira. Tais posturas deslocam-no dos padrdes do que seria
uma entrevista, nos moldes do que, até entdo, se costumava ver nas telas brasileiras. Entre
essas caracteristicas estdo o microfone frequentemente posicionado longe da boca de ambos
(Figura 29 e pendltimo quadro da Figura 32) e o uso do contre-plongée>* (Gltimo quadro da
Figura 32). Neste angulo, utilizado para enquadrar Brizola, o Sol domina a imagem,
ofuscando-o e saturando (ou, conforme o jargdo profissional mais corrente: “estourando”) a
luz do quadro. Em relacdo ao posicionamento aleatorio do microfone, ele domina durante os
programas. Nesta entrevista, o proprio Glauber coloca-o em frente ao seu rosto, com a parte
direcional de captacdo do &udio muito acima da propria boca. Brizola inclusive da as costas
para essa fonte fundamental de captacdo do som, em alguns momentos, como vemos na
Figura 32.

Em paralelo, a rapida alternacdo entre os angulos nos quais Brizola é enquadrado,
funciona como um analogo dos rumos da conversa entre eles. E em se falando de movimentos
desconexos, 0s bracos inquietos do popular de Botafogo coincidem com a inquietacdo que se
tem ao acompanhar a quebra nos assuntos e 0 constante redirecionamento da entrevista.
Assim, tais movimentos intensos parecem refletir o provavel intenso rearranjo mental do
entrevistado para acompanhar a linha de raciocinio ou, pelo menos, a pauta variada de seu

entrevistador.

* De acordo com Jacques Aumont ¢ Michel Marie “fala-se de enquadramento em plongée , quando o objeto é
filmado de cima; em contra-plongée quando ele é filmado de baixo” (AUMONT e MARIE, 2003, p. 98),. Optou-
se por utilizar o termo no original, em que se escreve “contre-plongée”.
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A desvirtuacdo do assunto se da, também, pela recorréncia aos passantes, cuja
aparicdo engendra, ainda, outros temas colaterais nesta antientrevista de Glauber e Brizola.
Um exemplo é quando uma dita “colega” de Brizola — Selminha — passa em um carro na rua
que o convidado “trancou”, segundo o proprio anfitrido. Além disso, em determinado
momento, Glauber invade o espagco do enquadramento dedicado a seu entrevistado,
novamente contrariando o classico plano/contraplano que a pratica jornalistica da entrevista
professa em relacdo ao tratamento visual deste tipo de produto. Glauber ndo se importa, ele
dirige Brizola, mas é como se ninguém o dirigisse e ele parece fazer questdo de deixar isso
evidente. Esse tipo de situacdo introduz a outra categoria observada por Regina Mota. Em
Abertura, a personagem resulta do encontro da personalidade de Glauber com sua persona,
temos 14 “alguém ao mesmo tempo distanciado pela atuagdo (o exagero, a retdrica, 0 excesso
de movimentacdo etc.) e proximo pela forma quente, direta e sincera de seu carater baiano”
(MOTA, 2001, p. 98). O misto de influéncias atuantes em Glauber é visto pela autora como
uma polifonia que vai de Anténio Conselheiro a Chacrinha.

A seguir, as Figura 33,
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Figura 34 e Figura 35, também precedidas da fala de Glauber, introduzem a atmosfera de
Abertura.

Glauber: [...] esse é o Severino, tire a mascara, Severino! E o Severino outra vez aqui... ‘O sertanejo é,
antes de tudo, um forte. N&o tem o raquitismo exaustivo dos mesti¢os neurasténicos do litoral’. Euclides
da Cunha, n’Os Sertdes [...] José Celso Martinez, o maior teatrélogo do Brasil [...] vai montar O homem
e o cavalo, de Oswald de Andrade, e também Os Sertfes, de Euclides da Cunha em homenagem aos
milhdes de severinos do Brasil [...] Close no Severino, a imagem do povo brasileiro!”.

Figura 33: Abertura: “Close no Severino, a imagem do povo brasileiro!”

Fonte: Youtube. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=bjPOwC7x098>. Acesso em: out. 2015.
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Figura 34: Dois brasileiros: o close partilhado por Glauber Rocha e Severino

Fonte: Youtube. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=bjPOwWC7x098>. Acesso em: out. 2015.

(13

Desta vez, tragam um mono6logo acompanhado da presenca fisica de Severino, “o
sertanejo”, que “¢, antes de tudo, um forte”. A figura do apresentador/anfitrido pode
confundir-se, deliberadamente, com as das personagens evocadas, embora seu lugar de fala
mantenha-se como o de “vociferador de verdades”. O mesmo close que o enquadra, a cada
apresentacdo, vale também para seus convidados ou colegas chamados a frente da camera
para ilustrar, ou representar, as tematicas de Abertura (ou as tematicas seriam decorrentes da
existéncia e das questbes de seus colegas e convidados?). Glauber ndo faz questdo alguma de
pentear-se ou barbear-se, vestir-se como um apresentador tradicional. Ele sequer abotoa toda
a camisa e frequentemente € visto com mangas arregacadas.

A falta de preocupacdes estéticas nos moldes tradicionais ao meio televisivo, sua
despreocupagdo com vestimenta e maquiagem facilita a mistura com a face de Severino, seu
assistente de origem provavelmente nordestina, exaltado justamente por isso. A face suada de
Severino, facilmente execravel em qualquer outra producdo, torna-se atributo que o qualifica
a representar, plenamente, a estética que Glauber faz migrar, mais uma vez, do Cinema Novo
para a televisdo. A personagem principal de Abertura, Glauber Rocha, cede espago a este

“auténtico representante do povo brasileiro”, que pouco espago teve nas telas do Brasil até
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que a corrente cinematografica introduzida por ele o tomasse como estandarte e até que
Abertura desbravasse tais codigos da “etiqueta televisiva”.

No entanto, ndo é s6 da “imagem do povo brasileiro” que vive Abertura. Entre o
comeco e o0 encerramento da performance que enaltece Severino, Glauber da vazéo a toda sua
raiva, indignacdo acerca das condicOes e resultados da produgdo cultural no Brasil. Esse
sentimento e esse momento de protesto inclui e refere-se as “personagens da vida real”, em
relacdo as quais Glauber, alias, ndo hesita em assumir ligacfes pessoais, mesmo quando ja
rompidas. Ele, inclusive, parece fazer questdo de menciona-las. Eis que, em apenas um
momento do programa, Abertura torna-se palco para a manifestacdo — em diferentes graus de
profundidade — de pelo menos trés das categorias dos modos de expressdo dos processos
reflexivos antes apresentadas. O problema para o tratamento que esta tese procura dar ao
assunto é que ndo ha elementos visuais que permitam vislumbrar muito além das expressoes
faciais de Glauber (e, neste momento, de Severino eventualmente) e seus modos de
enquadramento. Desse modo, o substrato verbal é muito mais rico de subsidios para que se
possam atribuir as qualificacGes, a seguir, a cada modo de expressdo detectado.

De modo geral, relacionado a categoria Meétiers e técnicas (SPIES, 2004) esta o
momento em que Glauber Rocha propde que Abertura promova testes para diretores de
cinema. Aqui, ele descreve o que é, afinal, a caracteristica basica para este tipo de
profissional, cujo frame mais representativo encontra-se na Figura 33, quando o apresentador
toma o rosto de Severino nas maos e exemplifica como seria tal teste:

Glauber: [...] oitenta por cento desses cineastas desses sindicatos deveriam comparecer a este programa,

pegar a camera e fazer um teste de cinema. Teste de cinema pra diretor de cinema no Brasil é saber

pentear o cabelo do ator. Por exemplo, o Severino fazendo o papel de Caligula ! Entéo, bota o cabelo
dele assim, e faz... Ndo sabem ! Entdo contesta o poder desses cineastas, porque eles ndo sabem fazer

filmes ! Os filmes sdo quase todos ruins, sé tem dez cineastas no Brasil ! Entdo, quem esta cuidando de
distribuicdo, quem esta cuidando de exibicdo, sdo distribuidores e exibidores, ndo sdo cineastas...

Aqui, Glauber Rocha faz uma breve andlise do quanto os cineastas podem estar
perigosamente distantes das pontas do processo — producdo, preparacdo de elenco,
distribuicdo, etc. — e como isto interfere na qualidade geral da obra cinematogréfica,
resultando no que ele considera “filmes ruins”. Assim, pode-se compreender que 0s cineastas
do Brasil careciam, naquele momento, de competéncias técnicas, artisticas, dominio do métier
em geral. Ele ndo se refere ao meio televisivo neste momento, mas engrandece-o quando
considera, em outra parte do programa, o papel social do cinema, principalmente quando

inserido na televisédo.
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Em relacdo as Atualidades e bastidores (SPIES, 2004), Glauber aponta o Super-
Homem, que entrava em cartaz nos cinemas do Brasil, na época, como um exemplo do “terror
tecnologico”. O que ele aponta como os “kojaks”, que estariam invadindo o pais poderia ser
associado ao que, mais tarde, ficou conhecido como blockbusters norte-americanos e sugere
que enfrentemos tudo isso com as “mascaras da macumba brasileira”. Ao citar o escandalo da
Embrafilme — empresa estatal que, cerca de dez anos depois, seria fechada durante o governo
Collor, em 1990 —, Glauber considera que ndo esta acontecendo uma abertura democréatica no
Brasil com o ritmo que deveria e aponta o “terrorismo cultural” que assolou as mentes mais
criativas e libertarias do momento. O super close com que € mostrado nessa hora acirra a

dramaticidade do ato:

Figura 35: Abertura: espaco para dendincia

Fonte: Youtube. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=bjPOwC7x098>. Acesso em: out. 2015.

Glauber: Quem néo estiver de acordo com a flauta do MDB esta cortado... Ndo tem abertura, ndo! Nao
tem abertura pra Caetano, pra Gilberto Gil, pra José Celso Martinez, pra Jorge Amado... Ndo tem
abertura para os verdadeiros pensadores brasileiros! H4 uma grande chantagem também dentro das
universidades...

Novamente, ele ndo fala diretamente da televisdo, mas aponta figuras que circulam

neste universo, ja que, por exemplo, os grandes festivais de musica, veiculados pela televisao
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anos antes, tinham justamente revelado algumas dessas personalidades. Em relacdo a
categoria Promocéao de programas e canais, Glauber referencia ndo a TV, mas uma forma de
expressao artistica que muito legou a televisdo, o teatro. Ele promove as pecas do teatrélogo
José Celso Martinez, que estariam em processo de montagem e que muito diriam sobre a
cultura e o povo do Brasil e, por isso, mereceriam todas as honras. Tratava-se de O homem e o
cavalo, do escritor Oswald de Andrade, e Os sertdes, de Euclides da Cunha.

De modo geral, observam-se em Glauber Rocha tracos do que vem a ser, efetivamente,
uma postura reflexiva. A partir do momento em que ele se coloca a prova como apresentador,
empunhando microfones de maneira “inadequada”, sujeitando-se a inumeros closes e
enguadramentos e reconhece, ou sugere, coisas como “ele ¢ muito melhor do que eu” (apds a
entrevista com 0 bicheiro “Brizola”), Glauber se coloca e ao programa em um lugar
questionador e problematizador, como pouco se viu mesmo apés a abertura politica no Brasil.
Assim,

Glauber Rocha assume o espago eletrénico da TV Brasileira para desmistifica-la.
Ele acaba com o sonho da absoluta transparéncia e controle do real que se vinha
tentando imprimir no publico. Ele ndo tem boas maneiras, nem bom tipo, quase
sempre estd mal barbeado e penteado com boas e mas inten¢des, e, sobretudo,
nenhuma inocéncia. Glauber inaugura um estilo de interlocu¢do que vai tornar-se
comum nas intervencdes dos videorealizadores da TV na década de 80 [...] Muitos
dos procedimentos foram absorvidos, outros, domesticados. Abriu-se, no entanto,
espaco para laboratorios de criagdo nas emissoras. Mesmo que obtivessem

audiéncias baixas para o padrdo concentracionista, esses produtos seriam
importantes para a renovacgdo da televisdo como um todo (MOTA, 2001, p. 16-17).

Entre os pontos citados por Regina Mota, nessa renovacdo promovida a partir de
Glauber Rocha — e que se refletem em alguns momentos dos programas em analise nesta tese
— estdo: a utilizacdo do plano sequéncia, que permite “mostrar bastidores” das producdes entre
uma e outra cena dos programas, e a captacdo em “direto” do som e da imagem. Em Glauber,
essa caracteristica é inspirada pelo Neorrealismo, especialmente pela obra de Roberto
Rossellini na década de 1940.

A parceria entre Barbosa Lima e Glauber Rocha, para o programa Abertura, rendeu-
Ihe premiagdes e admiradores ilustres, como Marshall McLuhan, que teria utilizado o
programa como objeto de estudo em suas aulas (MOTA, 2001). Em Abertura, trabalharam
nomes importantes para a cena audiovisual que se ampliaria a partir dos anos 1980, a exemplo
de Tadeu Jungle, membro da produtora TVDO, que é relembrada no topico seguinte, dada sua
grande participacdo na constituicdo de um novo cenério audiovisual e especialmente

televisivo no Brasil.
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De Abertura, pouco resta para acesso publico. Alguns trechos, disponiveis no portal de
compartilhamento YouTube, serviram de material para esta pesquisa. Um programa com suas
caracteristicas, certamente mal vistas por muitos dos que se tornaram seus alvos de criticas,
deve ter enfrentado alguma oposicdo a manutencdo de seu acervo. No entanto, relatos e
pesquisas como a de Regina Mota, registrada no livro A épica eletrénica de Glauber Rocha,
ddo condigdes de acesso a um pouco do que foi este divisor de &guas na TV brasileira. A
partir deste momento na histdria da televisdo nacional, traca-se um panorama de producoes

que muito devem a Barbosa Lima, Glauber Rocha e a toda a equipe de Abertura.

4.2 DO DESVELAMENTO DOS BASTIDORES A PROBLEMATIZACAO DE SI E DO
MEIO

Os anos 1980, no Brasil, marcam o inicio das parcerias entre emissoras de TV e
produtoras independentes, a exemplo de TVDO®® e Olhar Eletronico (FECHINE, 2007).
Posteriormente, entraram em atividade redutos de criacdo como o Nucleo Guel Arraes,
sediado pela Rede Globo de Televisdo, desde 1991. Ainda, vinculados ao Nucleo, temos
grupos como O2, Casa de Cinema de Porto Alegre e Videofilmes, que mantém producdes
desde os anos 1990 até os 2000. Entre os resultados dessas parcerias, temos um farto grupo de
producdes do qual é extraida boa parte do conjunto delimitado para este estudo.

Tornou-se fundamental valer-se de estudos anteriores, que ja percorreram boa parte de
um ardoroso caminho de resgate e documentacdo de caracteristicas. Assim, a partir de um
quadro prévio de producdes mais antigas, aliado a uma atualizacdo com base em minhas
memorias como telespectadora e pesquisadora, constituiu-se um conjunto que se estabelece
como objeto inédito para os fins que se propde nesse estudo. Este conjunto forma o objeto
empirico sobre o qual a tese se debruca para fins de observacdo geral e consequente
afunilamento em direcdo a um corpus, sobre o qual serdo tracadas especificacbes para um

estudo estético mais aprofundado.
4.2.1 Programas dos anos 1980, 1990 e primeira década dos anos 2000

A partir da pesquisa historica de Yvana Fechine (2007) e de minha pesquisa

exploratdria, entre os anos 1980, 1990 e primeira década dos anos 2000, a tese chega a um

% | 8-se “Tevé Tudo”.
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conjunto preliminar de programas com caracteristicas metarreflexivas mais pronunciadas
dentro desta delimitagdo cronoldgica do objeto empirico. O conjunto é formado por Crig-Ré
(TV GAZETA, 1984), Armacéo Ilimitada (REDE GLOBO, 1985-1988), TV Pirata (REDE
GLOBO, 1989-1990), Doris para Maiores (REDE GLOBO, 1991), Casseta & Planeta —
Urgente! (REDE GLOBO, 1992), Cena Aberta (REDE GLOBO, 2003), Profissdo Reporter
(REDE GLOBO, 2006), Custe o Que Custar - CQC (REDE BANDEIRANTES, 2008) e No
Estranho Planeta dos Seres Audiovisuais (TV FUTURA, 2008-2009).

Respeitada a condicdo inicial de existéncia do que foi considerado como tracos
genéricos de metarreflexividade praticada em cada um, passou-se a observacdo de
caracteristicas como contexto histérico em linhas gerais, cronologia, horario de exibicéo,
categorias, géneros, tracos estéticos e narrativos. Esse conjunto de tracos serve, apenas, a um
esforco compreensivo, inicial e necessario, em torno do conjunto de producdes, bem como a
um horizonte de inferéncias que podem colaborar para as conclusdes da tese.

De modo geral, a maioria desses programas pode ser considerada parte da “leva” de
“novos formatos” da Rede Globo. E o caso dos citados nos estudos de Anna Maria Balogh
(1998) e Serelle (2009), como Armacéo llimitada (REDE GLOBO, 1985-1988), TV Pirata
(REDE GLOBO, 1989-1990), Casseta & Planeta (REDE GLOBO, 1992) e Cena Aberta
(REDE GLOBO, 2003). Ainda na “primeira leva”, produzida nos anos 1980, a instancia
produtiva vai aos extremos, utilizando, com exagero, elementos plasticos e morfolégicos que
podem conviver com caracteristicas estéticas e narrativas classicas. Ao se voltarem sobre si
mesmos, esses recursos sdo utilizados num deslocamento de suas linhas costumazes de acao,
explorados de um modo alternativo, que coloca em evidéncia e em xeque essa propria
tradicdo estabelecida. Entretenimento, humor e contrastes sdo o mote. H4 momentos de
teatralizacdo excessiva em face dos limites da linguagem televisiva. A estrutura da linguagem
audiovisual, como um todo, é exposta e questionada, muitas vezes, explicitamente. Esta foi
uma época de vanguardismos e de apresentar e testar “formulas” de realiza¢do audiovisual.

Na década seguinte, apesar de o humor escrachado ter sobrevivido em diversos
momentos, as producbes comecam a entrar em uma fase de estabilizacio dos formatos. A
medida que os modelos tendem a se legitimar, as producgdes tendem a perder seu carater
questionador e desafiador. E tempo de acomodagdes, inicio de uma padronizacdo da
programacdo e comeco de formacdo de novos canones audiovisuais televisivos no Brasil.
Coincide com o langamento de nucleos estaveis para dialogo entre as estéticas do video e do
cinema dentro da TV, a exemplo do Nucleo Guel Arraes na Rede Globo de Televisédo e do
Ndcleo de Especiais da RBS TV.
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J& nos anos 2000, h4 uma tendéncia & domesticagdo das estratégias, em que 0S
vanguardismos possiveis parecem ser rapidamente absorvidos por uma estrutura estabelecida.
A trama de categorias e géneros, de recursos estéticos e narrativos cresce, aparentemente, em
descontrole, mas € sustentada por um esquema de funcionamento “testado e seguro”.
Programas escancaradamente didaticos sobre as rotinas produtivas televisivas, a exemplo de
Profissdo Reporter (REDE GLOBO, 2006) e No Estranho Planeta dos Seres Audiovisuais
(TV FUTURA, 2008-2009), parecem ser a consagracdo de uma estrutura que foi tornada
possivel justamente devido a j& longa trajetdria de tentativas e resultados tomados como erros
ou acertos em termos de uma estética televisual.

Por outros motivos — além dos fatores subjetivos que impulsionaram a sequéncia de
uma lista de producbes a se somarem as citadas por Yvana Fechine (2007), para, entdo,
constituirem um conjunto de producgdes consideraveis nesta tese — as producdes escolhidas
para a constituicdo do objeto empirico ndo seguem uma metodologia rigida de selecdo. Essa
condicdo se da tanto porque, em geral, as emissdes disponiveis atualmente ndo sdo tdo
numerosas — e portanto cada uma encontrada completa para acesso publico torna-se
importante — quanto porque, para além das categorias que exprimem os modos de expressao
dos processos reflexivos, trazidos a partir das constatacdes de Spies (2004), alguns programas
tém uma singularidade de caracteristicas e um contexto de producdo e/ou veiculagdo que
merece ser reavivado aqui. Como tem sido enfatizado nesta tese, o contexto artistico-cultural
condicionou uma série de caracteristicas em programas e manifestagdes “audio e visuais” em
todos os tempos e lugares. N&o seria justo, nem refletiria 0 modus operandi da pesquisadora,

listar programas sem considerar essa sua dimenséo.

a.Crig-Ra

Ao seguir uma linha cronoldgica, temos Crig-Ra (TV GAZETA, 1984) abrindo o
conjunto de programas. A produgdo de 1984 da Olhar Eletrénico, foi ao ar pela TV Gazeta,
entre 19h e 20h, horario nobre de domingo, que havia sido comprado pela Abril Video. Em
entrevista ao projeto Sonhar TV*°, o diretor da Olhar, Fernando Meirelles, afirma que Crig-Ra
(TV GAZETA, 1984) era voltado ao publico adolescente e tinha total liberdade de producao.
N&o havia censura prévia por parte da emissora ou de qualquer outra esfera. A Abril Video

estava mesmo interessada na performance de Ernesto Varela, o repdrter atrapalhado,

%6Cf. Youtube. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=aQalbAAaShc>. Acesso em: nov. 2015.
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interpretado por Marcelo TAS, e isso teria facilitado a inser¢do de um programa como este na
grade sem restricbes. Aquela altura, a Olhar ja havia alcancado muito sucesso com alguns
videos avulsos de Varela. Tratava-se de uma figura aparentemente candida e inocente, mas,
sobretudo, muito curiosa e de uma franqueza acida. O que mais o projetou foi a pergunta feita
ao deputado Paulo Maluf (Figura 36, a seguir):

Ernesto Varela: Como eu vou ser sincero, eu nao sou reporter politico. Eu estive aqui hoje, em Brasilia,

e percebi que muitas pessoas néo gostam do senhor, muitas pessoas dizem que o senhor é corrupto, que
o senhor é ladr&o... é verdade isso, deputado? ™'

Figura 36: O repdrter Ernesto Varela e a historica pergunta ao Deputado Paulo Maluf

Fonte: Vimeo. Disponivel em: <https://vimeo.com/77162499>. Acesso em: nov. 2015.

Conforme Meirelles, o grupo

[...] conseguiu experiéncias de televisdo pelo mundo inteiro, entra & Nam June Paik,
entram os caras que estdo fazendo uma televisdo muito experimental [...] se a gente
assistir todos os Crig-R4, TV talvez seja o tema central [...] essa TV discutia e
propunha temas que em geral ndo estavam na TV. Do ponto de vista do conteldo, a
gente tentava ir um pouquinho além do que existia, e do ponto de vista formal,
completamente®®.

Esta concepcgdo de Meirelles é apoiada por Marcelo TAS, quando o realizador afirma,
em entrevista para o Festival de Arte Contemporanea SESC VIDEOBRASIL 30 anos, que

%" Disponivel em: <https://vimeo.com/77162499>. Acesso em: nov. 2015.
% MEIRELLES, Fernando. Entrevista em Crig-Ra. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=aQalbAAa5hc>. Acesso em: nov.2015.
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“essas pautas da Olhar tém origem no cultural, que € uma prética que a gente sempre levou
muito a sério [...] que é vocé estudar profundamente filosofia pra vocé poder fazer boa
televisdo” . Infelizmente, os registros de Crig-Ra (TV GAZETA, 1984) disponiveis para
acesso publico sdo escassos e as condi¢Oes de analise ficam restritas. No entanto, mesmo em
alguns trechos, como dos programas Metrdpole e Televisdo, é possivel ter ideia da veia critica
da producéo.

Em Metrépole, conforme as categorias de Spies (2004), Métiers e técnicas e
Atualidades e bastidores, sdo o0s pontos mais explorados. O métier do apresentador,
interpretado por Marcelo TAS é visualmente desmistificado ou desconstruido. Desde a
maquiagem até o modo como segura o microfone, suas caracteristicas ndo sdo as mais
“indicadas” pelo protocolo. O apresentador ¢ enquadrado com 0 rosto absolutamente suado,
sem falar no batom vermelho (Figura 37), que ndo costuma ser utilizado por apresentadores

em geral:

Figura 37: Bob Mac Jack: sobre como ndo ser sutil

Fonte: O2 Filmes. Disponivel em: <http://o2filmes.com.br/acervo/471/Crig-Ra_Metropole_01>. Acesso em:
nov. 2015.

% MEIRELLES, Fernando. Festival de Arte Contemporanea SESC VIDEOBRASIL 30 anos. Disponivel em:
<https://vimeo.com/77162499>. Acesso em: nov. 2015.
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Seu microfone é posicionado extremamente proximo a boca, tapando-a em Varios
momentos, 0 que Vvai contra uma regra basica de comportamento para qualquer repérter, cujo
rosto € considerado parte da mensagem audiovisual. Em termos de técnicas, o fato de o
microfone aparecer completamente enrolado nas méos de Bob faz com que este instrumento
seja enfatizado como canal e, a0 mesmo tempo, desmistificado em sua frequentemente

desejavel sutileza em campo (Figura 38).

Figura 38: Bob Mac Jack: desconstrucdo do métier e parddia de colegas locutores de radio FM
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Fonte: O2 Filmes. Disponivel em:
nov. 2015.

<http://o2filmes.com.br/acervo/471/Crig-Ra_Metropole_01>. Acesso em:

Alids, em se tratando de sutileza, o figurino ndo é o que se possa considerar discreto,
qualidade igualmente protocolar para apresentadores de TV tradicionais. A categoria
Atualidades e bastidores de Spies (2004) é contemplada pelo fato de Bob Mac Jack, cujo
nome é uma reunido das marcas de franquias de alimentagdo mais populares entre jovens da
época, caracterizar-se também como uma parddia de colegas da midia radiofénica. O modo
tipico de comunicacdo nestas redes € agregado a ja grande miscelanea de caracteristicas que
constitui a personagem. O resultado é uma fala de timbre for¢ado e de contetido ironicamente
massificado.

No programa Televisdo, considerado, por Meirelles, 0 mais voltado ao meio,
novamente as categorias Métiers e técnicas e Atualidades e bastidores (SPIES, 2004) sdo
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enfatizadas. Para a Ultima, desta vez, em lugar de um tipico locutor qualquer de FM, Marcelo
TAS apresenta uma parddia de Chacrinha. O apresentador José Abelardo Barbosa de
Medeiros, conhecido dos telespectadores no Brasil devido a passagem pelas emissoras TV
Tupi, TV Rio, Rede Globo e Bandeirantes, entre as décadas de 1950 a 1980, revive nos trajes e
trejeitos do jovem videomaker. E possivel fazer a comparacéo entre eles a partir das Figura 39
e
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Figura 40:

Figura 39: Abelardo Barbosa, o Chacrinha

) b B AR O L » !
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Fonte: Youtube. Disponivel em; <https://www.youtube.comlwh?v:M10Ir987th>. Aceso em:.nov. 2015.
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Figura 40: Bob Mac Jack parodiando Chacrinha

Fonte: O2 Filmes. Disponivel em: <http://o2filmes.com.br/acervo/439/CrigRa_Televisao_02>. Acesso em: nov.
2015.

Quando Bob Mac Jack manifesta tracos de Chacrinha, temos a parddia dentro da
parodia: se Marcelo TAS, o jovem videomaker, ja incorpora caracteristicas dos locutores de
radio FM em um primeiro momento, quando a personagem passa a referenciar Chacrinha, o
resultado assemelha-se a um processo de semiose, em que um significado liga-se a outro para
produzir outro significado e assim por diante. Considera-se esse processo como um extremo
da capacidade reflexiva.

E na base dessas caracteristicas reflexivas, destaca-se, em Crig-R4 (TV GAZETA,
1984), o experimentalismo em termos técnicos, como edi¢des em movimento fast-forwarding
(acelerado para frente) ou rewinding (acelerado para tras), com fusGes, efeitos especiais,
efeitos sonoros, de edicdo de som, convergéncia de linguagens de diferentes midias (a
exemplo do rédio trazido para a TV) e diferentes modos de apresentacdo que serdo melhor
abordados nos aprofundamentos estéticos da tese. Entre as herancas que Crig-R4 (TV
GAZETA, 1984) deixa para programas subsequentes, a semiose “TV dentro da TV” é uma
das principais recorréncias. Assim, veremos a ldgica da imagem da
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Figura 41, extraida do programa Televis&o, repetir-se ao longo de alguns programas do
objeto empirico:
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Figura 41: Crig-Ra (TV GAZETA, 1984): A TV dentro da TV, como numa semiose infinita

Fonte: O2 Filmes. Disponﬁel em: <http://o2filmes.com.br/acervo/445/Crig-Ra_Televisao_08>. Acesso em: nov.
2015.

Além disso, experimentos abertamente descritos por meio de uma fonte trabalhada
estilisticamente junto a imagem que a acompanha, tornando-se parte dela, também podem ser
vistos em Crig-Ra (TV GAZETA, 1984), como mais este exemplo retirado do episodio
Televisao (
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Figura 42).



136

Figura 42: Crig-Ra (TV GAZETA, 1984), experiéncia estética descrita.

Fonte: O2 Filmes. Disponivel em: <http://o2filmes.com.br/acervo/445/Crig-Ra_Televisao_08>. Acesso em: nov.
2015.

Vestigios desta experimentacdo também ecoam em producdes subsequentes. O
programa promove uma desconstrugdo constante de Métiers e técnicas, frequentemente
relacionada aos telejornais, como quando, em Televisdo, a equipe desmistifica, a0 mesmo
tempo em que ironiza, os métodos de selegdo de noticias, bem como os fatores que levam a
tais selecOes. Alegorias de interacdo entre televisdo e publico, a exemplo de um microfone
que, por efeito de edicdo, parece saltar de um aparelho de TV no colo de alguém que
representa um telespectador e divulgagdo de trabalhos de videoarte, como os do artista sul-
coreano Nam June Paik, sdo algo de novo na televisdo brasileira. Mais do que em Abertura,
que se dividia entre questfes do cinema e 0s novos horizontes possiveis de abordagem na TV,
em Crig-Ra (TV GAZETA, 1984) a televisdo ganha atencdo e problematizacdo exclusivas,

convergindo com outras artes, com as visuais.
b. Armacéo Ilimitada
Uma trama de esportes e aventura em torno das peripécias de dois amigos surfistas que

criaram uma empresa de prestagdo de servigos em geral. A ideia para Armacdo Ilimitada
(REDE GLOBO, 1985-1988) foi apresentada pelos atores André de Biasi e Kadu Moliterno
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ao diretor Daniel Filho. O programa foi veiculado pela Rede Globo em formato de série de
quatro temporadas, entre 1985 e 1988, no horéario nobre das sextas-feiras, as 21h20. A direcéo
geral dos 40 episddios foi de Guel Arraes e Mario Bandarra, com roteiro de Antonio Calmon,
Patricya Travassos, Euclydes Marinho, Nelson Motta, Christine Nazareth e Daniel Mas.
Durante o primeiro ano, os capitulos eram mensais. A partir do segundo ano de exibicéo,
passaram a ser quinzenais. O contexto em que a série foi concebida era de experimentagéo de
linguagens, agora assumida, também, por uma emissora de porte e abrangéncia de publico
bem maiores em relacdo a TV Gazeta.

As personagens centrais, os surfistas Juba e Lula — vividos respectivamente pelos
atores Kadu Moliterno e André de Biasi — e a jornalista Zelda Scott — interpretada pela atriz
Andréa Beltrdo — estdo envolvidos em um triangulo amoroso que ndo parece enfrentar
problemas ou maiores discussdes na sociedade dos anos 1980. Seria interessante analisar até
que ponto a naturalizacdo da narrativa de tal situacdo (Figura 43) condicionou, ou néo, 0
modo como a série foi recebida pelo publico, ja que uma frase como esta de Zelda poderia
dividir opinibes ainda hoje: “/...] eu ndo quero casar, ndo quero juntar, e ndo quero viver

com nenhum de vocés dois [...] eu quero os dois... Ai, eu adoro vocés!”.
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Figura 43: A naturalizagdo do tridngulo amoroso entre Zelda, Juba e Lula

Fonte: Memdria Globo. Disponivel em:
<http://memoriaglobo.globo.com/programas/entretenimento/seriados/armacao-ilimitada/fotos-e-videos.htm>.
Acesso em: nov. 2015.

Dotada do que foi conceituado por Laurent Jullier e Michel Marie (2009) como efeito
de clipe, a producao amplia a linha dos recursos gréaficos lancada por Crig-Ra (TV GAZETA,
1984), referenciando constantemente a cultura pop. Tais recursos inspiram-se, claramente, na
linguagem das historias em quadrinhos, a exemplo da versdo audiovisual dada para a

|’3

onomatopeia “pow!”, utilizada para referenciar um momento de briga, quando golpes sdo
desferidos entre os envolvidos ou do baldo com caracteres cifrados que aparecia sobre uma
personagem no momento em que esta falasse um palavrdo. A série desafia a linearidade
narrativa de muitas produgdes contemporaneas, mantendo-se como referéncia mesmo
decorridos quase 30 anos desde seu término. Assim como em Crig-Ra (TV GAZETA, 1984),
Armacao Ilimitada (REDE GLOBO, 1985-1988) tem o eixo narrativo apoiado na insercédo
sistematica de um locutor. Desta vez, o trabalho fica a cargo de DJ Black Boy (Figura 44),

interpretado por uma mulher.
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Figura 44: DJ Black Boy: o eixo narrativo

Fonte: Meméria Globo. Disponivel em:
<http://memoriaglobo.globo.com/programas/entretenimento/seriados/armacao-ilimitada/fotos-e-videos.htm>.
Acesso em: nov. 2015.

A partir do estudio da Radio Atividade, Black Boy tem papel importante nos pontos de
virada, direcionando e redirecionando a perspectiva da histdria, no comando desta “radio com
imagens”, expressao frequente nas falas da personagem. Destacam-se 0s constantes retornos
ao que parece ser concebido como o eixo central da producdo, um estidio em que DJ Black
Boy faz a ponte entre alguns plots narrativos e € mostrado em plena atividade, sob diversos
enquadramentos editados em ritmo frenético. Além da referéncia ao radio e aos quadrinhos, a
linguagem do programa € um hibrido entre cinema e televisao, pois

as aventuras de Armacao llimitada (REDE GLOBO, 1985-1988) eram baseadas na
atualidade e no estilo de vida dos jovens, com roteiros que absorviam todos os
clichés dos filmes de acdo, ficgdo cientifica e aventura [...] Juba, Lula e companhia
lidam com agentes secretos, sosias, vampiros sereias, politicos corruptos, clones de

Magnum (do seriado ep6nimo) e James Bond, super-herdis, bandas de rock,
motociclistas, mulheres fatais e monstros®.

6050 Meméria Globo. Disponivel em:
<http://memoriaglobo.globo.com/programas/entretenimento/seriados/armacao-ilimitada/formato.htm>. Acesso
em: nov. 2015.
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No site da emissora, poucos trechos de episodios sdo disponibilizados e ndo existem
edicbes completas. E possivel encontrar alguns deles em sua quase totalidade no site de
compartilhamento You Tube. Mesmo assim, € possivel observar que, em relacao as categorias
dos modos de expressdo dos processos reflexivos (SPIES, 2004), novamente Métiers e
técnicas séo as mais frequentemente exemplificadas.

Uma das acBes mais comuns em relacdo a Métiers e técnicas é a ‘“hiper
autoconsciéncia” mostrada quando uma personagem olha para a camera e tece comentarios
sobre o script do programa, sobre uma situacdo vivida ou sobre outras personagens. Este
comentario pode vir, ainda, por meio dos balfes acima da cabeca da personagem, com 0
contetdo verbal do que ela estd pensando no momento. Além de a estrutura da produgéo ser
colocada em evidéncia, também se torna um forte trago reflexivo o fato de uma personagem
olhar para a cadmera, quando nao esta no papel de apresentador.

Além disso, a Promocao de programas da propria emissora (SPIES, 2004) é algo que
também acontece com certa frequéncia na série. No entanto, sempre é guardada certa ironia
na apoderacdo desses tragos. Um exemplo disso ¢ a alusdo ao programa Fantastico, parodiado
como Fenomenal. A ambiéncia visual (Figura 45) e a trilha sonora criada para a introducdo de
Fenomenal em Armacéo Ilimitada (REDE GLOBO, 1985-1988) se assemelha muito a trilha
de abertura do tradicional programa Global dos domingos a noite:

Figura 45: Fenomenal: parddia de Fantastico em Armacao Ilimitada (REDE GLOBO, 1985-1988)

Fonte: Youtube. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=xIhEpGlyjno>. Acesso em nov. 2015.

Como sempre, DJ Black Boy introduz um novo momento no programa. A producao

deste momento inclui edicdo que ironiza 0S sucessivos cortes de camera presentes em
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Fantastico. Este modo de apresentacdo implica que os apresentadores precisem trocar
constantemente de angulo para fazer uma simples chamada de reportagem e parece ter sido
mais difundido, justamente, ao longo da década de 1980. Essa alusdo constante a outras
producdes de cinema ou TV promove certa mistura das categorias Promoc¢ao de programas
da propria emissora e Atualidades e bastidores (SPIES, 2004).

De modo geral, Armacgéo Ilimitada (REDE GLOBO, 1985-1988) desenvolve uma
competéncia técnica que permite a acentuacdo de muitos tracos ja observados em Crig-Ra
(TV GAZETA, 1984). As inovacgdes sdo amplas, como, por exemplo, em termos de efeitos
graficos, sonoros e estrutura narrativa. No entanto, a veia filos6fica de questionamento, a
reflexividade direta do meio sobre si mesmo, da televisdo como suporte problematizavel,
parece ja ceder um pouco mais de espaco ao frenesi das luzes, cores e ao cruzamento com
outras midias.

Programas subsequentes, que investiram na critica as esferas socioeconémica e
politica brasileiras, a exemplo da ascensdo e queda do presidente Fernando Collor de Mello,
foram lancados também pela Rede Globo. Aqui, se retoma um pouco mais da televisdo como
tema dos programas. Com este perfil, por ordem cronolégica, temos TV Pirata (REDE
GLOBO, 1989-1990), Doris Para Maiores (REDE GLOBO, 1991), e Casseta & Planeta —
Urgente! (REDE GLOBO, 1992).

c. TV Pirata

O humoristico TV Pirata (REDE GLOBO, 1989-1990) ocupou a grade da Rede Globo
no horario nobre das tercas-feiras, logo ap6s a Ultima novela da grade do dia, a partir das
21h30; os episddios eram de aproximadamente 30 minutos e foram veiculados entre 1988 e
1990, com retorno em 1992. A direcdo geral foi de José Lavigne, Carlos Magalhaes e Guel
Arraes e o roteiro teve participacdo de Mauro Rasi, Luis Fernando Verissimo, Vicente
Pereira, Patricya Travassos, Felipe Pinheiro, Pedro Cardoso, Hubert, Reinaldo, Bussunda,
Claudio Manuel, Helio de La Pefia, Beto Silva e Marcelo Madureira. O momento historico,
em que o programa foi produzido, contempla um contexto marcante para o cenario politico,
econémico e cultural do pais, com elei¢cdes presidenciais, impeachment do presidente Luiz
Fernando Collor de Melo, inflagdo e congelamento de poupangas nos bancos: inspira¢do nao
faltava.

A liberdade para o género humoristico no periodo pds-ditadura, descrita por Aronchi

de Souza, ja é plenamente observavel nessa producédo: “Os quadros de humor foram invadidos
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por outros temas — o da corrupcdo, da carestia e do préprio militarismo. Ridicularizavam
situacdes e figuras politicas. Serviram, novamente, para tratar temas nacionais de maneira
despreocupada, para uns, e alienante, para outros” (ARONCHI DE SOUZA, 2004, p. 112).
Com uma equipe formada por uma geracdo que havia crescido vendo televisdo, TV
Pirata (REDE GLOBO, 1989-1990) era “o primeiro produto que vem desse pessoal [...] um
tipo de ator que tinha um humor diferente, um tipo de improviso também, um tipo de
irreveréncia, uma maneira de lidar consigo mesma que nao era nem circense, nem radiofonica

59 61

[...] era televisiva mesmo””~. Representacfes desse tipo de postura e conformacdo séo

identificaveis nas Figura 46, Figura 47 e Figura 48, que sdo precedidas pelo dialogo de um

duelo com elementos de cena nada convencionais.

Personagem de Luiz Fernando Guimarédes (ap6s apontar o controle remoto para a personagem de Diogo
Vilela): Esse canal era pequeno de mais pra nés dois.

Personagem de Diogo Vilela: Querida, eu estou saindo do ar...

Personagem de Deborah Bloch: N&o, querido... Faremos uma pequena pausa em nossa programacao.
Apenas 0 tempo necessario para vocé despertar para um novo dia!

Figura 46: TV Pirata (REDE GLOBO, 1989-1990), duelo televisivo

.
»

.

-

:

Fonte:Memaria Globo. Disponivel em:
<http://memaoriaglobo.globo.com/main.jsp?lumPageld=FF8080813B2DDA1D013B2E2530B920C0&query=TV
+Pirata>. Acesso em: nov. 2015.

81 CASE, Regina. Meméria Globo. Disponivel em:
<http://memoriaglobo.globo.com/main.jsp?lumPageld=FF8080813B2DDA1D013B2E2530B920C0&query=TV
+Pirata>. Acesso em: nov. 2015.
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Figura 47: TV Pirata (REDE GLOBO, 1989-1990), em vez de receber um tiro, a personagem é trocada de canal

Fonte: Memdria Globo. Disponivel em:
<http://memoriaglobo.globo.com/main.jsp?lumPageld=FF8080813B2DDA1D013B2E2530B920C0&query=TV
+Pirata>. Acesso em: nov. 2015.

Figura 48: ATV Pirata (REDE GLOBO, 1989-1990), analogia entre morrer e “sair do ar”
‘ \d

§i

Fonte: Memdria Globo. Disponivel em:
<http://memaoriaglobo.globo.com/main.jsp?lumPageld=FF8080813B2DDA1D013B2E2530B920C0&query=TV
+Pirata>. Acesso em: nov. 2015.
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Ha, por exemplo, uma analogia entre “lugar” e “canal”, o revolver aparece substituido
no coldre por um controle remoto, e, em vez de morrer, a personagem alvo do comando dado
por controle remoto “sai do ar”. Tais recursos s6 poderiam ser utilizados na certeza de um
publico com repertorio que permitisse a decodificagdo da mensagem, em um contexto de
convivéncia quase cotidiana com o meio televisivo.

A equipe tinha consciéncia da reflexividade extremamente pronunciada na producao.
Para o ator Diogo Vilela, “era a primeira vez que se comegou, a partir do humor, a exercitar
uma certa autocritica, porque noés ndo debochavamos, nds criavamos a situacao paralela pra
pessoa criar a critica”®.

Em termos de modos de expressdo dos processos reflexivos, TV Pirata (REDE
GLOBO, 1989-1990) foi um dos programas do objeto empirico que mais francamente
investiram nas categorias Atualidades e bastidores e Promocdo de programas da propria
emissora (SPIES, 2004). A propdsito desta postura de promocao, o site descreve

TV Pirata (REDE GLOBO, 1989-1990)[como um programa que] satirizava a
propria programacéo televisiva: as telenovelas, os telejornais, os programas de
entrevistas, os seriados, 0s programas esportivos, os videoclipes, 0os shows, 0s
anlncios comerciais e as mensagens de utilidade publica. A Globo era,
evidentemente, o alvo principal. A satira da televisdo era o pretexto para que TV

Pirata (REDE GLOBO, 1989-1990) falasse da realidade brasileira e de temas como
violéncia urbana e infantil, crime organizado e a situagao nos presidios®.

Mas, como neste programa a programacao da prépria Rede Globo era o principal alvo
de mencdes e criticas, os exemplos das categorias Atualidades e bastidores e Promocdo de

programas da propria empresa acabam coincidindo.
d. Doris para Maiores

Esta producdo seguia um formato de revista eletrénica, num misto de jornalismo,
ficcdo e humor®, e pode ser considerada um exemplo de INFOtenimento (GOMES, 2008).
Ela foi veiculada mensalmente em 1991, as 21h30, no espaco chamado Terca Nobre da Rede
Globo. Com duracdo de cerca de uma hora, a diregdo era de Guel Arraes e José Lavigne. O
roteiro era dos integrantes de Casseta & Planeta — Urgente! (REDE GLOBO, 1992) Claudio

Manoel, Marcelo Madureira, Beto Silva, Bussunda, Hélio de la Pefia, Hubert, Reinaldo e

62 VILELA, Diogo. Meméria Globo. Disponivel em:
<http://memoriaglobo.globo.com/main.jsp?lumPageld=FF8080813B2DDA1D013B2E2530B920C0&query=TV
+Pirata>. Acesso em: nov. 2015.

% 1dem.

% 1dem.



145

Alexandre Machado, e ainda havia a colaboracéo de Paulo Francis, Jorge Furtado, Ana Maria
Bahiana, José Dias e Regina Valadares.

A producdo movimentou bastante os modos de expressao reflexiva ligados aos métiers
e as técnicas. Como é representado na Figura 49, “a linguagem visual era arrojada: a figura de
Doris Giesse aparecia sobre fundos superpostos, vinhetas e efeitos gréaficos assinados pelo

artista plastico Pojucan™®,

Figura 49: Doris para Maiores (REDE GLOBO, 1991): a polémica Déris Giesse

Fonte: Youtube. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=56GEnRGGvPgU>. Acesso em: nov. 2015.

As artes frequentemente eram feitas tomando como objeto motivos populares, o que
lembra, mais uma vez em meio ao objeto empirico, a inspiracdo nos trabalhos com pop art de
Andy Warhol. Déris mantém um modo de apresentacdo segundo os canones do telejornalismo
no sentido da entonacdo vocal e da maquiagem, por exemplo, mas suas linguagens verbal e
corporal e seu modo de vestir (

Memoria Globo. Op. cit. Acesso em: nov. 2015.
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Figura 50, a seguir) entram em contraste com uma postura mais tradicional.
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Figura 50: Déris Giesse: atriz, jornalista/apresentadora

-
Fonte: Patricia Kogut, O Globo. Disponivel em: <http://kogut.oglobo.globo.com/noticias-da-
tv/noticia/2013/06/a0s-53-musa-androgina-de-doris-para-maiores-retoma-carreira-pela-internet.html>. Acesso
em: nov. 2015.

Por exemplo, como ela aparece em quadro com 0s ombros nus e como O
enquadramento desta parte noticiosa ndo muda muito, pode-se interpretar, por exemplo, que
Doris esteja nua por completo. Eis um traco de TV Pirata (REDE GLOBO, 1989-1990) que
parece ter migrado para esta producdo: em geral, ela ndo debocha diretamente, ja que 0s
assuntos sdo apresentados de um modo quase sempre naturalizado, embora dé margem para
que a ideia nasca na mente de quem a assiste. Ligado ao aspecto jornalistico, a propdsito,
inclusive, da formacéo profissional de sua apresentadora — a jornalista e atriz Déris Giesse —,
0 programa tinha notas informativas e chamadas para 0 que poderia ser uma “externa”, COmo
as reportagens produzidas pela equipe de colaboradores do Casseta & Planeta — Urgente!
(REDE GLOBO, 1992). Essa comunicacéo entre as duas producdes da Emissora mostra uma
tendéncia maior em Doris para Maiores (REDE GLOBO, 1991) ao exercicio do que Virginie

Spies (2004) classifica como Promocéo de programas.
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Além disso, a categoria Métiers e técnicas (SPIES, 2004) também pode ser
exemplificada quando a apresentadora se desdobra entre varias situacfes e personagens, como
a androide Dorfe. De certo modo, o fato de a jornalista apresentar-se com o préprio nome,
Doris, além de interpretar Dorfe (apresentada como uma versao si mesma), movimenta
novamente a confusdo personalidade/persona que Glauber Rocha ja promovia em Abertura,
ainda que com um peso tematico e tom critico diferente. Seus trejeitos e modos de falar
ganham expressividade robdtica e o rearranjo constante dos respectivos papéis/atividades abre
espaco para a discussdo sobre suas competéncias profissionais e os modos de coloca-las em
prética.

Diferente de quando apresenta o quadro informativo, momento em que aparece em
plano fechado ou em close, ao dar vida a Dorfe, a tendéncia é que a personagem apareca nos
planos médio ou aberto/geral, 0 que dava maior sensualidade ao programa, devido ao figurino
da apresentadora-personagem. A alusdo a tematicas correntes na midia era uma constante. Ela
se fazia numa mistura dos tragos informativos e de humor, na qual a satira politica é
destacada. 1sso movimenta, a0 mesmo tempo, outra categoria de modo de expressao do
processo reflexivo: Atualidades e bastidores. No entanto, as informacdes jornalisticas ndo sdo
0 Unico assunto que preenche tal categoria. A referéncia pode ser feita a temas publicitarios,
por exemplo (
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Figura51); o trecho, a seguir, é de uma propaganda sobre a propria televisao:

Doris: Se vocé acha que o seu animalzinho de estimagdo esta levando uma vida de céo, é porque vocé
ainda ndo viu este comercial da TV americana.

Locutor em voz off: nenhum outro animal é mais treinado para se tornar alguém vulneravelmente
sensivel do que o melhor amigo do homem [Longa pausa. Tempo ocupado somente por imagens]. Se o
seu melhor amigo deixar sua casa, pode ser que vocé esteja assistindo muito a televisdo. Tente assistir
televisdo racionalmente
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Figura 51: Doris para Maiores (REDE GLOBO, 1991): menc&o a propaganda sobre a televisdo na televisao

Fonte: Youtube. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=5GEnRGGvPgU>. Acesso em: nov.
2015.

Em meio a esses recursos, o espirito critico de Doris para Maiores (REDE GLOBO,
1991) foi beneficiado por um contexto em que fervilhavam os temas econdmicos, politicos e
culturais que trariam novas diretrizes para o Brasil. A equipe sabia disso e visivelmente
procurou explorar ao maximo as tematicas, com uma originalidade peculiar. Além de alusGes
as intervencGes do elenco em meio a producgdo, a mostra de videos independentes expostos
nesses termos, assim como a mencao a trechos de programas de TV de outros paises, figuram
entre as estratégias reflexivas de que o programa se valeu.

O fim dessa producédo encerrou, também, um dos periodos mais férteis do encontro da
informag&o com o entretenimento na TV brasileira, a0 menos dentro do periodo considerado
pela tese. Dentro do universo da pesquisa, Custe 0 Que Custar (REDE BANDEIRANTES,
2008) é outro programa em que ambas as caracteristicas foram exploradas concomitantemente

com tanta intensidade.



151

e. Casseta & Planeta — Urgente !

Esta producdo veio com o traco informativo enfraquecido, em relagdo ao seu
antecessor. Com 18 anos de veiculagdo — entre 1992 e 2010 — é o mais longo, em meio ao
conjunto de programas observado, e um dos programas humoristicos em TV do pais que mais
tempo sobreviveu na grade. Assim como TV Pirata (REDE GLOBO, 1989-1990) e Doris
para maiores (REDE GLOBO, 1991), Casseta & Planeta (REDE GLOBO, 1992) foi
veiculado em horario nobre, as tercas-feiras, em torno de 21h30, apds a ultima novela do dia.
A direcdo geral era de José Lavigne e a equipe de atores roteiristas incluia parte do grupo que
trabalhou no roteiro de Doris para maiores (REDE GLOBO, 1991). Eram eles: Bussunda,
Claudio Manoel, Beto Silva, Marcelo Madureira, Hubert, Hélio de La Pefia e Reinaldo. Além
destes, também eram roteiristas de Casseta & Planeta (REDE GLOBO, 1992) Mu Chebabi,
Mane Jaco, Claudia Souto, Juca Filho e Mauro Silva.

Embora tenha contado com membros da equipe de Doris para Maiores (REDE
GLOBO, 1991), havia uma caracteristica que diferenciava radicalmente Casseta & Planeta
(REDE GLOBO, 1992) deste programa: o jornalismo ndo fazia parte do “script”, a ndo ser
como motivo de parddia e humor. Aliés, por mais de dez anos, o slogan do programa foi
“Humorismo-verdade, jornalismo-mentira”®®. Isto ja era uma entrada para a reflexividade do
ponto de vista dos Métiers e técnicas (SPIES, 2004). Neste sentido, as referéncias ao trabalho
do grupo, frente as mais diversas situacoes, eram frequentes. Em meio a piadas de situacédo,
sdo aludidas as dificuldades ou facilidades que a equipe “de reportagem” encontrou para a
realizagdo de determinada “missao”.

Casseta & Planeta (REDE GLOBO, 1992) retoma um espaco que, desde TV Pirata
(REDE GLOBO, 1989-1990), ndo era ocupado com tanta énfase: o da autoironia do meio. O
programa praticava a parddia da programacdo do proprio canal e ainda investia na parddia de
atualidades publicitarias e de entretenimento correntes em outras emissoras. Esta combinagéo
manifesta um misto de categorias de modos de expresséo da reflexividade: Métiers e técnicas
(novamente), Atualidades e bastidores e Promog¢ao de programas e canais (SPIES, 2004).
Entre os quadros que mais exploraram tais caracteristicas, estdo OrganizacOes Tabajara, As
novelas, Desenhos Animadissimos e Seu Creysson.

Sob o slogan “Seus problemas acabaram!”, Organiza¢Oes Tabajara era

% Memoéria Globo. Disponivel em: <http://memoriaglobo.globo.com/programas/entretenimento/humor/casseta-
planeta-urgente.htm>. Acesso em: nov. 2015.
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uma grande empresa [que] veio para debochar dos anincios publicitarios
estrangeiros, com dublagem entusiasta, exibidos nos canais da TV a cabo para
vender produtos ‘magicos’ e nomes em pseudoinglés, como aparelhos eletronicos
que ajudam a emagrecer sem esforco fisico e fitas cassete que ensinam inglés
durante o sono®’.

Em cena, a parddia dos anuncios publicitarios trabalha desde a aproximacao do tom de
voz, utilizado nos referidos andncios, até suas composicoes, fotografias e encenacgdes. O
tempo dos esquetes também se aproxima do praticado nesses tipos de campanhas de tais
produtos. Desta maneira, o quadro abre um potencial espaco para a reflexdo acerca das
estratégias utilizadas nesses tipos de campanhas (Figura 52), que, alids, seguem um modelo

ainda praticado com frequéncia em muitos canais, alguns exclusivamente dedicados a elas.

Figura 52: Casseta & Planeta — Urgente! (REDE GLOBO, 1992): Organizac¢0es Tabajara 1

Fonte: Youtube. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=tBACU2sY YiA>. Acesso em: nov. 2015.

Por mais que as embalagens dos produtos, em geral, sejam altamente autoexplicativas,
com planos detalhe e/ou movimentos panoramicos que proporcionam uma passagem

detalhada por seus nomes, como mostra a

7 1dem.
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Figura 53, hd mencéo verbal insistente a eles.
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Figura 53: Casseta & Planeta — Urgente! (REDE GLOBO, 1992): Organizac¢des Tabajara 2

Fonte: Youtube. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=CciWRFPtdiY>. Acesso em: nov. 2015

O quadro As novelas era o lugar da satira de capitulos de novelas da Rede Globo “que,
muitas vezes, haviam ido ao ar imediatamente antes da exibi¢do do programa”ﬁg. Entre as
parddias, estdo Esculachos de Familia, do original Lagos de Familia, producdo de 2000; O
Silicone, de O Clone (2001) (

% 1dem.
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Figura 54); Mulheres Recauchutadas, versdo de Mulheres Apaixonadas (2003),
Baleissima, parodiando Belissima (2005) e Suas Taras, do original Duas Caras (2007)°.

% 1dem.
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Figura 54: Casseta & Planeta — Urgente! (REDE GLOBO, 1992): O Silicone, parddia de O Clone.

O trabalho com o jogo de palavras permitia uma aproximacdo sonora do nome
original, algo que parecia ser o objetivo inicial da producdo e que funcionava bem como
primeiro atrativo para este quadro de Casseta & Planeta (REDE GLOBO, 1992). A partir dai,
a trama da parddia seguia fios narrativos adequados a esta releitura, sempre estabelecendo
vinculos diretos, a exemplo das alusGes a capitulos que precediam o episodio do dia de
Casseta & Planeta (REDE GLOBO, 1992).

Na
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Figura 54, O Silicone faz uma caricatura da representacéo de O Clone para o dia a dia
de familias marroquinas, pano de fundo para a trama original. Os planos geral e médio séo
valorizados na parddia, assim como na novela. Como ¢é caracteristico da caricatura, 0 exagero
do trago esta presente no quadro, na forma da danca, que era praticada na totalidade do tempo
de cada cena de O Silicone.

No quadro Desenhos Animadissimos, os integrantes de Casseta & Planeta (REDE
GLOBO, 1992) dublavam animacdes que incluiam histérias como Os Suplicympsons, que
mesclava ironicamente uma representacdo do dia a dia da familia do, entdo, senador Eduardo
Suplicy com a parddia do seriado norte-americano Os Simpsons. Além disso, passaram pelo
quadro personagens como Bebum-Esponja, She-Man e Penis-Pinto, respectivamente parodias
das personagens Bob Esponja, He-Man e Pica-Pau.

Seu Creysson € um quadro cujo nome ja alude ao que € amplamente considerado um
erro de pronuncia do nome “Cleison”. Seu Creysson aparecia como um lider e um sabio em
varios sentidos, assumindo ares de professor ou psicologo, por exemplo. No entanto, de modo
geral, seja qual fosse o tema, o quadro induzia uma reflexdo em relacdo a lingua portuguesa
como meio de expressdo e legitimacdo/ridicularizacdo do popular. Dado o tom do quadro, a
linha podia ser ténue entre estas duas condi¢des. Em Seu Creysson, os elementos da
linguagem audiovisual serviam de espaco para a discussao deste cddigo, cujo campo, afinal,
deu origem ao conceito que aqui embasa a discusséo tedrica da reflexividade. Volta-se ao
ponto inicial ou refere-se a ele: inicialmente, o campo linguistico da origem a uma discussao
sobre metalinguagem e processos metalinguisticos, que — por sua vez — dao base as
consideracgdes sobre 0s processos metatelevisivos e a reflexividade audiovisual. Estes, no caso
do quadro, déo visibilidade a uma discussdo sobre um processo metalinguistico. Volta-se a
origem e instala-se algo como um ciclo, uma semiose, em que um processo reflexivo maior
ganha espago.

Seguindo a ordem cronologica, Cena Aberta (REDE GLOBO, 2003) e Profissdo
Repdrter (REDE GLOBO, 2006) sdo os programas do universo da pesquisa que representam
uma nova fase em meio as producGes de carater reflexivo veiculadas pela Rede Globo. O
primeiro, realizado na primeira década dos anos 2000, e o segundo langcado também nesse
momento, apresentam algumas demarcacdes do territério da reflexividade praticadas pelos
programas ao longo do periodo observado. Apos tantas producdes do tipo, o tom de desafio
ao referenciar a estrutura e o codigo televisivos da lugar a uma ténica de celebracdo e de

didatismo com base nessa experiéncia.
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f. Cena Aberta

Esta minissérie brasileira de entretenimento foi produzida pela Casa de Cinema de
Porto Alegre, com direcdo de Guel Arraes, Jorge Furtado e Regina Casé. Foi exibida
semanalmente entre 0s meses de novembro e dezembro de 2003, nas ja tradicionais tercas-
feiras a noite, na Rede Globo. Entre todos os programas do objeto empirico, € o tnico material
disponivel em DVD. Dos quatro episodios, trés deles sdo adaptacdes dos textos A Hora da
Estrela, de Clarice Lispector (1977); Negro Boniféacio, de Sim&es Lopes Neto (1912); As trés
palavras divinas Leon Tolstoi (s. d.) e um é baseado no texto teatral Opera de Sab&o, de
Marcos Rey (1980). Desde o titulo, o tema do programa é o destrinchar de si mesmo e do
codigo audiovisual de que é feito. Sdo constantes as mencdes as técnicas utilizadas (SPIES,
2004), bem como a exposicdo e até a énfase didatica a toda uma estrutura necessaria a esse
tipo de producéo paraa TV.

H& cenas representadas de modo a incluir, em campo, o que em geral faz parte dos
bastidores de producdes como esta, a exemplo dos ensaios dos atores (SPIES, 2004). Além
disso, € como se, em muitos momentos, a apresentadora Regina Casé estivesse
disponibilizando aos telespectadores um manual sobre como fazer uma producdo audiovisual,
detalhando aspectos técnicos, sob 0s quais cada um dos quatro episodios foi produzido. Um
exercicio especial de reflexividade € feito no episodio Folhetim, em que ha exposicdo e
tensionamento constante das estruturas produtivas da televisdo. O trecho de cena transcrito
abaixo tem como um dos frames correspondentes a imagem representada pela Figura 55, a
sequir:

Regina Casé: Brasileiro adora novela. A novela no Brasil € uma paixdo, que nem o carnaval, o

futebol... Isso aqui é um estudio de televisdo. E aqui que a gente faz novela. Ali pode ter a casinha
do pobre, misturado com o palacete do rico, tudo é gravado aqui ".

Figura 55: Cena Aberta (REDE GLOBO, 2003), explica¢des sobre o que é e como funciona um esttdio de TV

"% programa Cena Aberta (REDE GLOBO, 2003), episddio Folhetim. Transcrigdo do trecho de 58 a 1°14”.
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‘.‘

Fonte: Cena Aberta, Globo Video, DVD, 2003.

Para o episodio baseado em Opera de Sab&o, de Marcos Rey, numa reflex&o sobre o
que significa a novela para o publico brasileiro, uma equipe que trabalha h& anos justamente
na producdo de telenovelas foi convidada a fazer a representacdo da direcdo coletiva do
programa, gque estava sendo produzido na trama do episddio, dando representatividade a
discussdo dos métiers (SPIES, 2004). Tais métiers passam por uma desmistificacdo e
movimento de aproximacdo com o publico. Em muitos momentos da reunido sobre suas
experiéncias e sobre o trabalho de dire¢cdo que vao desenvolver, esses profissionais séo
mostrados tanto desempenhando suas fung¢@es, quanto em close ou super close, recurso que
facilita a expressdo das emocGes e pode tornar mais sutil a fronteira entre o profissional e sua
pessoa.

Isto relembra a participacdo de Severino, o sertanejo chamado por Glauber Rocha em
Abertura, para representar a face do povo brasileiro. De certo modo, Severino revive, neste
sentido, em Cena Aberta (REDE GLOBO, 2003), pois 0 maquiador, o camera e a faxineira,
por exemplo, também corporificam a face do povo brasileiro de origem humilde, que um dia
na vida (literalmente) aparece em frente as cameras. A diferenca entre Abertura e Cena
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Aberta (REDE GLOBO, 2003) é que, neste caso, as pessoas tém voz e sdo tratadas de modo
até mais respeitoso. O trecho transcrito, abaixo, tem como alguns dos frames correspondentes

0s reunidos nas Figura 56 e Figura 57, a seguir:

Regina Casé: [...] qual a sua cena favorita ?

Magquiador: Deslumbrante, Odete Roitmann morrendo [...] muito sangue, que a gente adorou la em casa,
que a rua inteira gritava... Que aquele cdo daquela mulher tinha morrido, foi muito bom assim!

Todos: (Risos)

Regina Casé: Como milhdes de brasileiros, eles sdo fas de telenovela, mas além de assistir novela, eles
tém uma diferenca em relagéo aos outros, eles fazem novela também. Todo mundo aqui ja fez muitas
novelas. Claudinho, foi vocé que gravou a morte da Odete Roitmann?

Claudinho (cAmera): A virada da Leila foi muito emocionante. ‘E elaaaa!!” E virou, deu o tiro...

Regina Casé: Quando vocé assistiu em casa, falou ‘fui eu que matei ela, essa mulher ai’?!

Claudinho: Exatamente...

[.]

Regina Casé: Aqui a gente tem um monte de gente que faz novela... Bom, nds temos cabeleireiros,
maquiadores, editores, mas ndo temos nenhum autor e nenhum diretor, mas a partir de agora todo
mundo é autor e diretor dessa novela. Vocés que ndo dizer pra onde que vai, o que que tem que fazer, o
que que ndo tem que fazer, qual é o rumo que vai tomar, como é que vai virar essa novela, t4?!"*

" Programa Cena Aberta (REDE GLOBO, 2003), episddio Folhetim. Transcrigdo do trecho de 1734 a 2°44”.
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Figura 56: Cena Aberta (REDE GLOBO, 2003), equipe de producéo convidada a fazer dire¢do coletiva durante
0 episodio

&
Fonte: Cena Aberta, Globo Video, DVD, 2003.

Figura 57: Cena Aberta (REDE GLOBO, 2003), equipe mostrada em direcéo coletiva e em atuagdo em seus
métiers

Fonte: Cena Aberta, Globo Video, DVD, 2003.

O fato de esses profissionais aparecerem em cena, também, sem seus equipamentos,

sentados e manifestando-se em linguagem corrente e extremamente emotiva em alguns
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momentos, com trejeitos que a acompanham, colabora para que seu universo de trabalho
apareca como algo mais proximo de quem ndo detém seus conhecimentos e sua prética.
Porém, paradoxalmente, além de movimentar essa questdo, o trecho representado pelas Figura
56 e Figura 57 possibilita uma entrada para a discussao sobre convivio de questdes técnicas e
estilisticas no meio TV. Nele, vemos as marcas-limite, que aparecem em branco, mantidas nos
quatro cantos da tela (Figura 55, Figura 56 e em alguns frames da Figura 57).

Tais marcas aparecem aqui estilizadas, com um efeito branco reluzente e ndo com
tracos objetivos de limites simples, mas remetem, igualmente, as condi¢fes do equipamento
de gravacdo e edicdo de imagens antes delas serem veiculadas (fora de quadro). Elas sdo
balizas importantes para o trabalho de cameras e editores, porque, dentro delas, devem-se
inserir os elementos que vao compor as cenas. Créditos e outras marcas também respeitam
este espaco estabelecido. A inclusdo destas marcas limitantes no material final do episddio
funciona como uma énfase a técnica, como parte das categorizacbes de modos de expressao
da reflexividade e, afinal, serve para acompanhar a representacdo de quem ndo costuma
aparecer no material final de uma minissérie, a equipe de producdo. A marca visual, neste
caso, trabalha, por analogia, como os jargdes profissionais que movimentam as facetas
inclusiva (para aqueles que os dominam) e excludente (para aqueles que ndo os
compreendem).

Outro elemento mostrado e tensionado em sua funcgdo técnica, mas ndo apresentado
verbalmente como tal, é o chroma-key (Figura 55). Esse fundo-base, que pode se apresentar
em cores como azul (neste caso) ou verde, por exemplo, ¢ também conhecido como “fundo
infinito” e serve para que editores insiram diferentes imagens e animagfes em cenas gravadas
sobre ele. A técnica é muito praticada no meio televisivo, desde os anos 1970, e sua ldgica se
mantém Util, em certa medida, ao trabalho nos switchers e na montagem/edigéo e finalizagdo
de diversos produtos audiovisuais. Assim, embora o telespectador esteja sendo guiado em
meio as pretensas entranhas da producéo televisiva, nem todos os recursos, ali inseridos,
possibilitam imediato dominio desse universo por parte dele.

Uma caracteristica de Cena Aberta (REDE GLOBO, 2003) é a da producdo dentro da
producdo. Cada episddio € uma reunido de momentos vividos pela equipe como um todo, com
mostra dos ensaios, da selecdo e maquiagem de atores, da montagem de cenarios, dos ajustes
e operacgdo de equipamentos e softwares, discussoes e deliberacbes da dire¢do. Tudo isso cria
uma ambiéncia em que cada episodio é apresentado, de fato, como uma moldura em torno do

que ele trata, algo que parece reavivar uma das investidas da arte moderna: a da representagéo
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daquilo que antes ndo deveria aparecer, ou que ndo interessaria tanto em uma obra antes de
fins do século XIX, como a figura do proprio artista.

Tal configuracdo permite exemplificar o que Virginie Spies (2004) ja classificou como
bastidores, outra das categorizacdes dos modos de expressdo dos processos reflexivos. Esta
apresentagdo do que ¢é representado como o “por tras das cameras” segue acontecendo com
mais énfase em alguns dos programas posteriores a Cena Aberta (REDE GLOBO, 2003) no
objeto empirico, em alguns momentos com mais e em outros com menos didatismo ou
pretensa desmistificacdo. Considera-se, aqui, esta condi¢cdo de “mostra dos bastidores” como
altamente discutivel, j& que bastidores, por definicdo, é tudo o que faz parte do por trds das
cameras, aquilo que se mantém fora de quadro (AUMONT, 1993), que, em ultima analise,

ndo é dado a ver no produto final.
g. Profissdo Reporter

Entre os programas seguintes, que dao énfase a ideia de bastidores, Profissdo Repdrter
(REDE GLOBO, 2006) é um representante da categoria hibrida INFOtenimento (GOMES,
2008), que retne informacéo e entretenimento. O diferencial é que a nogdo de entretenimento
pode ser ampliada em relacdo a um periodo em que sua concepcdo poderia parecer mais
Obvia, a exemplo de producBes como TV Pirata (REDE GLOBO, 1989-1990), Casseta &
Planeta, Urgente! (REDE GLOBO, 1992) e mesmo Doris para Maiores (REDE GLOBO,
1991). O sentido de entreter pode movimentar, com mais intensidade, a légica ampla do “inter
+ tenere” (“ter entre”), apresentada por Godoi Trigo (2003), que néo se restringe ao fazer rir,
mas refere-se a retencdo do telespectador por mais tempo.

A producdo comecgou, em 2006, com a proposta de ser laboratorio para formacao de
telejornalistas. A época, era uma espécie de “programa piloto”, um quadro dentro do
programa dominical Fantastico, e se tornou fixo na grade da programacao da Rede Globo em
2008. Na equipe liderada por Caco Barcellos, os profissionais tém a missdo de mostrar
“diferentes angulos da mesma noticia”’. A veiculago é na tradicional grade das tercas-feiras,
a noite, com reprise aos sabados e domingos pelo canal por assinatura Globo News. Em
fevereiro de 2015, ele passou por mudancas; continua nas tergas-feiras a noite, apenas comeca
um pouco mais cedo. Ao publicar a nota em seu portal de noticias sobre as mudancas para a

temporada 2015, a emissora afirmou que “cada edigdo tem, em média, 25 horas de gravacOes

"2 Descricéo da missao do programa feita pela prépria equipe em uma das redes sociais de que participa.
Disponivel em: <www.twitter.com/profereporter>. Acesso em: ago. 2012.
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. . . 73
que precisam ser editadas para compor o programa que dura cerca de 30 minutos”

. A duracéo de
cada um deles segue, afinal, como antes. Esta caracteristica da extensdo de cada emissao ja é
um fator para que Profissdo Reporter (REDE GLOBO, 2006) saia da categorizacdo de género
da grande reportagem e se insira na logica do documental (ARONCHI DE SOUZA, 2004).

Em relacdo aos modos de expressdo dos processos reflexivos, o inicio da producdo
concentra exemplos mais ricos, especialmente entre 2006 e 2008, quando ainda caracterizava-
se como um programa piloto. Profissdo Repérter (REDE GLOBO, 2006) é o que se
considera, aqui, como domesticacdo do experimentalismo, mas trata-se de um microcosmo da
sistematica que regeu a trajetoria de todo um conjunto de produgdes do tipo, ao longo da
década de 1990, quando os respectivos ares de avant-garde foram dando espaco para légicas
de producéo conhecidas das grandes redes de TV.

As trés edicbes de Profissdo Reporter (REDE GLOBO, 2006) consideradas como
parte do objeto empirico sdo de 2010, 2011 e 2012. O programa de 25 de maio de 2010 traz a
temaética da prostituicdo; o de 14 de junho de 2011, a rotina penitenciéria; e o programa de 24
de abril de 2012 abordou o transplante de érgdos. Mesmo apds o fim de uma fase mais
experimentalista, em 2008, a producao seguiu enfatizando a ideia de mostrar os bastidores, 0s
aspectos técnicos, bem como as marcas das rotinas jornalisticas (métier), mas o modo de
aludir a isto mudou bastante até a edicdo de 2012.

O slogan “Os bastidores da noticia, os desafios da reportagem, agora, no Profissdo
Repérter (REDE GLOBO, 2006) /.../” d& inicio a todas as edi¢cdes da producdo. Trata-se de
um exemplo claro do que Frangois Jost considera promessa, 0 compromisso assumido por
uma producdo em relacdo ao seu publico, aquilo que ele compromete-se a oferecer na
condicdo de produto midiatico (JOST, 2007). No entanto, os chamados bastidores ganham
uma dimensdo diferente em relacdo a Cena Aberta (REDE GLOBO, 2003), em que ha sempre
uma producdo ficcional em andamento. Em Profissdo Reporter (REDE GLOBO, 2006), 0s
“bastidores da noticia” ndo podem ser excluidos do que se conceba como produto final, em
termos de informagdes que contribuem para o que se entende como reportagem jornalistica;
principalmente se a producdo é considerada documentario (ARONCHI DE SOUZA, 2004), ja
gue também se encaixa nos parametros concebidos para esse tipo de producéo.

Se considerarmos “bastidores” a exposi¢do dos momentos de ajustes de equipamentos,
de impasses éticos e pragmaticos, de decisdes editoriais rapidas, dos redirecionamentos a

partir de agOes e reagOes dos entrevistados ou de acontecimentos que fujam ao controle de

" Noticia do Portal G1. Disponivel em: <http://g1.globo.com/profissao-reporter/noticia/2015/01/profissao-
reporter-estreia-temporada-de-2015-em-novo-horario.html>. Acesso em: jan. 2015.
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todos; se “bastidores” incluem tempo de espera para o desenvolvimento dos préximos passos
de uma cobertura, a procura, a negociacdo e a perda de fontes — algumas vezes literalmente,
no caso da paciente a espera de um 0rgao, que ndo resistiu e morreu antes de dizer qualquer
palavra em frente a cAmera — entdo “bastidores” sdo 0 todo do que vemos e ouvimos em
Profissdo Reporter (REDE GLOBO, 2006). Tudo isso entra na relagdo de causa e
consequéncia no fio narrativo de cada emissdo, conforme, inclusive, mostram os trechos
verbais a seguir, que tém como correspondentes os frames representados nas figuras abaixo de
cada um. No primeiro exemplo (Figura 58), um trecho do programa de 2010, que tematizou a
prostituicéo:

Theo Ruprecht (repérter): A gente comecou a dar uma olhada em sites de acompanhantes de luxo. Ela

ligava pra uma, eu ligava pra outra, a gente ia ligando, né, fazendo esse trabalho em dupla.

Fonte ndo identificada 1: O problema é que minha familia ndo sabe o que eu fago, entdo eu ndo posso

aparecer na televiséo.

Fonte ndo identificada 2: Ai, ndo da, amor, ndo da...

Fonte ndo identificada 3: O problema é que eu tenho outra vida paralela, eu estudo, tenho outras

C0isas...

Eliane Scardovelli (reporter): A gente ja ligou pra mais ou menos umas 40 garotas de programa, e
realmente foi muito dificil conseguir uma que topasse falar.

Figura 58: Bastidores de Profissdo Repdrter (REDE GLOBO, 2006), a producdo do programa sobre prostitui¢éo
a procura de fontes

Fonte: Portal de Noticias G1. Disponivel em: <http://gl.gIobo.com/profissao—reorter/index.htm|>. Acesso em:
out. 2011.

A seguir, um trecho do programa de 2012, sobre a doagdo de 6rgdos, num encontro
entre a expressdo da ideia de bastidores e a abordagem do aparato técnico envolvido. O
segundo bloco do programa comeca com um close no repérter cinematografico, sua méo em
primeirissimo plano, no momento em que ajusta a microcdmera no canto de uma sala. Ali, a

equipe do hospital vai conversar com a familia de um provavel doador (figura Figura 59):
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Daniele Franga (reporter): E nessa salinha que, daqui a pouco, a enfermeira e a assistente social vao se
reunir pra conversar com os familiares, pra ver se eles querem fazer a doacdo dos 6rgdos. A gente
colocou essa microcamera pra ficar mais discreto e acompanhar toda a conversa. A enfermeira vai usar
um microfone, e eu vou ficar 14 do lado de fora pra ouvir toda a conversa pra ver se eles aceitam fazer a
doacdo dos 6rgaos.

Figura 59: Profissao Reporter (REDE GLOBO, 2006): gravacdo que mostra 0s preparativos para uma gravacao

B
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FELIPE BENTIVEGNA

teponerltmemmogmhto

Fonte: Portal de Noticias G1. Disponivel em: <http://g1.globo.com/profissao-reporter/index.html>. Acesso em:
out. 2011.

Este é exemplo pratico do que se diz bastidor, mas que, na verdade, segue estando em
frente as cameras. Afinal, algum bastidor de fato existiu ali, pois por mais que o programa se
dé a ver, segue a ser um dar-se a ver editado, supervisionado e que, por sua vez, passou por
uma decisdo editorial final, para além das que se podem acompanhar a cada emissdo. Essas
sobras sdo os bastidores, ndo o que cuidadosamente é editado de modo a constar na versdo
final. Este processo por que passa cada emissdo de Profissdo Repérter (REDE GLOBO,
2006) parece assemelhar-se mais ao que Duarte (2004) descreve como nova modalidade de
autorreflexividade, que constitui um real artificial no interior do meio. Entende-se que é como
se a exibicdo das ldgicas traduzisse a onipresenca e operasse no nivel da autorreferéncia, mas
ndo indicasse um efetivo retorno critico da televisdo sobre ela propria.

Além do encontro dos modos de expressdo dos bastidores e das técnicas — do que
Profissdo Repdrter (REDE GLOBO, 2006) considera como “bastidores” —, em alguns casos,
hd um convivio destas com a expressdo reflexiva do métier; um encontro que pode ser
traduzido por meio de afirmagdes como ‘“nossa equipe leva um susto”, “desafio da(o)
reporter” OU “o que consegui [...] o que ndo consegui”. Estes trechos fazem parte das
conversas avaliativas entre Caco Barcelos e a equipe, em reunido apds as gravagdes junto as
fontes. Essas reunides fazem parte da edicdo final do programa e, geralmente, sdo gravadas
numa sala de ambiente calmo, diferente da tipica redacdo de TV (ver Figura 24). Os

elementos mais comuns de expressdo do que se aproxima de uma reflexividade técnica, ao
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longo dos programas, sdo tais como a cdmera no ombro do repérter cinematografico (Figura
60), e a vinheta, que inclui o equipamento da equipe telejornalistica e trilha de ritmo intenso

com 20 segundos de duracao (Figura 61):

Figura 60: Profissao Reporter (REDE GLOBO, 2006) — Camera em foco

Fonte: Portal de Noticias G1. Disponivel em: <http://g1.globo.com/profissao-reporter/index.html>. Acesso em:
out. 2011.

Figura 61: Profissdo Reporter (REDE GLOBO, 2006) — vinheta
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Fonte: Portal de Noticias G1. Disponivel em: <http://g1.globo.com/profissao-reporter/index.html>. Acesso em:
out. 2011.
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O encerramento dos programas € um momento interessante para observar o modo
como ¢ feita a reflexdo acerca do processo produtivo, algo que reforca a referéncia ao métier e

as técnicas. Um exemplo claro disso esta na emissdo sobre a rotina penitenciaria (Figura 62):

Figura 62: Profissao Reporter (REDE GLOBO, 2006), encerramento metalinguistico

dire¢do
CACO BARCELLOS

editora-chefe
ANA ESCALADA

editora executiva
JANAINA PIROLA

edigbo de texto
CAIO CAVECHINI
JULIA GUTNIK

AR AA LJ AL
Fonte: Portal de Noticias G1. Disponivel em: <http://g1.globo.
out. 2011.

com/profissao-reporter/index.html>. Acesso em:

Aqui, a reporter passa a ser entrevistada. A equipe faz andlises sobre o trabalho de
campo e 0 que o programa quer mostrar. Esteticamente, a sequéncia de pequenos quadros que
tomam espaco, um abaixo do outro, na cena remete a conformacdo dos fotogramas de uma
pelicula. Alias, no modo como imagens, sons e textos verbais sdo concebidos para uma versao
final do programa — mesmo quando cenas de tensdo decorrentes da atuacdo jornalistica se
apresentam e demonstram parte da instabilidade tipica de qualquer producéo do tipo — existe
uma aura asséptica, algo que nao fazia parte das caracteristicas da maioria dos programas até
aqui listados.

E como se, para a mesma categoria Métiers e técnicas (SPIES, 2004), tivesse sido
dada outra dimensdo. Ela é possivel pelas modificacGes trazidas para o meio televisivo a partir
do aperfeicoamento da técnica, mas, ao mesmo tempo, é como se tal avango colaborasse para
restringir a reflexividade a um circulo de recursos e referéncias as fungdes técnicas — do modo
como esta categoria aparece representada. Este modo de expressao reflexiva — ou de sua busca
— ndo suscita a discussdo sobre o sentido que resulta do uso dessas técnicas em torno dos

produtos, ou, pelo menos, ndo da abertura clara a uma discussdo como essa. Decorréncias
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estéticas disso serdo mais desenvolvidas no proximo capitulo, mas o dominio da reflexividade

ja introduz esta discussao.

h. Custe o Que Custar (CQC)

Em um reforgo sobre as questdes técnicas, a sequéncia cronoldgica dos programas do
objeto empirico apresenta Custe o Que Custar — CQC (REDE BANDEIRANTES, 2008), cujo
formato foi lancado pela Eyeworks-Quatro Cabezas, na Argentina, sob o nome de Caiga
quien Caiga. Com criacdo de Diego Guebel e Mario Pergolini, foi exibido pela Band entre
2008 e 2015 e teve outros dois diretores antes de Gonzalo Marco, que desempenhou a funcao
desde 2010 até o final da producdo: Diego Barredo (2008) e Juan José Buezas (2009). O
programa completou oito temporadas e foi veiculado no horario nobre da emissora as 22h das
segundas-feiras, com duragdo de duas horas e reprise editada no sabado. A ancoragem foi de
Marcelo TAS até 2014. Ele que, alids, é uma constante na trajetéria dos programas de TV
brasileiros desde a década de 1980, tendo passado, por exemplo, pelas equipes de Crig-Ra
(TV GAZETA, 1984) e de roteiristas de Casseta & Planeta — Urgente! (REDE GLOBO,
1992). Entre 2014 e 2015, Dan Stulbach desempenhou a funcéo inaugurada por TAS.

Assim como Doris para Maiores (REDE GLOBO, 1991) e Crig-Ra (TV GAZETA,
1984), CQC (REDE BANDEIRANTES, 2008) teve como caracteristica a mescla de
informacdo com humor. Com quadros fixos entremeados com ancoragem e momentos de
aparente “espontaneidade” da equipe, que apresenta o programa de uma grande bancada, a
producdo manteve uma abordagem irreverente das noticias semanais de campos como
politica, economia, cultura e variedades. E mesmo com formato inspirado no género
telejornalistico, com apresentadores vestidos formalmente (Figura 63), com
ancoragem/chamadas em estddio e microfone direcional quando nas externas, a oscilagéo
entre as vocagOes humoristica e telejornalistica fizeram com que a producédo enfrentasse,

desde o comeco, problemas de relacionamento com fontes e assessores.
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Figura 63: Custe o que custar (REDE BANDEIRANTES, 2008): entre a informagdo e o humor

Fonte: Youtube. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=8f3IFIpYTNI>. Acesso em: nov. 2015.

E que “nessa varredura dos fatos importantes, sob o olhar atento do CQC (REDE
BANDEIRANTES, 2008), ninguém [escapava]. De microfone em punho e com uma presenca
de espirito que rompe com qualquer protocolo, os homens e a mulher de preto [tinham] uma

»™ Em Custe o que custar (REDE

prioridade: perguntar o que ninguém teve coragem
BANDEIRANTES, 2008), de modo geral, a expressdo dos processos reflexivos contempla
duas categorias principais: Métiers e técnicas e Atualidades e bastidores (SPIES, 2004), ainda
que esta tese guarde certa restricdo a ideia de bastidores do modo como ela é estabelecida nos
produtos midiaticos que dizem mostra-los. Em relacdo a ultima categoria, o programa deu
énfase constante a esses desafios impostos a equipe em meio as coberturas, algumas vezes,
explicitando a violéncia com que integrantes da equipe foram recebidos ou tratados pelos
entrevistados. Até o final das emissdes, Custe o que custar (REDE BANDEIRANTES, 2008)
manteve-se motivo de polémica em entrevistas coletivas, eventos e principalmente em
Brasilia — sede do Governo Federal, Congresso Nacional e demais Orgdos. A cAmera parada
ou na méo, os enquadramentos médio e fechado predominantes, base de intenso trabalho de
edicdo de imagem e som e a intensa valorizacdo de efeitos graficos e sonoros, assim como o
contraste da apresentacdo com o uso de expressdes e gestos que fogem ao protocolo e

destoam do visual formal, sdo representatividade aos Métiers e técnicas.

" Informagao presente no site do programa. Disponivel em: <http://cqc.band.uol.com.br/o-programa.asp>.
Acesso em: out. 2013.
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Para o periodo observado para esta tese, consideram-se as primeiras trés temporadas,
de 2008, 2009 e 2010, para adequacdo ao periodo definido para o objeto empirico, que vai
desde a década de 1980 até a primeira década dos anos 2000. O programa ja comegou como
motivo de polémica, pois foi impedido de fazer reportagens no Congresso Nacional. A
primeira temporada apresentou o quadro Reporter Inexperiente, interpretado por Danilo
Gentili, mais um exemplo de representatividade da categoria Métiers e técnicas. E por mais
que Marcelo TAS — que interpretou Ernesto Varela, o Reporter Atrapalhado, nos anos 1980 —
faca parte da equipe, sua influéncia na criacdo da personagem ndo é formalmente assumida;
no entanto, a personagem de Gentili aproxima-se claramente da antiga personagem de TAS.
Varela defendia-se sob o que dizia ser inexperiéncia; fazia entrevistas acidas, enfrentando (e
afrontando) entrevistados com gracejos, ironia e muito conhecimento prévio do assunto. Suas
perguntas travestidas de uma alegada ignorancia manifestavam, na verdade, um acurado faro
jornalistico.

Ja no caso de Reporter Inexperiente, embora se mantenham a ironia e a acidez das
perguntas, aparentemente ingénuas, o adjetivo presente no nome do quadro é, de fato, posto
em pratica por Danilo em varios momentos das entrevistas, especialmente nas primeiras
edices. Nesta fase, ele traz a cena um repoérter capaz de deixar o microfone cair no colo do
entrevistado, como aconteceu quando da participacdo do repérter Roberto Cabrini (
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Figura 64).

Repdrter Inexperiente: O senhor também cobriu muitas guerras, ndo foi? O senhor esteve praticamente
em... Enfim, o senhor cobriu muitas guerras. De todas as guerras que o senhor cobriu, qual foi a mais
legal ?

Cabrini: Guerra boa ndo existe. E uma atrocidade que vocé gostaria de ndo estar ali cobrindo, vocé
gostaria que ela ndo existisse.

Reporter Inexperiente: E o senhor, que sempre foi muito corajoso nas reportagens, enfrentou guerras...
O seu medo na vida real ?

Cabrini: Meu medo na vida real é perder essa...
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Figura 64: Reporter Inexperiente entrevista o repdrter Roberto Cabrini

Fonte: Youtube. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=fu0DS2HPems>. Acesso em: nov. 2015.

As perguntas acompanham a imagem no quesito ironia, até que, na ultima resposta
transcrita no trecho acima, Cabrini é interrompido pelo microfone que cai em seu no colo.
Nesses primeiros tempos de trabalho com a personagem, a estratégia da ingenuidade foi
levada ao extremo. O quadro foi perdendo forca, ja que, depois de ser veiculado algumas
vezes em Custe o que custar (REDE BANDEIRANTES, 2008), era dificil que seguisse tendo
a mesma receptividade por parte tanto do publico quanto, principalmente, dos entrevistados.
Durante a cobertura ao langcamento da autobiografia do, entdo, deputado federal Paulo Maluf
(Figura 65), embora ja sem a denominagdo de “reporter inexperiente”, 0S tragos que
aproximam Ernesto Varela e o, agora, “audaz Danilo Gentili” — se destacam, como o trecho

transcrito a seguir demonstra:

Danilo Gentili: [...] Por favor, rabino, o senhor hoje veio aqui prestigiar a obra do Paulo Maluf...

Henry Sobel: Estou aqui para prestigiar um amigo que sempre me prestigiou [...] pessoas que tém valor,
que sabem dar valor...

Danilo Gentili: Esse muito valor que o doutor Paulo tem, muitos deles estdo na Suica ?

Henry Sobel: Os valores ?! (risos) [...] ele tem muitos defeitos, eu ndo estou aqui para julgar se Maluf é
honesto ou desonesto.

Danilo Gentili: Doutor Paulo, obrigado... Eu t6 feliz.

Paulo Maluf: E eu t6 feliz... Olha, toda segunda-feira, dez horas da noite, 22 horas, eu vejo o Custe 0
que custar (REDE BANDEIRANTES, 2008) e gosto demais, vou dormir feliz...

Danilo Gentili: O seu livro conta aquela historia dos fuscas que o senhor deu pro pessoal da Selecdo,
nao é isso?

Paulo Maluf: Conta tudo. Que eu tenho muita felicidade de ter ajudado o Brasil no tricampeonato de 70.
Ai alguém achou que eu fiz generosidade com dinheiro publico. Nao fiz, foi uma lei. Demorou tempo,

mas o Supremo Tribunal Federal disse que 0 meu decreto e a minha lei era legal, e eu podia ter dado e
fui absolvido.

[.]
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Danilo Gentili: No seu primeiro mandato como prefeito, o senhor construiu 78 viadutos; seria mais ou
menos um viaduto a cada dez dias. Entre um viaduto e outro, deu tempo de fazer alguma coisa ?

Paulo Maluf: Eu acordava muito cedo, dormia muito tarde, e tenho muito orgulho de tudo o que fiz por
Séo Paulo.

Danilo Gentili: O senhor podia me dar um autégrafo aqui ? [...] Essa assinatura vale mesmo, né, ndo é
igual a que o senhor fez pra abrir conta na Suica, ndo, né?!

Paulo Maluf: V& se vocé ndo vai falsificar essa assinatura ai, viu?!

Danilo Gentili: [...] ndo é igual a que o senhor fez na Suica, ndo, né? Essa é quente ?!

Paulo Maluf: Aquela ndo existiu, vocé sabe disso [...]

Figura 65: Danilo Gentili na cobertura ao langamento da biografia de Paulo Maluf

BELA
GRAVATA!

Fonte: Youtube. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=uHSyDbMO3cs>. Acesso em: nov. 2015.

Aqui, para além de um desenvolvimento das proprias caracteristicas, Danilo faz um
resgate do passado midiatico de Ernesto Varela, 0 que ja movimenta outra categoria dos
meios de expressdo dos processos reflexivos de Virginie Spies (2004), o Passado. Esse
resgate se d, inclusive, numa entrevista com o mesmo ator politico cuja entrevista projetou a
personagem de TAS quase trés decadas antes. Se essa associacdo foi feita pela audiéncia, néo
é interesse direto desta tese. Porém, a histéria midiatica esta ali rememorada numa parédia do
passado.

Apos ser premiado pela Associacdo Paulista de Criticos de Arte como o melhor
programa de humor de 2008, na segunda temporada, em 2009, os quadros mais voltados a
reflexividade que passaram a ser veiculados foram Top Five e Palavras Cruzadas. Neste
ultimo, personalidades famosas na midia em geral — e que tenham convic¢Bes opostas — séo
guestionadas sobre o mesmo assunto. Suas respostas sdo comparadas neste quadro. O segundo

quadro, no entanto, tornou-se um dos mais marcantes do programa. Trata-se de mostrar as
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cinco mais esdraxulas, ridiculas ou engracadas situacGes televisivas da semana, considerada
pela produgdo. Top Five apresenta de noticias dramaticas ou curiosas a gafes de
apresentadores. O quadro seguiu no ar até a Gltima temporada, em 20157°, e é um dos
exemplos mais fortes da verve reflexiva de Custe o que custar (REDE BANDEIRANTES,
2008), ainda que se aproxime mais do que se considera como reflexividade televisada, ja que
ndo se da uma efetiva problematizacdo do meio e raramente expde de modo profundo alguma
faceta relacionada a producao de cada programa referenciado.

Em 2010, terceira e Gltima temporada incluida no mapeamento feito para esta tese, o
programa chegou a centésima edicdo. Nela, o Repdrter Inexperiente volta a cena, com Danilo
Gentili disfarcado para entrevistar o politico Itamar Franco. A participagdo do programa no
ambito politico foi intensa e reviveu a polémica em relacdo a sua presenca no Congresso
Nacional; desta vez porque a equipe foi agredida, fisicamente, pelo deputado federal Nelson

Trad, em meio a uma entrevista.

i. No Estranho Planeta dos Seres Audiovisuais (TV FUTURA, 2008-2009)

Por fim, nesta sequéncia cronoldgica de programas do objeto empirico, temos No
Estranho Planeta dos Seres Audiovisuais (TV FUTURA, 2008-2009). A série foi criada por
Cao Hamburger, dirigida e roteirizada por Paulinho Caruso e Teo Poppovic, e veiculada pela
TV Futura em 2009. Além de Programa Piloto — que a inicia e, justamente, tem um nome que
coloca em questdo o proprio status de producdo que estava, entdo, comecando a ser feita — a
série conta com os episédios Verdade, Realidade, Ficcdo, Artificiais, Experimentais,
Subterraneos, Instantaneos, Populares, Violentos, Pornogréaficos, Montagem, Sonoros,
Reciclados, Interativos e Conclusdo — O futuro do audiovisual.

O que marca o contexto em que No Estranho Planeta dos Seres Audiovisuais (TV
FUTURA, 2008-2009) nasce sdo os niveis de desenvolvimento alcancado pelos diversos
meios que utilizam a linguagem audiovisual e que o programa tenta abordar de algum modo, a
cada episodio. No momento em que se completa a primeira década do século XXI, é (desafio)

possivel & TV fazer um programa que procure resgatar esse legado. Esta condicdo faz do

> Em dezembro de 2015, a Rede Bandeirantes informou que Custe o que custar (REDE BANDEIRANTES,
2008) ndo seguiria na grade de programacdo em 2016. Segundo nota divulgada pelo Portal Comunique-se, a
Emissora afirma que a “decisdo representa ‘um descanso para os homens de preto’. A saida da atragdo da
programacdo esta sendo tratada como uma pausa, um ‘ano sabatico’. ‘O intervalo entre as temporadas sera
estendido para que tenhamos tempo de voltar com mais forga em 2017°”. Disponivel em:
<http://portal.comunique-se.com.br/destaque-home/79613-band-dispensa-reporteres-do-cqc-e-tira-programa-da-
grade-info>. Acesso em: dez. 2015.
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programa uma obra Unica em meio ao objeto empirico. A mencdo as mais variadas técnicas
audiovisuais, somada ao resgate de producdes que as utilizaram, faz de No Estranho Planeta
dos Seres Audiovisuais (TV FUTURA, 2008-2009) um encontro entre duas das categorias dos
modos de expressao dos processos reflexivos: a que trata da Técnica em si e a que alude ao
Passado (SPIES, 2004). Trata-se do primeiro programa, do conjunto aqui reunido, a abordar
claramente esta Gltima categoria.

O uso de imagens de arquivo ao longo de toda a série € intenso e as tematicas dessas
imagens abrem espaco para outra caracteristica: a discussdo sobre as experimentacdes e 0sS
clichés — a exemplo das caracteristicas do género telejornalistico frequentemente parodiado e

misturado & fic¢cdo — como vemos nas Figura 66,
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Figura 67, Figura 68 e Figura 69, sendo que as duas Ultimas s&o precedidas pelo trecho

verbal correspondente:

Figura 66: Imagem de arquivo/Programa 1: Piloto

Fonte: No Estranho Planeta dos Seres Audiovisuais. Disponivel em: <http://www.futuratec.org.br/>. Acesso em:
jan. 2011.
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Figura 67: Imagem de arquivo/Programa 3: Realidade

Fonte: No Estranho Planeta dos Seres Audiovisuais. Disponivel em: <http://www.futuratec.org.br/>. Acesso em:
jan. 2011.

Apresentador (Chico Caruso): Bom, agora mais noticias absurdas do mundo ficcional ! Homem vestido
de gafanhoto vermelho é visto andando sobre Marte.// Policial mata 43 pessoas durante sequestro mal-
sucedido e escapa ileso... Como é o nome dele? John McLane, John McLane é o nome dele ! Esse cara
é um her6i, hein?!// Amigos ndo conseguem sair de casa durante o jantar, e 0 motivo é desconhecido. S6
pode ser droga !// Garoto é visto pedalando sobre o céu com extra-terrestre com um dedo luminoso...
Como é que pode um negécio desses?// Motoqueiros drogados dao a volta pelos Estados Unidos e
acabam fuzilados! Bem-feito...//

Figura 68: Clichés telejornalisticos/Programa 4: Fic¢ao

| —

"
ULTIMAS NOTICIASHY “Boy| \ciAL HEROI MATA 43 EM

SSEQUESTRO MAL SUCEDIDO! JONH MCLANE

Fonte: No Estranho Planeta dos Seres Audiovisuais. Disponivel em: <http://www.futuratec.org.br/>. Acesso em:
jan. 2011.
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Figura 69: Telejornal — a vida imita a arte Programa 4: Ficgéo

£

m
ULTIMAS NOTICIAS™! ¢\ 2070 £ VISTO PEDALANDO NO CEU

ACOMPANHADO POR UM E.T COM DEDO LUMINOSO!

Fonte: No Estranho Planeta dos Seres Audiovisuais. Disponivel em: <http://www.futuratec.org.br/>. Acesso em:
jan. 2011.

Os frames representados nas Figura 68 e Figura 69 constituem o texto visual que
acompanha o trecho verbal transcrito logo acima. Em ambos os casos, hd um recurso a
imagens de arquivo de filmes e/ou personagens classicas’®. A edicdo acrescentou elementos
gréaficos diretamente associaveis as técnicas telejornalisticas. A noticia (absurda) em forma de
manchete na tela — somada a imagem de um apresentador vestido de modo classico, dentro do
protocolo para as emissdes mais tradicionais — contrasta com o contetdo de sua fala e com a
leitura que se faz do texto que aparece manchetado na tela. A ironia se da por esse encontro

improvavel de elementos no conjunto “audio e visual”.

Em termos de modos de expressao dos processos reflexivos, ao lado dessa parodizacéo
do métier jornalistico, esta categoria também € representada pela existéncia, os meandros e a
desmistificacdo da instancia produtiva de No Estranho Planeta dos Seres Audiovisuais (TV
FUTURA, 2008-2009) como um dos principais assuntos movimentados a cada edi¢do. Além
disso, caracteristica que chama atencdo, como modo de expressdo dos processos reflexivos, €
a recorréncia de tragos de making-off , como no exemplo do trecho de onde foram extraidos 0s

frames das

"6 O filme que serve & parddia representada pelo frame da Figura 66, por exemplo, é E. T. — O Estraterrestre
(1982), dirigido por Steven Spielberg.
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Figura 70 e Figura 71:
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Figura 70: Makin-off: Programal0 - Violentos

A‘

Fonte: No Estranho Planeta dos Seres Audiovisuais. Disponivel em: <http://www.futuratec.org.br/>. Acesso em:
jan. 2011.

Figura 71: Making-off 2: Programal0 - Violentos

Fonte: No Estranho Planeta dos Seres Audiovisuais. Disponivel em: <http://www.futuratec.org.br/>. Acesso em:
jan. 2011.

Aqui, novamente, o que era relegado aos bastidores passa a frente das cameras. Eis
uma nova entrada para a discussao do status desses bastidores, mostrando a preméncia de uma
ampliacgao de tal questéo.

Em No Estranho Planeta dos Seres Audiovisuais (TV FUTURA, 2008-2009), também

o titulo da série remete a problematizacdo de si mesma. Mais uma vez, sdo constantes as
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mencdes as técnicas utilizadas e o didatismo acerca de toda uma estrutura necessaria a esse
tipo de producdo. Do primeiro ao ultimo capitulo, encontram-se as caracteristicas de um
programa do tipo guia/manual sobre como fazer audiovisual. E, apesar de o melhor momento
para o surgimento de um programa como este ser justamente o término do século XX — com a
relativa maturidade alcancada pelos meios audiovisuais, com material de arquivo ja
disponivel em tantas plataformas —, o contetdo da producdo guarda certa atemporalidade, o
que se confirma pelo sucesso que a permite ser reprisada, eventualmente, até este momento.
Essa condicdo parece dever-se, em grande parte, as tematicas de cada emissdo, tais como o
préprio uso de imagens e sons de arquivo, as fronteiras nem sempre claras entre o que possa
ser considerado realidade ou ficgcdo, a experimentalidade através dos tempos, a interatividade
em varios niveis e, também, uma questdo que permeia outros programas, mas que nele ganha
uma importancia maior: a intermidialidade.

A carga critica de No Estranho Planeta dos Seres Audiovisuais (TV FUTURA, 2008-
2009) expande-se para 0 que tange o0 meio TV e outros a ele relacionados. Trata-se de uma
producdo de caracteristicas semelhantes as de Crig-Ra (TV GAZETA, 1984) no que diz
respeito aos métiers, as técnicas, bem como a promocdao de si como programa. Trata-se de um
dos objetos com mais potencial para expansdo do estudo dos processos de estetizacéo; pois,
além da Intermidialidade que se torna sua principal entrada estética, também estdo em
evidéncia elementos plasticos e sonoros, por exemplo, que colaborardo para uma

compreensdo mais profunda nesse sentido.

4.2.2 Panorama e perspectivas

Ao longo das trés décadas de producbes reunidas pelo objeto empirico, observa-se
uma tendéncia a ampliacdo dos modos de expressdo dos processos reflexivos, o que néo
significa, necessariamente, um aprofundamento de cada um deles. Crig-Ra (TV GAZETA,
1984) — pioneiro da fase recortada para a tese — permanece como um “programa prodigio”,
gue destacou ampla e profundamente uma reflexividade ligada a Métiers e técnicas,
Atualidades e bastidores. Em sua originalidade, conseguiu representar o que Bernard LeConte
(1998) denominou reflexividade televisiva. Oposta ao que o autor considerou como
reflexividade televisada, que se entende permanecer num nivel (auto)referencial, a
reflexividade televisiva atua mais profundamente e manifesta, para além de uma ostentacéo

técnica, um grau elevado de autoconsciéncia do aparato televisivo (CALDWELL, 1995).
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Tudo isso num contexto de uma nascente hiperconsciéncia pds-moderna e de novas
convencdes estilisticas (EADES, 1998).

Assim como nos movimentos e periodos de transicdo do campo artistico, entende-se
que Cri-Réa consegue, efetivamente, por em xeque os conceitos fundadores de sua linguagem
(audiovisual). Se essa capacidade, no contexto das artes, foi considerada motor de evolucdo
cientifica, é possivel, entdo, dizer que o programa foi uma das primeiras manifestagdes do que
se pode considerar como uma ciéncia televisiva no Brasil. Em vez de expressar-se por meio
de linhas escritas, tratou-se de uma ciéncia que se fez no uso da linguagem mesma que
movimentava o fendmeno, a partir de um substrato fundamental para o que se entenda como
criagdo em visualidades desde os impressionistas, passando por Vertov e Glauber Rocha: o
trivial, a vida la fora, as ruas, o povo — todas ricas fontes de potencial estético.

Excetuando o génio de Crig-Ra (TV GAZETA, 1984), se observarmos a linha
cronoldgica de aparecimento dos programas, essa abordagem dos modos de expressao dos
processos reflexivos, de modo geral, comeca a se aprofundar a partir de Doris para Mariores
(REDE GLOBO, 1991). E neste programa que, pela primeira vez desde Crig-Ra (TV
GAZETA, 1984), as Atualidades e bastidores ganham expressdao sem necessariamente
estarem vinculados a emissora que o veicula, mas as midias (televisiva ou ndo) de modo mais
geral. Custe o que custar (REDE BANDEIRANTES, 2008) é outro exemplo disso; ele esta
entre as producGes que mais abertamente falam de outras emissoras, além daquela que veicula
o0 programa. O quadro Top Five explicita isso.

Os programas Cena Aberta (REDE GLOBO, 2003), Profissdo Repérter (REDE
GLOBO, 2006) e No Estranho Planeta dos Seres Audiovisuais (TV FUTURA, 2008-2009)
sdo aqueles em que menos (ou nunca) ha mencao direta a propria emissora. Nos trés, alias,
fortificam-se, especialmente, os aspectos de Métiers e técnicas, além de bastidores, e No
Estranho Planeta dos Seres Audiovisuais (TV FUTURA, 2008-2009) é o Unico programa do
objeto empirico que remete com profundidade a categoria Passado. Tudo isso, teoricamente,
parece intensificar uma capacidade reflexiva por exceléncia — aquela que se curva, em acao
critica, sobre 0 meio em si. No entanto, junto a impressdo de assepsia provocada por uma
edicdo “exata” (algo analogo ao raccord no cinema) e pelos recursos graficos sofisticados, em
muitos momentos persiste uma funcéo de referéncia, que parece apenas contribuir para uma
reflexividade televisada. E como se essa reflexividade fosse produzida nos termos necessarios
para que um repertdério meédio possa identificar tais recursos como uma verdadeira

desmistificacdo das produgdes em si.
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Em um panorama sobre os modos de expressdo dos processos reflexivos, em meio aos
programas brasileiros no periodo recortado pela tese, métiers, técnicas e bastidores
configuram-se como constantes. Assim, esses trés pontos dao pistas interessantes para uma
observacdo mais profunda e consequente investida nos proximos passos da pesquisa em
direcdo a uma observacdo dos aspectos estéticos em torno dessa reflexividade televisiva — ou
apenas televisada em muitos momentos.

Os bastidores — ou aquilo que assim ¢é considerado em meio aos programas — que tanto
incdbmodo provocam nesta tese, sdo um exemplo complexo desse nivel de reflexividade que,
aqui, se considera mais televisada do que televisiva. Complexo porque, para além de
estabelecer um reflexividade que, ndo necessariamente problematiza (e que, portanto, néo se
conformaria como reflexividade por exceléncia no sentido aqui concebido), a ideia de mostrar
os bastidores, como ja foi aludido anteriormente €, em principio, um paroxismo em si.

No entanto, a dualidade imagem X visivel — trazida a proposito dos estudos de Oliver
Fahle (2006) — parece dar condicOes de abertura a uma discussdo. Nessa perspectiva, ventila-
se que, se encaixarmos os bastidores dentro da ideia de mobilidade e covaléncia entre imagem
(o que esta enquadrado) e visivel (0 que pode vir a ser engquadrado), poderemos té-los
inclusive como um ponto de tensionamento e ampliacdo das possibilidades reflexivas nas
discussOes sobre a visualidade. Isto porque se entende que a consideracao/consciéncia dessa
covaléncia e mobilidade entre imagem e visivel, a tensdo dessa fronteira ténue, é o0 que,
justamente, tem potencial para uma problematizacdo mais profunda a respeito. Com base no
olhar estético que se prepara a seguir sobre 0 que o0 corpus apresenta acerca dos bastidores, 0
presente estudo provavelmente podera tecer uma contribuicdo mais palpavel em relacdo a isto.

E, falando em um olhar estético, para além de observar um quadro geral de expressao
dos processos reflexivos, ao longo dessas primeiras analises, com base nas trés décadas de
programas consideradas na pesquisa, tornam-se interessantes as analogias possiveis entre o
que essas producdes apresentam e as caracteristicas do campo artistico ou cinematografico.
Afinal, em muitos momentos e em diferentes aspectos, € como se esses movimentos, artistas e
suas producBes, encontrassem eco nesses programas. Entre essas analogias ou ecos, um
aspecto fundador é o fato de, nas interseccBes ou interregnos entre os periodos artisticos,
termos momentos de producéo experimental frenética, sendo que, na TV, entre uma fase (até
o final dos anos 1970) e outra (a partir da estabilizacdo das férmulas produtivas, nos anos
1990), vivemos um periodo de producdo e experimentacdo também frenéticas em escala

mundial.
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Uma teorizagdo estética, a partir da instauracdo da “nouvelle-vague da arte televisiva”
(EADES, 1998) se fortalece em outros ecos, como, por exemplo, a relacdo entre a aparente
inépcia de Cézanne, com suas largas pinceladas tomadas como borrdes, e 0s casos de Ernesto
Varela, o reporter atrapalhado e O reporter inexperiente. Ou, a relacdo entre a valorizacéo de
cores em Delacroix e a valorizagdo das cores e do neon na TV dos anos 1980; assim como,
entre pinturas de Manet, intitulada Monet trabalhando em seu barco (Figura 7), e programas
como Cena Aberta (REDE GLOBO, 2003), em que uma narrativa se passa dentro da outra e a
historia englobante apresenta-se como uma moldura a histéria englobada, tal qual a moldura
do quadro no caso da pintura.

Em comum a todos estes casos, tanto na arte como na televisdo — com 0s modos de
expressar sua reflexividade possivel — observa-se o que Caldwell (1995) apresentou como um
dos tracos da Televisualidade: o apetite estético. Se, conforme o autor, esse apetite cria novas
definicdes e trabalha para transforma-las em coisas aceitaveis, é possivel dizer que — num
corte transversal entre artes e midia — a reflexividade, ou a ideia dela, passou por um processo
de instauracdo e legitimacdo. A proliferacdo de obras com essa tonica, ao longo das ultimas
décadas em todo o mundo, vem demonstrando essa capacidade de insercédo e respaldo de que
elas dispdem. Assim, parte-se a um olhar sobre a configuracdo de tais produtos, na

perspectiva de seus processos de estetizagéo.
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5 PROCESSOS DE ESTETIZACAO: PERCURSO E FORMACAO DO OLHAR

A partir do estudo das bases do processo metatelevisivo e da profusdo de categorias
dos modos de expressdo da reflexividade numa derivacdo dele, este capitulo abordara a
convergéncia desses varios aspectos para uma configuracdo estética do processo. Na
proposicdo de uma concepcdo estética da reflexividade, parte-se do pressuposto de Nathalie
Burtin, que considera que “a televisdo ¢ agora dotada do poder de metadiscurso através de
diferentes emissdes, criando assim um verdadeiro género televisual” (BURTIN, 1998, p. 12,
traducdo nossa). Na compreensdo de que os géneros estabelecem promessas, por meio das
quais se vinculam aos publicos (JOST, 2007), e levando em consideracdo o entendimento de
Elizabeth B. Duarte (2004) de que a realizacdo, ou ndo, de uma promessa se da nos formatos,
a tese verifica, nesse nivel, a configuracdo, ou ndo, de uma promessa em torno dessa estética
da reflexividade. A inspiracdo para a investigacdo de tal possibilidade vem também de
Virginie Spies (2004), que ja havia ventilado a existéncia de uma promessa estética, a
propdsito do contexto televisivo francés.

O elo entre a discussao da estética e do género/promessa televisiva é fortificado pelos
estudos de Jean-Claude Soulages (2007) e Dominique Chateau (2014) sobre os processos de
estetizacdo. Se, em John Caldwell, “a TV ¢ uma pratica estética e industrial baseada sobre
uma competéncia estilistica”’’, Soulages propde uma relacgdo estilo/género em que este cuida
dos conteudos e aquele, das formas. Em uma melhor visualizacdo sobre como 0s conceitos e
as categorias se relacionam neste capitulo, para uma compreensdo estética sobre a
reflexividade, a figura 72 representa como eles se dispdem numa relacdo de

causa/consequéncia e hierarquizagao:

T Cf. SOULAGES, 2007, p. 122, tradugao nossa.
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Figura 72: Esquema para verificacdo da configuracdo de uma estética reflexiva e da existéncia de sua promessa
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Fonte: TORRES, 2016.

Vejamos que entre a constatacdo do poder de metadiscurso da TV e a proposta
ventilada por BURTIN (1998) sobre o género televisual resultante desse poder, esta interposta
toda linha reflexiva desenvolvida pela tese. Assim, em torno desse esquema de verificacéo,
temos que se, conforme Soulages (2007), o género cuida dos contetdos, esta tese observa o
género a partir dos contetdos/temas reflexivos constatados como mais constantes até aqui.
Estes contetidos, conforme vimos, se referem, sobretudo, a Métiers, Técnicas e Bastidores.

Ainda considera-se interessante incluir uma categoria de modo de expressdo dos

processos reflexivos de rara manifestacdo: Passado. Essa incluséo ocorre pelo fato de tratar-se
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de uma categoria que se considera de alto potencial reflexivo, exercida por meio de recurso
constante a arquivos e memdrias, com o que as producdes recuperam a historia televisiva e
sdo predispostas a um pensamento critico sobre ela. Antes, portanto, passa-se a compreensdo
sobre a imbricacdo feita aqui entre o género, sua conceituacdo, e as tematizacdes reflexivas

em quest&o.

5.1 EM MEIO AOS MUNDOS TELEVISIVOS, UMA PROJECAO DA REFLEXIVIDADE
COMO GENERO

Com uma narrativa que tende a uma progressiva hiper-fragmentacdo (CASETTI e
ODIN, 2012), o meio televisivo é historicamente sujeito aos interesses comerciais das
emissoras e dos anunciantes pela propria necessidade de manter no ar uma programacao
durante 24h diarias. Nele, os fatores contextuais que ligam as esferas da producdo e da
recepcdo variam mais intensa e frequentemente no tempo e parecem estabelecer um quadro
genérico confuso, em comparacao ao atual nivel de sistematizacao alcancado pelos tedricos da
sétima arte em torno dos géneros cinematograficos. Para dar uma ideia de o quanto a esfera de
recepcdo condiciona, de modos diferentes, 0 movimento e estabelecimento do quadro
genérico em um e outro meio, uma comparacgdo cinema/TV dé sinais importantes. Um filme,
por exemplo, pode ser sucesso de publico, mas ele logicamente sera um filme completo e
acabado de acordo com todo um conjunto de caracteristicas pensadas pela esfera da producéo,
sem que tenha sido, necessariamente, sujeito a pesquisas e aprovacdo desse publico. No
entanto, se uma novela ou uma série ndo fazem sucesso junto ao publico, terdo rumos
alterados ou mesmo poderao ser encerradas antes do previsto.

Ao apontar o fato de que a Indlstria usa 0s géneros para produzir programas que
definem identidades, gostos, faixas de publico, organizacdes e planos de investimentos de
empresas, Jason Mittell (2004) entra em consenso com 0s autores da area, como Frangois Jost
(2007) e Elizabeth Bastos Duarte (2004). Sua contribuicéo, para a teorizacdo de géneros para
0 meio televisivo, reforca a importancia do contexto e das relagbes socioculturais nele
estabelecidas. Para o autor, os géneros sdo chaves pelas quais nossas experiéncias de midia
tém se classificado e se organizado em categorias ligadas a conceitos particulares como valor
cultural, audiéncia assumida e funcdo social e ainda destaca que o mix de géneros é mais
pronunciado hoje do que em épocas anteriores.

Como exemplos de géneros elencados por Mittell (2004), temos noticias, esporte,

publicidade e propaganda, dramas meédicos, TV educativa e ficcdo cientifica. Alias, a
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propdsito da profusdo de termos e da discussdo inacabada acerca dos géneros televisivos,
poucas dessas nomenclaturas encontram correspondéncia nas apontadas por Frangois Jost
(2007, p. 61). Ao mencionar etiquetas tomadas como géneros, a exemplo de documentario,
reality show, telerrealidade, drama, soap opera, docudrama e docuficcdo, Jost fala da
dificuldade de classificagdo de coisas que ndo estdo no mesmo nivel, ja que algumas “tomam
como trago pertinente a forma da emisséo [...] outros, enfim, fazem referéncia a conjuntos
muito mais vastos (realidade, fic¢do)”, que o autor chama de “mundos” (JOST, 2007, p. 61).
Por sua vez, os mundos fundamentam uma classificacdo de géneros mais racional, formando
0s “arquigéneros”: os mundos real, fictivo e ludico.

Sobre o mundo real, Jost esclarece “que o primeiro reflexo do telespectador ¢
determinar se as imagens falam do mundo ou ndo, qualquer que seja a ideia que se faca deste
mundo” (JOST, 2007, p. 62). E nessa determinacdo, do que possa vir a representar o mundo
real, influenciam as diferengas culturais e contextuais de que fala Mittell. Sobre o mundo
fictivo, Jost afirma que, ao aceitar um relato que venha com essa caracteristica, “esta-se
pronto a aceitar acontecimentos nos quais nao se acreditariam ser atribuidos ao mundo real”’®,
0 que ndo abole a necessidade de uma coeréncia interna de tal narrativa, a exemplo das
historias de super-herdis. Por fim, o mundo lddico, situado entre 0 mundo real e o da ficcéo, é
bem representado pela condicdo do jogo: jogadores sdo personagens do mundo real, mas
desempenham papéis segundo regras.

De modo geral, para Francois Jost, todas as classificacbes de género partem desses
conceitos englobantes, dos quais derivam linhas de acdo e producdo de significados. Um
exemplo dessas linhas é o que o autor considera como promessas dos géneros. Elas atualizam
a no¢do de contrato de leitura, concebendo o género como “interface entre produtores,
difusores e telespectadores via mediadores” (JOST, 2007, p. 69-70). Neste ponto, Jost dialoga
com Casetti e Odin (2012) a propésito da transicdo da Paleo a Neotevé. N&o ha tom
pedagdgico; ha uma sugestdo, um devir que vai se tornando préprio de cada nucleo genérico,
e a partir do qual, o publico passa a encontrar motivos para se fidelizar (ou ndo). Entre os
tipos de promessa de que fala Jost, esta a ontoldgica, ou seja, a que fica clara ja no nome do
género, a exemplo da comédia — promessa de riso. Outro tipo é a pragmatica: sabemos, por
exemplo, a diferenga entre “ao vivo” e ficcdo, mas podemos ndo saber se determinada
programacao € ou ndo ao vivo. De fato, sdo frequentes as estratégias para que o efeito de certo

conteudo veiculado seja de “ao vivo”.

78 Cf. JOST, 2007, p. 63.
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No que se refere a mistura de mundos, géneros e consequente mistura de tons das
emissdes’® chama a atencdo 0 modo como ela é forte nos programas que fazem parte do grupo
inicial reunido no presente estudo, a exemplo da docuficcdo e do infotainment®® (JOST,
2007). Por exemplo, se um tema de interesse jornalistico (mundo real) é narrado com
atributos ficcionais, certamente vai acontecer uma mistura de tons, de modos de apresentagao.
Julgar as prevaléncias e “desconstruir a promessa”® de maneira a classificar os produtos
independente da marca genérica a eles atribuida pelas emissoras de TV é um desafio que a
pesquisa nesse campo tem encontrado até hoje.

Sendo assim, a tese parte da consideragdo de Soulages (2007) de que 0 género refere-
se aos conteldos, para tomar as manifestacdes mais frequentes dos processos reflexivos em
meio ao objeto empirico como experiéncias de midia classificadas e organizadas (MITTELL,
2004), que se tornam algo como etiquetas ou temas-chave (JOST, 2004). Assim, independente
de tais programas serem pertencentes ao mundo real, ao ficcional ou ao ludico, segundo este
enquadramento dado ao conceito de género por Soulages (2007), um dito género reflexivo
poderia atravessa-los.

Os temas reflexivos, recorrentes nos cerca de 30 anos de produ¢do mapeados, referem-
se a meétiers, técnicas e bastidores, como foi exposto anteriormente. E, partindo do
pressuposto desta tese, de que tais categorias valorizam o pensar sobre as caracteristicas mais
diretamente vinculadas ao meio, sem mistura-las as que se ocupam dos veiculos (emissoras) —
atuantes num nivel mais relacionado a pura e simples (auto)referéncia — 0s programas que se
ligam mais exclusivamente a elas sdo Crig-Ra (TV GAZETA, 1984), Cena Aberta (REDE
GLOBO, 2003), Profissao Reporter (REDE GLOBO, 2006) e No Estranho Planeta dos Seres
Audiovisuais (TV FUTURA, 2008-2009).

No entanto, como € interessante que o afunilamento em direcdo a um corpus priorize a
profundidade em lugar de quantidade, opta-se, ja a esta altura, pelo corte de Crig-Ra (TV
GAZETA, 1984). Apesar de ser um verdadeiro representante da “nouvelle-vague da arte
televisual” (EADES, 1998) no Brasil, o programa, atualmente, tem raras emissoes disponiveis

para livre acesso o que dificultaria a coleta de material para analises mais profundas. Assim, a

¥ Cf. JOST, 2007 e DUARTE, 2004.

8 Conceito mais profundamente desenvolvido até agora no Brasil por Itania Gomes (2008) e Fabia Angélica
Dejavite (2006). De modo geral, desde o0s anos 1980, temos uma tendéncia mundial & consagra¢do midiatica do
hibrido infotainment (informacdo + entretenimento). Conforme os estudos de Gomes, no Brasil, essa
consagracdo passa pelo fato de que “programas que dramatizam a vida cotidiana [...] conjugam debate de
assuntos da atualidade com recursos do entretenimento [...além de...] programas jornalisticos populares [...e...]
programas que tém como conteldo as varias formas de entretenimento [...como...] jornalismo esportivo,
jornalismo cultural, colunismo social” (GOMES, 2008, p. 105-106).

81 Cf. JOST, 2007, p. 73.
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tese permanece com as outras trés producdes, considerando ainda a particularidade de No
Estranho Planeta dos Seres Audiovisuais (TV FUTURA, 2008-2009) sobre a énfase a
categoria Passado. Como ja foi dito, destaque-se, aqui, que a abordagem sistematica de tal
categoria € inédita em meio ao objeto empirico e guarda, justamente, em relacdo a
reflexividade um rico potencial de abordagem. Dessa forma, entra nesse estudo de
tematizacgéo/generificagdo do processo reflexivo.

Por seu intenso trabalho sobre a ficcdo, Cena Aberta (REDE GLOBO, 2003)
identifica-se mais com o Mundo Fictivo ou Ficcional. Mesmo com essa tendéncia geral, ha
tracos de Mundo Real — quando da mencdo a dados e expressfes da vida cotidiana — e
também de Mundo Ludico entre as personagens de Regina Casé e o publico. O jogo parece se
estabelecer num processo que convida a uma vigilancia constante para sabermos em que
momento a atriz incorpora as personagens e em que momento — mesmo que esteja sempre em
cena — ela da lugar a prépria personalidade, cujas expressdes verbais e gestuais sdo muito
préximas as das personagens que interpreta (Figura 73) e a confusdo personagem/persona se
estende a algumas participacdes dos atores ndo-profissionais, integrantes dos episodios A
Hora da Estrela e Negro Bonifacio.

Figura 73: Mistura de expressdes e trejeitos entre Regina Casé e a personagem Gléria, em A Hora da Estrela
'™

"
Fonte: Cena Aberta, Globo Video, DVD, 2003.
Regina Casé (Gloria): — Vocé acha que ela poderia fazer a Gloria ?
Figurante: — Nao.

Regina Casé (Gloria): —E eu ?
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Figurante: — S0 se pintar o cabelo de loiro.

Regina Casé (Gloria): — Ah, posso por uma peruca ! [...] O fato de ser carioca tornava a Gléria pertencente a um
ambicionado cla do Sul do pais. A Gléria era... um... um estardalhaaago de existir!

Paula Bouzas (Macabéa): — O telefone do escritério sé chama Gléria e Seu Silveira.

Wagner Moura (Olimpico): — Quem é Gloéria ?

Gléria (Regina Casé): — Sou eu, quem gostaria ?

Olimpico (Wagner Moura): — Olimpico de Jesus, para servi-la.

Neste momento de ensaio e marcacdo das falas de cada personagem em uma
determinada cena, 0 modo como Casé reflete sobre a personalidade de Gldria faz com que, ao
descrevé-la, a atriz recorra a parte do préprio corpo (os seios, que ela segura com as duas
maos) para expressar os modos de Gldria. Ao voltar para a personagem, la estdo tracos da
atriz, seja no sotaque ou no modo de falar e de olhar. Os créditos das falas estdo
intencionalmente demarcados entre os momentos Case/Gloria, para enfatizar a justaposicdo
das participacbes de Regina Casé e de sua personagem. A mesma justaposicdo é feita entre
Wagner Moura e sua personagem, Olimpico de Jesus, mas a distancia entre estes é mais
marcada por uma sensivel diferenca de personalidade e expressdes verbais e corporais. A
mistura entre 0s momentos da atriz e da personagem é exacerbada em momentos como o

representado pela Figura 74:

Figura 74: Regina Casé é apresentadora e personagem simultaneamente em Negro Boniféacio
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Fonte: Cena Aberta, Globo Video, DVD, 2003.

Tia (Regina Casé): — Passal! Tu vive de cochicho com esse Bonifacio, Tudinha!
Tudinha (Carolina Dieckman): — E o que é que tem?

[.]

Tia (Regina Casé): — Eu ndo quero vocés dois de conversa.
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Tudinha (Carolina Dieckman): — A senhora acaso é minha mée pra governar meu querer?

Tia (Regina Casé): — Hum!!!

Tudinha (Carolina Dieckman): — Tem gente que acha que sim.

Tia (Regina Casé): — Tu jura, tdo comentando? Bah, mas que babado!(?)

Tudinha (Carolina Dieckman): — E o que todo mundo diz.

Tia (Regina Casé) / Regina Casé: — Tu me respeita, guria! Tu fala que parece uma caturrita! (Que é um
papagaiozinho que tem aqui, que parece que fala muito). Silésio, tu me sela aquele tostado (Que é um cavalo
meio marrom), que eu tenho que dar uma carreira até o bolicho (Um pulinho na venda), e voltar antes das seis!
(S6 quero saber uma coisa, quem € que vai dar essa carreira nesse cavalo, sou eu mesma?!)

Aqui Regina Casé mistura as atitudes e falas da personagem com as suas proprias. Ao
manter um didlogo com a personagem Tudinha, interpretada pela atriz Carolina Dieckman,
Casé nos deixa entrever seus modos de agir e falar, quando da traducdo (apresentacdo) de
alguns termos do vocabulario gaicho, ao mesmo tempo em que vive a tia de Tudinha
(interpretagdo). O constante recurso a traducdo faz com que, dentro de uma postura reflexiva,
o0 programa incline-se a0 Mundo Real, j& que as expressfes traduzidas fazem parte do dia a
dia de uma parte da populacdo brasileira — a sulista da regido da campanha gaucha. No
entanto, a expressdo “Bah, mas que babado!” — ao lado da qual se assinala um ponto de
interrogagdo na transcricdo — soa como mais um desses momentos em que a apresentadora
toma o lugar da personagem, visto que “babado” ndo faz parte do vocabulario do povo nativo
do local representado. No entanto, esse trecho é dito num tom menos destacado em relacao a
todas as traducdes que vém depois, envolvendo a “caturrita”, o “tostado” e a “carreira”.

A possibilidade de distingdo entre os tracos e momentos de personagem e de pessoa,
no entanto, torna-se mais dificil quando se tratam das atrizes ndo-profissionais envolvidas na
producdo. Isso porque, como suas passagens pela grande midia ficam restritas a essa apari¢ao
em Cena Aberta (REDE GLOBO, 2003), ndo ha parametro para comparacdo. Diferente do
que acontece com Regina Casé, nesses casos ndo é possivel tecer uma média de caracteristicas
das pessoas das atrizes e da construcdo de suas (pseudo) personagens, todas aspirantes a
Macabéa.

As mogas, que participam da pretensa selegdo para a escolha daquela que vivera a
personagem na versdo televisiva do romance de Clarice Lispector, falam de suas vidas, seus
dramas, alegrias e habitos. Todas utilizam um tom informal e — por vezes — intimista. As
emocdes sdo expressas com facilidade, sendo que algumas candidatas chegam as lagrimas. A
propdsito, o préprio choro vira tema de reflexdo, quando elas falam sobre o quéo facil ou
dificil é sua manifestacdo para cada uma.

Na Figura 75, uma delas é captada em seu modo de expressar 0 que pensava e sentia

sobre a chegada na cidade do Rio de Janeiro.
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Figura 75: Mistura entre a personagem e a personalidade da atriz ndo-profissional em A Hora da Estrela

Fonte: Cena Aberta, Globo Video, DVD, 2003.

Atriz ndo-profissional: — Eu tinha a maior vontade, meu sonho era vim aqui, meu sonho era vim aqui [...] SO
sabia que tava dentro do Rio de Janeiro... ‘Ai, cheguei no Rio de Janeiro !’

Assim como a Macabéa do livro, muitas dessas mocgas também, um dia, vieram do
nordeste para tentar a vida na “Cidade Maravilhosa”. Existe quase uma simbiose entre a
Macabéa de Clarice Lispector e as Macabéas possiveis, dai a ambiguidade entre o que é de
cada uma e o que é uma afinagdo entre cada uma e a personagem. O modo de falar, as
expressOes faciais, o “quase-choro” — caracteristico de tantas dessas mogas no cotidiano fora
do episddio — inspiraram a atriz profissional Paula Bouzas que, afinal de contas, interpreta
Macabéa durante a maior parte dele.

Outro momento de mistura entre a personalidade e a apresentacdo de um ator ndo-
profissional e de uma personagem aparece no episodio Negro Bonifacio. Em cena, um método
de selecdo daquele que viveria um candidato a namorado de Tudinha e, portanto, rival de
Bonifacio, leva em conta uma habilidade de verdadeiro gatucho dos pampas — a capacidade de
vencer uma corrida de cancha reta (corrida de cavalos em linha reta) entre varios ginetes
(homens que montam cavalos ligeiros e enérgicos). Este método parece ter realmente
selecionado o0 mais habilidoso entre os “ndo-atores” e, em paralelo, tornou-se mais um
momento para reflexdes acerca do modo de falar e agir de um povo que inspirou o autor do

conto que deu origem ao capitulo da série (Figura 76).
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Figura 76: Ator ndo-profissional entre a propria personalidade e a de sua personagem em Negro Bonifacio
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Fonte: Cena Aberta, Globo Video, DVD, 2003

Aqui, mais um ator ndo-profissional coloca-se no lugar de candidato a um papel,
mesmo que ja esteja em plena interpretacdo, assim como no caso da atriz ndo-profissional
representada na Figura 75. Neste momento, ele deixa entrever fatores pretensamente pessoais
que o impulsionam a persistir na corrida cujo prémio ¢, segundo a propria apresentadora, “dar
um beijo na atriz Carolina Dieckman”. Notemos que, a pessoa do ator nao-profissional é
situada em relagdo a pessoa da atriz e ndo em relacdo a sua personagem, a prenda Tudinha. O
olhar direto para a camera transparece esse viés pessoal. Além disso, é confusa a propria
passagem do momento em que o rapaz ainda € Juca (seu nome/apelido na “vida real”) para
aquele em que, ao ganhar um beijo de Carolina Dieckman, quem esta em sua frente é, na
verdade, Tudinha, que agora exibe o0 novo escolhido aos olhos enciumados de Bonifacio.

Nessa discussdo sobre tracos de género em Cena Aberta (REDE GLOBO, 2003), uma
fala da apresentadora Regina Casé demarca a postura geral do programa, de manter uma
pratica reflexiva com forte tendéncia ao ficcional. Ela diz que “assim ¢ a ficcao: a gente mente
pra dizer melhor a verdade, ou entdo a gente finge estar dizendo a verdade pra mentir
melhor”®. Estes aspectos ficcionais preponderantes organizam uma caracteristica comum a

todos os episddios, a que JOST considera como “a for¢a da heranga teatral na TV”, a exemplo

8 CASE, Regina. Cena Aberta, Globo Video, DVD, 2003.
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dos sitcoms (JOST, 2007a, p. 111, traducdo nossa). Este exemplo de programa, alias, segundo
Jost (2007a), traz como sinalizador de promessa estética o fato de assumir-se como suporte
televisivo, algo extremamente afinado com o traco reflexivo. O didatismo com que cada
episédio é desenvolvido torna-se uma marca do programa. Caracteristica semelhante é
observada em No Estranho Planeta dos Seres Audiovisuais (TV FUTURA, 2008-2009).

De acordo com a organizagdo visual entre os mundos televisivos, proposta por
Francois Jost (2007; 2007a), temos que o Cena Aberta (REDE GLOBO, 2003) parece ficar
mais bem alocado entre o meio (centro de forgas entre os trés mundos) e o vértice do Mundo
Fictivo/Ficcional, como sinalizo na Figura 77, a seguir, construida numa adaptacdo da figura
“Mundos do primeiro grau”®®, de Francois Jost (2007a, p. 31, traduc&o nossa).

Figura 77: Cena Aberta (REDE GLOBO, 2003) na distribui¢cdo dos Mundos Televisivos de Francois Jost
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Fonte: TORRES, 2016.

Nessa distribuicdo entre os Mundos, o programa No Estranho Planeta dos Seres
Audiovisuais (TV FUTURA, 2008-2009) também promove um jogo de forgas, mas de todas
as producgdes do objeto empirico € o que parece reunir mais rica e equilibradamente o Ludico,
o Fictivo/Ficcional e o Real. Ao mesmo tempo em que ha uma tendéncia ao ficcional, por
meio de cenas que primam por uma representacdo de narrativas mais ou menos distanciadas
do nosso mundo (GARDIES, 2007), nas quais a TV ganha papel central, passando pelas

situaces risiveis e até mesmo esdruxulas, o jogo entre as personagens e uma inducdo a jogo

% Do original «Mondes du premier degré». Cf. JOST, 2007a, p. 31.
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destas com o publico € algo que também permeia a série, a exemplo do episddio Verdade, em
que h& um jogo irbnico com o proprio nome, quando a atriz que vive a apresentadora Ana é
trocada por outra que segue a ser assim chamada. A provocacdo ao publico é potencializada
pelo fato de razdes risiveis terem sido apresentadas para a troca da pessoa da apresentadora,
tais como:
[...] na verdade, ela foi pra Cuba aprender a tocar carrén. Ndo, mentira. Na verdade,
ela foi comprar leite e nunca mais voltou. Na verdade, quem sabe a verdade mesmo
é a nossa nova apresentadora, a Ana [...] Pois é, essa é a nova Ana, a Ana de
verdade. Ndo que a outra Ana fosse de mentira, mas essa é a que vocés tém que

acreditar que é a apresentadora verdadeira do Estranho Planeta dos Seres
Audiovisuais.*

Vejamos que, ao enfatizar o jogo de papéis e o jogo de linguagem verbal com a
palavra “verdade”, ao contar com o apoio de imagens correspondentes, o episodio enfatiza a
principal raz&o de fazer parte do objeto empirico — a tematizacdo da reflexividade.

Em No Estranho Planeta dos Seres Audiovisuais (TV FUTURA, 2008-2009), o
Mundo Real permanece ativo, seja no uso de documentos de arquivo ou na alusdo a dados
historicos e técnicos, seja no recurso a entrevistas com personalidades reconhecidas no meio
académico, televisivo e audiovisual, como os professores Arlindo machado (Figura 78), luiz
felipe pondé (Figura 79) e os cineastas esmir filho (Figura 80) e josé padilha (Figura 81),

todos brasileiros.

8 No Estranho Planeta dos Seres Audiovisuais (TV FUTURA, 2008-2009), episédio Verdades.
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Figura 78: Arlindo Machado no episodio Interativos

Fonte: No Estranho Planeta dos Seres Audiovisuais. Disponivel em: <http://www.futuratec.org.br/>. Acesso em:
jan. 2011.

Figura 79: Luiz Felipe Pondé no episédio Realidade

Fonte: No Estranho Planeta dos Seres Audiovisuais. Disponivel em: <http://www.futuratec.org.br/>. Acesso em:
jan. 2011.
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Figura 80: Esmir Filho no episodio Piloto (estreia)

Fonte: No Estranho Planeta dos Seres Audiovisuais. Disponivel em: <http://www.futuratec.org.br/>. Acesso em:
jan. 2011.

Figura 81: José Padilha no episodio Verdade

Fonte: No Estranho Planeta dos Seres Audiovisuais. Disponivel em: <http://www.futuratec.org.br/>. Acesso em:
jan. 2011.

Este recurso se da também quando da referéncia a obras mundialmente conhecidas, a
exemplo do clipe da cancdo Subterranean Homesick Blues®, do cantor e compositor Bob

Dylan, retomada no caso por meio da parddia representada na Figura 55. Conforme Jost

8 Eonte: https://vimeo.com/72540087. Acesso em 21.dez.2015.
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(2007a), entre 0 Mundo Real e 0 Mundo Fictivo/Ficcional, ocorre uma mediagdo promovida
pelo Mundo Ludico. E a passagem, que no episodio Verdade de No Estranho Planeta dos
Seres Audiovisuais (TV FUTURA, 2008-2009) destaca que “essa ¢ a que vocés tém que
acreditar que é a apresentadora verdadeira do Estranho Planeta dos Seres Audiovisuais”
(grifo nosso) representa bem uma das condigdes sob as quais 0 Mundo Ludico se estabelece:
“os gestos ou as imagens fazem sempre referéncia as regras que os organizam|...]” (JOST,
2007, p. 64). Ainda, conforme o autor, o Mundo Ludico ¢ “sui-reflexivo: ao mesmo tempo em
que faz referéncia a realidade, ele remete a si mesmo (JOST, 2007, p. 64-65). A essa
condicdo, René Gardies® (2007) complementa, dizendo que, na vigéncia do LGdico, o meio
ganha destaque no modo como se da a ver, 0 que este autor, afinal, define como um estimulo
a reflexividade.

Em uma primeira aproximacdo de No Estranho Planeta dos Seres Audiovisuais (TV
FUTURA, 2008-2009) pelo viés da promessa, 0 que se desenha, em linhas gerais, € um
programa que se propde a tratar da propria condi¢do de mediagdo com uma ironia que se torna
peculiar e que vai caracterizando 0 tom com que ele se expressa. Essa caracteristica do tom
em No Estranho Planeta dos Seres Audiovisuais (TV FUTURA, 2008-2009) se mantém em
meio a variabilidade de subtemas dentro da grande temética do audiovisual empreendida pelo
programa. Conforme Francois Jost (2007), o tom define 0 modo como uma emissao produz
um discurso voltado a um determinado Mundo. Ele ¢ “um componente que Se ancora
principalmente no animador, para as emissdes que advém do mundo real e lddico, ou nos
personagens, no caso da fic¢ao” (JOST, 2007, p. 66). Em No Estranho Planeta dos Seres
Audiovisuais (TV FUTURA, 2008-2009), o tom é conferido por ambas as possibilidades.
Com frequéncia, para além da apresentadora, temos a entrada de participantes oriundos do
Mundo Real, como os entrevistados anteriormente citados, e do Mundo Fictivo/Ficcional, a
exemplo do que € representado pelos esquetes, tdo frequentes no programa, mas

especialmente no episddio dedicado a essa tematica —Fic¢éo. O trecho representado pela

8 professor emérito da Universidade de Provence, com pesquisa voltada para o cinema e a televiso.
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Figura 82, e pela narracdo correspondente ilustra essa situagao:
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Figura 82: Ana atravessa a rua —atos I, 1l e 111

&

Fonte: No Estranho Planeta dos Seres Audiovisuais. Disponivel em: <http://www.futuratec.org.br/>. Acesso em:
jan. 2011.

Locutor: — Ato um — O Inicio. A apresentacdo da personagem: Ana é uma jovem mulher de 25 anos. Paulistana,
filha Gnica, curiosa, sua primeira paixao foi seu analista. Ela sempre sonhou em ser antrop6loga e trabalhar com
comunidades aborigenes. Mas é apresentadora de um programa sobre audiovisual. Hoje Ana vai viver um
desafio. Por qué? Para chegar ao outro lado. Ato dois — O Meio. Na tarde ensolarada, na avenida principal Ana
comeca a atravessar a rua. Ela anda normalmente e quando passa pela ilha, derruba o lengo, mas s percebe
quando chega do outro lado. Ela volta para recolher o lengo, mas quando chega 14, percebe que o sinal ja abriu.
Ana entra em panico. Ato trés — O Fim. Nervosa e incapacitada de chegar em qualquer lugar, Ana volta para a
ilha. Acuada, ela desabafa entre-labios: ‘Droga!’. Vocé ndo percebeu, mas o que acabamos de fazer foi uma
ficcdo. Tem um comeco, um meio e um fim. Contamos uma histdria, mesmo que ela ndo seja a mais
interessante.

Este trecho mostra uma convivéncia dos principais tracos do programa. Além da
reflexividade e da ironia tipicas, No Estranho Planeta dos Seres Audiovisuais (TV FUTURA,
2008-2009) traz o didatismo acerca do qual ja foram feitas observacfes em Cena Aberta
(REDE GLOBO, 2003). A autodérision presente em autodepreciacdes do tipo “ela sempre
sonhou em ser antropologa [...] Mas é apresentadora de um programa sobre audiovisual”
(grifo nosso), ou “Vocé ndo percebeu, mas o que acabamos de fazer foi uma ficgdo [...]
Contamos uma histdria, mesmo que ela ndo seja a mais interessante” (grifo nosso) é uma
definicdo que parece dar conta da reunido de tudo isso.

Em relacdo a distribuicdo entre Mundos, como dito inicialmente nesse tépico, a
respeito de No Estranho Planeta dos Seres Audiovisuais (TV FUTURA, 2008-2009), entre 0s
programas do objeto empirico, ele é dos que mais ricamente relnem caracteristicas do Real,
do Ludico e do Fictivo/Ficcional ao longo de seus episodios. E complexa a delimitacdo de um
lugar médio no triangulo representativo dos Mundos, a partir de Francois Jost (2007a), pois
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em cada momento predomina um dos Mundos. Contudo, a trama do todo dos programas tece
mesmo um equilibrio, como € representado na Figura 83, construida numa adaptacdo da

figura “Mundos do primeiro grau™®, de Frangois Jost (2007a, p. 31, traducdo nossa):

Figura 83: No Estranho Planeta dos Seres Audiovisuais (TV FUTURA, 2008-2009) na distribui¢do dos Mundos
Televisivos de Francois Jost

Mundo Lidico

Mundo Real Mundo Fictivo/Ficcional

Fonte: TORRES, 2016.

Este relativo equilibrio presente em No Estranho Planeta dos Seres Audiovisuais (TV
FUTURA, 2008-2009) ou a inclinacdo ao meio-termo entre Ludico e Fictivo/Ficcional
presente em Cena Aberta (REDE GLOBO, 2003) d& lugar a uma tendéncia mais demarcada
em Profisséo Reporter (REDE GLOBO, 2006). O Mundo Real é o grande privilegiado nessa
producdo. A propria énfase ao métier jornalistico, tradicionalmente vinculado ao Mundo Real,
tende a forgar esta focalizacdo e o desenvolvimento de um tom diametralmente oposto ao
praticado em No Estranho Planeta dos Seres Audiovisuais (TV FUTURA, 2008-2009).

A maneira como Profisséo Reporter (REDE GLOBO, 2006) se volta ao Real € de uma
seriedade, cujos tracos podem ser mais sutis que a postura projetada pela pratica dos 6bvios
valores-noticia ou por um codigo de ética profissional. No entanto, sob o comando de Caco
Barcelos, os aprendizes assumem um lugar em que precisam provar, semana a semana e em
rede nacional, que sdo capazes de exercer o oficio da reportagem. A formacao dos video-

reporteres inclui a passagem pela produgdo, pelos microfones, cameras, assim como pelas

87 Cf. JOST, 2007a. Op. Cit.
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decisdes editoriais acerca do material que chega da rua e discussdes sobre sua edi¢do. 1Sso é 0
que se vé na edicéo final do programa.

Esse modo de referenciar as logicas de producéo, ao que é concebido como bastidores;
essa autorreflexividade que — como ja foi mencionado nesta tese — constitui um real artificial
no interior do meio (DUARTE, 2004) corresponde ao que também ja foi recuperado sobre a
concepcao de uma reflexividade televisada (LECONTE, 1998). Essa fraqueza ou insuficiéncia
de retorno critico ndo é exclusividade de Profissdo Repdrter (REDE GLOBO, 2006) dentro
do objeto empirico. Em Cena Aberta (REDE GLOBO, 2003) e em No Estranho Planeta dos
Seres Audiovisuais (TV FUTURA, 2008-2009) também se torna dificil definir em que
momento ha indices de real retorno critico sobre si. A aplicacdo das categorias de estudo
estético, que serdo abertas a seguir neste capitulo, voltadas a um viés reflexivo ja
desenvolvido no capitulo anterior, tornardo mais objetivos 0s meios para esta constatacdo. No
entanto, de modo geral, Profissdo Repdrter (REDE GLOBO, 2006) faz sua incursdo pelo
Mundo Real no uso de inimeros recursos para efeitos de referencialidade, que se ligam, por
sua vez, ao efeito de realidade (PERUZZOLO, 2009).

Por mais que as trés edicOes de Profissdo Repérter (REDE GLOBO, 2006)
selecionadas para o objeto empirico tenham certa distancia temporal, em todas elas mantém-
se no slogan® o indice do que se possa compreender como promessa. Em paralelo a essa
investida, no que se compreende como uma promessa de reflexividade, efeitos de
referencialidade revestem a proposta e atrelam o dito as materialidades do mundo. No
programa sobre prostituicdo, por exemplo, ha mencéo aos telefonemas recebidos pela garota
de programa Mariah e imagens das conversas. Nas saidas e chegadas também ha a
redundancia do conjunto mencédo verbal + mostracdo. J& no programa sobre a penitenciaria,
além da constante verbalizacdo e mostracdo das condi¢des precarias, sdo frequentes os closes
de cartas recebidas. As leituras ganham grande carga emotiva. No entanto, as mais ricas

alusbes a0 Mundo Real estdo no programa sobre transplantes, como vemos na

8 Retoma-se o slogan j4 citado anteriormente: “Os bastidores da noticia, os desafios da reportagem, agora, no
Profissdo Reporter (REDE GLOBO, 2006)/”.
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Figura 84:
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Figura 84: Dados exatos para um atrelamento do dito as materialidades do mundo

Fonte: Portal de Noticias G1. Disponivel em: <http://g1.globo.com/profissao-reporter/index.html>. Acesso em:
out. 2011.

Na imagem, elementos prendem o dito ao mundo. Além de mostrar o relatorio dos
médicos, a reportagem enfatiza o tempo de sobrevida dos 6rgdos fora do corpo, além de
mostrar partes do trajeto desses 0rgaos até a chegada aos pacientes.

E por mais que o Mundo Real seja a prioridade de acBes em Profissdo Reporter
(REDE GLOBO, 2006), o recurso ao Mundo fictivo/Ficcional também ganha espaco,
diversificando o modo como o programa, aparentemente, cumpre com sua principal promessa.
Um dos exemplos disso € o uso frequente da trilha sonora, que quase sempre coexiste com a
edigéo fast motion ou com efeitos como fuséo de imagens. No programa sobre transplante de
orgdos, temos um dos efeitos de ficcionalizacdo mais significativos. Nas imagens de quem
estd na fila a espera de um orgdo, o efeito grafico que simula a visualizacdo da frequéncia

cardiaca é acompanhado de alusdo numérica a contagem de tempo (
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Figura 85):
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Figura 85: Tracos do Mundo Fictivo/Ficcional em Profissao Reporter (REDE GLOBO, 2006)
w | —— e

_
Fonte: Portal de Noticias G1. Disponivel em: <http://g1.globo.com/profissao-reporter/index.html>. Acesso em:
out. 2011.

Entre os indices mais claros dos modos de contemplagdo da promessa, inicialmente
observada em Profissdo Reporter (REDE GLOBO, 2006), das rotinas produtivas a
finalizacdo, ha muitos pontos a serem considerados. Codigos e linguagens interagem rumo a
um sentido final de “nos estivemos 14”7, “deparamos com isto ou aquilo, selecionamos o que ¢
mais importante”, ou ainda “contamos com ‘tal’ e ‘tal’ ferramenta, para que o produto final
fique o mais interessante possivel”.

O programa sobre prostituicdo, 0 mais antigo inserido no objeto empirico, parece
refletir uma maior necessidade, a época, de enfatizar o passo a passo da equipe, legitimando a
“instancia transparente”. Mas ndo ha detalhes disso no site da produc&o®. Elementos antes
referenciados na tese, em alusdo aos aspectos reflexivos, a exemplo de afirmagdes como

2

“nossa equipe leva um susto”, “desafio da(o) reporter” oU “o que consegui [...] o que ndo
consegui”’, a frequente a mostra da cdmera no ombro (Figura 60) além do equipamento da
equipe telejornalistica em meio a vinheta de Profissdo Repdrter (REDE GLOBO, 2006)
(Figura 61) podem ser mencionados como reforgos do vinculo da produgdo com o Mundo
Real. O mesmo pode ser dito do momento final do programa sobre a rotina penitenciaria, em
gue a reporter passa a ser entrevistada (figura 62). Nesse trecho, também referenciado

anteriormente, em relacdo aos aspectos reflexivos do programa, ha avaliaces sobre o trabalho

% portal de Noticias G1. Disponivel em: <www.g1.com.br/profissaoreporter>. Acesso em: ago. 2012.
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de campo e o que a edi¢do daquele dia quer mostrar. Esteticamente, a sequéncia de pequenos
quadros que tomam espa¢o um abaixo do outro na cena remete a conformacéo dos fotogramas
de uma pelicula, uma mostra da inspiracdo do programa na linguagem cinematogréafica, que —
por sua vez — tensiona novamente a fronteira entre o Real e o Fictivo/Ficcional na producéo.

Vemos, aqui, que a referencialidade colabora para a famigerada “objetividade
jornalistica”, em que as imagens sdo forte ponto de apoio. Enquanto isso, o0 Mundo
Fictivo/Ficcional atua seja pelo uso de trilhas sonoras e enquadramentos caracteristicos da
linguagem cinematografica, seja pelos efeitos de edi¢cdo incomuns neste tipo de producdo. De
modo geral, a maneira como a reflexividade ¢ movimentada de modo a contemplar uma
transparéncia idealizada vincula Profissdo Reporter (REDE GLOBO, 2006) a uma imagem
romantica que se construiu da profissdo ao longo da historia, inclusive por outros meios que
ndo a televisdo. O que este meio, em especifico, faz € dar a ver literal e detalhadamente uma
série de praticas produtivas que movimentam essa imagem idealizada da equipe de
reportagem, que toma contato com o mundo (real) in loco e que mantém o “pé na rua”.

Em uma conformacdo tomada por um arranjo inicial de modos de expressdo e
contemplacdo do que, até aqui, se entende como promessa em Profissdo Repdrter (REDE
GLOBO, 2006), temos que o programa arranja 0s Mundos televisivos do modo disposto pela
Figura 86, a seguir, construida numa adaptagdo da figura “Mundos do primeiro grau”®, de
Francois Jost (20074, p. 31, traducdo nossa):

Figura 86: Profissdo Reporter (REDE GLOBO, 2006) na distribuicdo dos Mundos Televisivos de Frangois Jost
Mundo Ludico

Mundo lidico

Frofissdo
Repdrier

Mundo Real Mundo Fictivo/Ficcional

Fonte: TORRES, 2016.

% JOST, 2007a. Op. cit.
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A projecdo feita em torno da reflexividade como género, a partir de uma ideia
ventilada por Burtin (1998) e guiada pela concepg¢do dos Mundos televisivos ou arquigéneros
de Jost (2007; 2007a), toma como lastro unificador a proposta de Soulages (2007) para 0s
estudos televisuais em torno de géneros e estilos. E, se, conforme o autor, 0s géneros cuidam
das tematicas e os estilos das formas (SOULAGES, 2007), entdo é possivel considerar
emissdes como estas — dotadas de alto potencial de expresséo reflexiva — como representantes
de um género que se funda em sua expansdo pela transversalidade dos mundos. Ao
partilharem, com todos os outros programas do objeto empirico, 0s topicos Métiers, Técnicas
e Bastidores dos modos de expressao dos processos reflexivos, Cena Aberta (REDE GLOBO,
2003), No Estranho Planeta dos Seres Audiovisuais (TV FUTURA, 2008-2009) e Profissao
Repdrter (REDE GLOBO, 2006) constituem algo como um microcosmo do objeto empirico,
uma pequena amostra de seu potencial.

Ao longo dos programas, em alguns casos desde o titulo ou slogan, tais categorias
reflexivas formam uma estrutura que se torna receptaculo para todos os assuntos que a essa
base se adaptam e ilustram. Ou seja, a0 assumir-se como suporte no uso, ou nao, de um tom
professoral e didatico sobre isto, ao colocar-se como moldura e propor abordagens da propria
condigdo de mediagdo com ironia, ou mesmo ao apresentar a fatidica questdo dos bastidores, a
cada emissdo, a tematica mor para todas as producgdes gira em torno de sua ligagdo com o
terreno da reflexividade e, neste processo, suas promessas apoiam-se simultaneamente nos
arquigéneros ou Mundos Real, Fictivo/Ficcional e Ladico. A transversalidade, ou porosidade,
do que aqui comeca a se delinear como um género possivel — o Reflexivo —, essas suas
caracteristicas que tornam mais fluidas as fronteiras entre tais Mundos ou arquigéneros podem
ser vistas tanto como sua maior qualidade (a abrangéncia), como sua falha (o generalismo).
Sua fugacidade e inconstancia — ora reflexividade televisiva, ora reflexividade televisada —,
por sua vez, pode ligar-se as inconstancias herdadas de todas as zonas de fronteira de que a
propria televiséo é feita, da arte aos outros campos e midias.

Assim, caso 0 conceito sobreviva, entende-se que esse possivel género Reflexivo
poderd vir a ser — justamente por sua fluidez, tendéncia & problematizacdo apaixonada ou
mesmo (claro) abandono dela, onipresenca entre generalismos e especificagcbes — conceito-
chave em dialogo com o que McLuhan (2007) ja apontava como a cultura do mosaico fluido
de que a televisdo era representante. Essa cultura que se mostra, mas dificilmente se sabe e se
vé em sua complexidade e, justamente, por isso parece estar & mercé de usos, organizagoes,

reorganizacdes e desmerecimentos da parte de outros campos.
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As categorias para um estudo dos processos de estetizacdo dos programas, a seguir
introduzidas, permitirdo passar a forma do que o conteGdo aborda. Elas promovem um
fechamento e um retorno/contorno de todo um conjunto de influéncias que esta tese vem
reunindo, desde as raizes estéticas levantadas anteriormente, e tornam mais palpavel o que
possa Vir a se estabelecer como uma promessa estética do género reflexivo televisual aqui em

estudo.

5.2 O DELINEAMENTO DE UMA ESTILISTICA: AS FORMAS DA PROMESSA

Ao tomar o conceito de estilo, a partir de Bernard Berenson, como aquilo que, “depois
de formado e antes que a desintegracdo séria comece [, € dotado de] impenetrabilidade para
toda influéncia externa”®’; ou, a partir de David Bordwell (1997), como o resultado do uso
sistematico e significante de técnicas de um medium, a perspectiva € a de um processo com
relativa forma final. De fato, uma promessa de género em TV é algo relativamente estavel,
visto que ela é a ponte entre os programas e seus publicos (JOST, 2007; 2007a). No entanto,
como se verificam os caminhos para a configuragdo de uma promessa estética do que aqui
recém se passa a vislumbrar como género reflexivo, trabalhar com conceitos ja fechados ou
ideias como estabilidade e “impenetrabilidade” ndo parece levar a algo novo. Desse modo,
nesta tese, desconstroi-se o estilo, para que seus modos de constitui¢cdo sejam tomados como
partes de um processo que pode levar a compreensdo mais proxima do que seja uma estética
reflexiva.

Para Jean-Claude Soulages “todo estilo remete a [uma] economia estética e cultural
elaborada pelos produtores, que investem em certo nimero de ‘normas subjetivas’
desenhando progressivamente standards reguladores transferiveis e ‘aceitaveis’ pelos
publicos” (SOULAGES, 2007, p. 49, traducdo nossa). Nesse caminho, a estética televisiva —
estética da fragmentacdo —, pratica industrial fundada sobre uma competéncia estilistica
(CALDWELL, 1995), pode ser mais bem compreendida via processos de estetizagdo
(SOULAGES, 2007). Para Dominique Chateau, a estetizacdo se da quando “alguma coisa que
ndo é estética ou ndo tem vocacgdo para sé-lo, torna-se” (CHATEAU, 2014, p. 5). Vista em
deslocamento, em relacdo ao campo da arte, ela coloca a estética em crise por uma questdo de
diferenca de ethos (CHATEAU, 2014). No entanto, Soulages (2007) investe na ideia e afirma

que, no &mbito televisivo, 0s processos de estetizacdo baseiam-se nas inovacgdes tecnoldgicas

%1 Cf. BERENSON, 2010, p. 146.
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— ai compreendidos elementos como enquadramentos e movimentos de camera —, a partir das
quais os estilos trabalham como uma dindmica cinética que interfere no desenvolvimento dos
programas.

Dai que, “se o género ocupa, em um primeiro momento, um nicho estratégico na
oferta de bens culturais, o estilo intervém como uma interface indispensavel entre o universo
da producédo e o da recepgéo [...] como uma ferramenta para classificagdo e reconhecimento”
(SOULAGES, 2007, p. 50, traducdo nossa). Um exemplo dessa mediacdo, desempenhada
pelo estilo, é a reconhecida “estética do direct”, referenciada por John Caldwell (1995).

Como verificou-se no capitulo anterior, a aplicacdo das categorias dos modos de
expressao dos processos reflexivos no contexto dos programas de TV brasileiros fez aflorar
um conjunto de tracos que se considera associdvel ao que Soulages (2007) chamou de
“standards reguladores transferiveis e ‘aceitaveis’ pelos publicos”. Afinal, mesmo que a tese
ndo avance pelo &mbito da recepgao/consumo, como ja se disse, compreende-se que sem 0
respaldo da audiéncia, tal perfil de programas de vocacgéo reflexiva — televisiva ou televisada
— nao teria se legitimado ao longo de décadas. E ao concordar com o pensamento de Leconte
(1998) de que o estilo da forma aos géneros, ou com a ideia de Elizabeth Bastos Duarte
(2004) sobre que a promessa dos géneros se realiza nos formatos, 0s itens a seguir inspiram-se
no raciocinio sobre o que Soulages (2007) chama de fatores de ativagdo do estilo. Estes itens
sdo categorias aplicaveis ao corpus, que se define no presente capitulo, e colaboram, aqui, 0s
estudos deste autor, além dos de Caldwell (1995) e de Duarte (2004). Sdo eles: Plasticidade,

Morfologia, Sons, Intermidialidade e Modos de apresentacao.

a) Plasticidade

O espectro do nivel plastico considerado se baseia nas categorias Painterly e
Plasticity®, lancadas por John Caldwell (1995) e referenciadas por Jean-Claude Soulages
(2007). A Plasticity torna a imagem plastica e tangivel, a exemplo de quando se criam formas
especificas para alguns efeitos nos programas. Ela esta presente nas estratégias de estilizagdo
de video, tais como moldura, revestimento, pictorializacéo e objetidade (CALDWELL, 1995).
Painterly, que se considera contida na Plasticity, refere-se as imagens trabalhadas
graficamente como se fossem a mdo (CALDWELL, 1995) e seus efeitos que ativam 0s
campos estéticos como o da luz e o da cor (SOULAGES, 2007). Conforme Caldwell (1995),

os Painterly effects opdem-se a high resolution e a deformacdo que atribuem a imagem

92 = A . . .
Numa traducdo para o portugués, os termos podem ser considerados, respectivamente, “pintura” e
“plasticidade”.
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trabalha no nivel do antiilusionismo e da ndo-massificagdo (CALDWELL, 1995). E numa
inspiracdo em Duarte (2004), como elementos a serem considerados em relacao as analises da

plasticidade, estdo: cenario, grafismos, iluminacéo, vestuario e maquiagem.

b) Morfologia

Estudo da forma, neste nivel concentram-se as caracteristicas que trabalham para que
0s programas se tornem um produto com certa duracdo e conformacéo. O aprofundamento
sobre a morfologia vale-se da heranca/influéncia cinematografica em relacdo a televiséo.
Assim, este estudo alude a elementos como: planos, enquadramentos, cortes de cenas,
montagens/edicdo (AUMONT et al, 1995; DUARTE, 2004). Entre todas elas, entende-se que
a principal funcdo morfologica é o plano. Embora se faca uma simplificacdo sobre ele,
afirmando que se trata de “qualquer pedago de pelicula que desfila de modo ininterrupto na

9 5 conceito é bem mais complexo, e

camera entre o acionamento do motor ¢ sua parada
inclui “dimensdes, quadro, ponto de vista [...] movimento, duragao, ritmo, relacdo com outras
imagens” (AUMONT et al, 1995, p. 39).
E, justo em funcdo dessa complexidade, ainda que considere o plano como elemento-
chave no estudo da forma filmica, o préprio Jacques Aumont entende que, pela
ambiguidade no préprio sentido da palavra, dificuldades teéricas ligadas a qualquer
decupagem de um filme em unidades menores — a palavra ‘plano’ deve ser utilizada
com precaugdo e, sempre que possivel, evitada [...pois...] a0 emprega-la, devemos

ter consciéncia do que ela abrange e do que mascara. (AUMONT et al, 1995, p. 44,
grifos do autor)

Assim, se a aplicacdo do conceito de plano pode ser problematica mesmo no campo
em que o termo foi criado, entende-se que, transposto para o meio televisivo, este uso pode
ser ainda mais confuso. Dessa forma, entre 0s pontos que mais devem ganhar atencdo nas
analises do proximo capitulo, em termos de morfologia, estéo a edi¢do (analoga da montagem
no cinema) e o enquadramento. Com eles, sera possivel trabalhar fatores decorrentes, como o
ritmo, que, por sua vez, dialoga com a plataforma sonora. Através deles, por meio de nogdes

como o movimento de camera, ja se faz uma ponte com o conceito de plano também.

c) Sons
As ambiéncias e seus conteudos falados e musicais, além dos efeitos sonoros, sdo uma
dimensdao fundamental a ser considerada, ja que os estudos se referem a produtos

audiovisuais. Como embasamentos para este nivel analitico, sdo trazidos como categorias 0s

% Cf. AUMONT et al, 1995, p 40.
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conceitos de Angel Rodriguez (2006) para forma sonora, ruido e siléncio, e de Michel Chion
(2011) para vococentrismo, relagdes entre fala-texto, fala-teatro e imagem, som ambiente,
além de pontuacdo simbolizante pela musica e por elementos do cenéario sonoro.

Chion, por exemplo, € um autor dos mais aprofundados nos estudos sobre som, com
foco no cinema. Trazé-lo para os estudos sobre som nesta tese, assim como autores de cinema
sdo eventualmente trazidos para os estudos de morfologia, ilustra 0 quanto a pesquisa sobre
TV ainda carece de fontes cinematograficas. Isto tanto diz sobre seu partilhamento do codigo
audiovisual com a sétima arte, quanto denuncia a limitacdo em torno de uma abordagem

autdbnoma do meio televisivo para tais elementos.

d) Intermidialidade
Conforme Caldwell (1995), a intermidialidade refere-se a importacdo de motivos
estilisticos e contextos de outras formas de arte e outros campos. Assim, aspectos
relacionados as varias midias que antecederam a televisdo, ou que convergem nos tragos e
modus operandi dela, tornam-se foco de atencdo. Neste nivel, tracos de meios como o radio, o
cinema, os quadrinhos, a internet, além das artes (principalmente) moderna e contemporanea
tornam-se categorias de analise do corpus. A intermidalidade é observada em relacdo as

eventuais mencgoes verbais/sonoras feitas a ela.

e) Modos de apresentacdo

Até mesmo em funcdo da heranca radiofénica para o meio televisivo, os modos de
apresentacdo dos programas assumem um papel preponderante, especialmente em termos de
reflexividade, pois muitos momentos em meio aos processos reflexivos dos programas séo
ancorados pelos modos de apresentacdo. Claro, o objetivo aqui é enfatizar as formas, o
revestimento dos contelidos, entdo procuramos observar como 0s modos de apresentacdo
agem na fronteira entre o verbal e a corporalidade dos atores e dos outros elementos. Sendo
assim, para este ponto da andlise, colabora a fundamentacdo de Caldwell (1995): modos de
apresentacdo (acrescenta-se a compreensao “persona’), componentes pictoriais, componentes
gestuais e aspectos espaciais.

No préximo capitulo, as categorias apresentadas séo aplicadas sobre o corpus formado
por duas edi¢bes de cada um dos programas escolhidos a partir do objeto empirico: Cena
Aberta (REDE GLOBO, 2003), Profissdo Reporter (REDE GLOBO, 2006) e No Estranho
Planeta dos Seres Audiovisuais (TV FUTURA, 2008-2009). As anélises indicardo se e como

osprocessos de estetizacdo realizam nos formatos as promessas vislumbradas até aqui.
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6 POR UMA ESTETICA DA PROMESSA REFLEXIVA EM CENA ABERTA,
PROFISSAO REPORTER E NO ESTRANHO PLANETA DOS SERES AUDIOVISUAIS

Os fatores de ativacdo de estilo colaboram para uma objetivizacdo do que se entende
como processos de estetizacdo. Tais fatores trabalham pontos em torno da corporificacdo de
um conceito fugaz por natureza, a estética, ou do mais préximo que se possa chegar dela. Isto
porque, como vimos no referencial teodrico, se as discussdes que tangem a estética ainda nao
encontram termo sequer em seu campo de origem — a arte — menos ainda o alcangardo nos
campos que, por irradiacdo, herdam seus tragos. Aqui, esses processos de estetizacéo atribuem
uma quase palpabilidade para as expressoes da reflexividade, fortalecendo a ideia da forma ou
de formas por ela assumidas.

As analises da conformidade assumida em torno do que se pode considerar promessa
do recém-vislumbrado género reflexivo se dividem em fatores de ativacao de estilo. A opc¢ao
por esta divisdo exercita um rigor metodologico que desloca o olhar prioritario sobre as obras
e foca nos critérios por meio dos quais elas sdo vistas, o que facilita a observacdo dos
elementos envolvidos em cada fator e, consequentemente, valoriza a vocacao tedrica
assumida pela tese. A cada fator, sdo estudadas as duas edicdes de cada um dos trés
programas do corpus. Assim, para cada um dos fatores, a reflexividade é contemplada na
perspectiva de producgdes que, como ja foi apresentado no capitulo anterior, se assumem como
suporte no uso ou ndo de um tom professoral e didatico sobre isto, que se colocam como
moldura e propdem abordagens da prépria mediacdo com ironia e que apresentam oS
bastidores dos mais diversos pontos de vista.

Para seguir a proposta reflexiva de exposicdo do processo de elaboracdo da propria
tese, a inser¢do do olhar analitico sobre o corpus se reflete na ordem de apresentacdo dos

fatores de ativacdo do estilo entre os topicos 6.1 e 6.5.

6.1 PLASTICIDADE

Ao remeter a luz, a cor e a textura, inicia-se a analise do corpus no nivel da
plasticidade, pelo olhar sobre o elemento cenéario, que & bem variado ao longo das trés
producdes. Ha paisagens bucdlicas, urbanas e cenarios internos. Enquanto nos programas
selecionados de Profissdo Reporter (REDE GLOBO, 2006) e de Cena Aberta (REDE
GLOBO, 2003) ha certo equilibrio na exploracdo de locacOes externas e internas, nas
emissdes de No Estranho Planeta dos Seres Audiovisuais (TV FUTURA, 2008-2009) a
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tendéncia € a prevaléncia de locagdes internas, que, por sua vez, convivem com uma grande
proporgdo de imagens de arquivo feitas, por sua vez, em locagdes das mais variadas. Este
aspecto sera abordado no tépico sobre a intermidialidade. A partir, e em conjunto, com 0
cenario, observa-se também a iluminacdo das producdes, associando ou comparando esses
elementos quando necessario ou pertinente.

Nos episodios Negro Bonifacio e A Hora da Estrela, da minissérie Cena Aberta
(REDE GLOBO, 2003), as cenas externas sao contrabalancadas com as internas. No primeiro,
muitas paisagens naturais bucdlicas (pampa gadcho), de coloracGes verde e marrom
predominantes, com elementos em cores fortes e variadas e com iluminagdo natural convivem
com cenas internas de coloragcdo marrom predominante (pelas construgfes de madeira que
servem de cenario), com luz natural tamisada ou contra-natural (espécie de luz branca
saturada) (Figura 87).

Figura 87: Exemplo de luz contra-natural em Negro Bonifacio

Fonte: Cena Aberta, Globo Video, DVD, 2003.

No segundo, as cenas externas sao também frequentes, no entanto, a luz do dia é

rebatida de modo a potencializar uma temperatura mais fria, como se vé na
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Figura 8s.
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rela

Figura 88: Luz mais fria como uma das mais frequentes em A Hora da Est

Fonte: Cena Aberta, Globo Video, DVD, 2003.

Aqui, quartos com luz artificial dura, escritorios, bares, ruas em tons de cinza e azul ou
cenas noturnas contrastam com 0s poucos momentos em que a luz dura é a do pleno dia, em
que ha alguma cor de fundo. J& nos episodios sobre prostituicdo e sobre transplantes de
orgdos, de Profissdo Reporter (REDE GLOBO, 2006), predominam cenarios noturnos e
internos, respectivamente. Mesmo que fique claro que Mariah — a garota de programa cuja
vida é acompanhada mais intensamente no programa — coloca-se a disposicéo dos clientes 24
horas por dia, a maioria das cenas com ela é feita em ambientes internos, como sua casa ou a

academia de musculacdo, e na rua a noite (Figura 89).

Figura 89: Mariah, registrada quase sempre em ambientes fechados ou a noite

Fonte: Portal de Noticias G1. Disponivel em: <http://gl.globo.com/profissao-reporter/index.html>. Acesso em:
out. 2011.
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A preferéncia pelos cenarios noturnos para este tema é reforcada pela entrada no
universo dos travestis mostrados em atividade na noite do bairro da Lapa, no Rio de Janeiro,
como vemos na Figura 90, e pela exposicdo da prostituicdo em lugares com precarias

condicdes de higiene no nordeste do Brasil, conforme é representado pela Figura 91.:

Figura 90: Travestis na Lapa (RJ): a representacdo noturna do métier

Fonte: Portal de Noticias G1. Disponivel em: <http://g1.globo.com/profissao-reporter/index.html>. Acesso em:
out. 2011.

Figura 91: As precérias condigdes de higiene dos locais de prostituigdo no municipio de Russas

Fonte: Portal de Noticias G1. Disponivel em: <http://g1.globo.com/profissao-reporter/index.html>. Acesso em:
out. 2011.

Periddicos retornos a um eixo central da narrativa constituido por salas de producdo e
de reunido da equipe para avaliagdes de Caco Barcelos promovem uma mudanca drastica de
cenario. Em vez da penumbra, iluminacdo tamisada ou da alta noite, a luz dura das lampadas
fluorescentes forma, junto ao mobiliario claro e econdmico, um ambiente contrastante, que
mobiliza e d& forca & aura asséptica predominante no programa, da qual se falou
anteriormente. Exemplos disso sdo as cenas representadas pelas Figura 27 ou Figura 58, ja

referenciadas na tese.
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A mesma luz dura das salas de producdo e reunido se repete no programa sobre
transplantes de 6rgdos, ja que a iluminagdo dos hospitais costuma seguir esse padrdo. Um
padrdo que, alias, dificilmente se flexibiliza para acompanhar as nuances sentimentais de
situacGes como a perda de um parente e a discussdo dolorosa sobre a liberacdo ou nédo de seus
Orgdos para doagdo. O que acontece em alguns momentos é um acinzentamento
potencializado pelo tom claro de alas, moveis e leitos hospitalares. Uma comparacgao entre

essas facetas assumidas pelo programa pode ser observada na Figura 92:

Figura 92: Transplantes: As diferentes nuances sobre a mesma cor fria do hospital

REPORTF RO NADomARRos

equipe deltransplontes Incor
LA =

Fonte: Portal de Noticias G1. Disponivel em: <http://g1.globo.com/profissao-reporter/index.html>. Acesso em:
out. 2011.

Ja em No Estranho Planeta dos Seres Audiovisuais (TV FUTURA, 2008-2009), os

cenarios sdo predominantemente internos, como vemos na reunido de frames da Figura 93.
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Figura 93: cenarios internos predominam em No Estranho Planeta dos Seres Audiovisuais (TV FUTURA, 2008-
2009)

Fonte: No Estranho Planeta dos Seres Audiovisuais. Disponivel em: <http://www.futuratec.org.br/>. Acesso em:
jan. 2011.

Quando ha externas, elas sdo praticamente todas diurnas e feitas em tons diferentes das
imagens de estudio, sendo possivel o sépia ou o0 preto e branco, algumas vezes com uma
estética que lembra a das imagens feitas nos primérdios do cinema, quando o nimero de
quadros por segundo era menor e o efeito era frequentemente de salto entre elas. Além disso,
em grande parte das vezes, as imagens externas sdo de arquivo, de acordo com a necessidade
tematica, o que pode implicar em uma variabilidade muito grande de cenarios, que em

principio nada tém diretamente a ver com as temaéticas de cada episodio. No entanto, esse
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recurso a imagens de arquivo, que permeia toda a série, ainda que como um tema colateral,
torna-se a tematica do programa Reciclados, um dos que constituem o corpus. A Figura 94, a
seguir, retne frames de algumas das imagens de arquivo utilizadas em Reciclados, além da

edicdo de abertura.

Figura 94: selecdo de imagens de arquivo em No Estranho Planeta dos Seres Audiovisuais (TV FUTURA, 2008-
2009)

Fonte: No Estranho Planeta dos Seres Audiovisuais. Disponivel em: <http://www.futuratec.org.br/>. Acesso em:
jan. 2011.

Em uma producdo como No Estranho Planeta dos Seres Audiovisuais (TV FUTURA,
2008-2009), que se dedica a discussdo do audiovisual em todas as formas e plataformas
possiveis, 0 uso de imagens de arquivo constitui-se justamente numa das maneiras mais
eficientes de promover esta reflexdo. Entende-se que, deste modo, a emissao esvazia-se de si
mesma para dar lugar a um conjunto maior de referéncias em audio e video e, assim, tem mais
capacidade de servir de meio para reflexdo sobre a porosidade televisiva, 0 dom de ser meio
para e resultante de varios outros.

Em relacdo aos grafismos, Cena Aberta (REDE GLOBO, 2003), Profissdo Reporter
(REDE GLOBO, 2006) e No Estranho Planeta dos Seres Audiovisuais (TV FUTURA, 2008-
2009) tém abertura rica de recursos. No corpo dos programas, em Cena Aberta (REDE
GLOBO, 2003) tais recursos sdo mais econdmicos e nada tém a ver com aqueles
referenciados por Caldwell (1995), para quem essas marcas seriam como feitas a mao. Nesta
producéo, o que se vé com frequéncia sdo legendas em que ha traducgdes entre o portugués e o



223

quase dialeto representado pelo portugués falado pelos habitantes da regido da campanha
gaucha. Em fonte simples e branca, essas legendas sdo, eventualmente, acompanhadas por
representacdes dos temas sobre os quais se falam, como no momento em que a tia (Regina
Casé) de Tudinha (Carolina Dieckman) traduz simultaneamente a sua fala termos gauchescos
trazidos do conto original de Simdes Lopes Neto, a exemplo de “caturrita” (Figura 95), cujo

trecho verbal correspondente acompanha a Figura 74:

Figura 95: Regionalismo legendado em Negro Bonifacio

- c, .

Fonte: Cena Aberta, Globo Video, DVD, 2003.

Tia (Regina Casé) / Regina Casé: — Tu me respeita, guria! Tu fala que parece uma caturrita! (Que é um
papagaiozinho que tem aqui, que parece que fala muito).

Em Profissdo Repérter (REDE GLOBO, 2006), o uso de recursos graficos é mais
marcado, especialmente no programa sobre doacdo de 6rgdos, como ja se viu por meio das
imagens representadas pelas figuras
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Figura 84 e
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Figura 85. No entanto, além da abertura, os pontos em que recursos graficos sdo explorados
com mais frequéncia séo a identidade visual do programa, que aparece com uma animagao no
canto superior da tela a cada volta de bloco, além de uma espécie de cortina™, que faz a

transicdo entre os diferentes momentos da edicéo (

% Analogia com elemento sonoro que, no radio, separa editorias ou temas ao longo de um programa.
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Figura 96); esta caracteristica sera revisitada quando da analise morfol6gica do corpus, no

topico 6.2, a seguir.
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Figura 96: Profissdo Repérter (REDE GLOBO, 2006): transi¢do, analogia com a “cortina” do radio

Fonte:Portal de Noticias G1. Disponivel em: <http://gl.globo.com/profissao-reporter/index.html>. Acesso em:
out. 2011.

Na parcela do corpus representada por No Estranho Planeta dos Seres Audiovisuais
(TV FUTURA, 2008-2009), os recursos graficos sdo mais frequentes em Reciclados. Ha
desde efeitos sobre o que, por associacdo com a fotografia analdgica ou digital, poderia ser
respectivamente chamado de alteracdo no grdo ou no tamanho do pixel das imagens (figura
Figura 97), até grafismos no estilo painterly, de que fala Caldwell (1995) em frames de filmes

ou em um fundo de chroma-key, conforme vemos na figura Figura 98.

Figura 97: Reciclados: Representacdo da alteracdo no grao das imagens

L B A S \K‘

Fonte: No Estranho Planeta dos Seres Audiovisuais. Disponivel em: <http://www.futuratec.org.br/>. Acesso em:
jan. 2011.
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Nesse sentido, o programa traz mostras de trabalhos do VJ’s (video-joqueis), a
exemplo do Coletivo Bijari, formado em S&o Paulo. Assim como outros artistas do meio, 0
grupo trabalha com arte digital e concebe o audiovisual ndo apenas como linguagem, mas
como meio para divulgacdo de seu trabalho, projetando-o em fachadas de prédios, festas e

outros eventos.

Figura 98: Reciclados: Grafismos no estilo painterly

Fonte: No Estranho Planeta dos Seres Audiovisuais. Disponivel em: <http://www.futuratec.org.br/>. Acesso em:
jan. 2011.

Esta maneira de tratamento de imagens é apontada como uma das facetas da
reciclagem audiovisual, que a producgéo tematiza, e o fato de tal ampliagdo da discussdo sobre
as técnicas e 0s usos ultrapassar o verbalmente mencionado, atuando por meio de uma grande
variedade de imagens, faz com que este programa seja um daqueles em que mais ha variagédo
de cenarios em relagdo ao cenario-eixo central, em que a apresentadora Ana se concentra.
Este cenario, para o qual o foco narrativo sempre retorna — assim como o fio condutor de um
telejornal que periodicamente retorna a sua bancada — é adaptado de acordo com a
necessidade de cada programa de No Estranho Planeta dos Seres Audiovisuais (TV

FUTURA, 2008-2009), mas nesta edicao a propria aparéncia do cenario-eixo central se adapta



229

e se reformula ao longo do mesmo programa com mais intensidade, tensionando
especialmente o tema central da série, de alto potencial reflexivo, como ja foi exposto no
capitulo anterior. Essa dindmica de alternancia entre os cenarios, bem como dos efeitos nela
utilizados, faz fronteira com o tépico da morfologia, a seguir.

Para finalizar este tépico sobre a plasticidade, observam-se no corpus as linhas de
vestuario e maquiagem. Como tanto Negro Bonifacio quanto A Hora da Estrela inserem-se
fortemente no Mundo Ficcional, esses pontos sdo desenvolvidos com uma gama de variacoes.
Caracterizac0es fisicas das personagens sdo bem marcadas, até mesmo por fazerem parte de
suas descricbes nos textos originais; elas tornam-se, inclusive, pontos de apoio para
discussdes em meio aos didlogos em muitos momentos, sendo acompanhadas de closes ou
planos detalhes, que intensificam sua valorizacdo. Exemplos disso sdo as descric@es fisicas de
Tudinha, a moga a quem Bonifacio considera “seu governo” (a mulher que manda nele),
assim como do proprio Bonifacio, o “negro maleva” que, segundo a tia de Tudinha, “ndo
presta” para a moga. As descrigdes estdo nos trechos de Negro Bonifacio que acompanham as

sequéncias de frames correspondentes as figuras Figura 99 e Figura 100.

Figura 99: Negro Bonifacio: Tudinha, “a chinoca mais candongueira que havia por aqueles pagos”

Fonte: Cena Aberta, Globo Video, DVD, 2003.
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Regina Casé: A atriz que vai fazer a Tudinha é muito bonita. E uma tipica beleza gatcha: face cor de péssego
maduro, dentes brancos e lustrosos, como dente de cachorro novo, sobrancelhas finas. Tinha os pés pequenos, as
mé&os muito bem torneadas. Lindaca como o Sol, eram macios como o treval os labios da morocha.

Figura 100: Negro Bonifacio: um ginetaco!

Fonte: Cena Aberta, Globo Video, DVD, 2003.

Regina Casé: No pescogo um lengo colorado com n6 republicano. Na cintura, um tirador de couro mais cheio de
cortados do que manchas tem um boi salino. Chapéu de aba larga botado no cocoruto da cabeca e preso no
barbicacho de borlas morrudas passado pelo nariz. E na cintura, atravessado com entono, um facdo de trés
palmos de conta.

Em Negro Bonifacio, esses elementos de maquiagem e vestuario, muitas vezes, sdo o
gue permite que a trama se mostre minimamente favoravel a interpretacdo de Bonifacio e
Tudinha, por Lazaro Ramos e Carolina Dieckman. O baiano e a carioca, que sofrem com 0s
ensaios para incorporar o sotaque do extremo sul do Brasil, sdo atores que justamente por ndo
estarem naturalmente integrados a cultura gadcha, permitem que o processo de laboratério
para sua atuacdo sirva perfeitamente a tonica reflexiva assumida por Cena Aberta (REDE
GLOBO, 2003). O figurino usado em Negro Bonifacio, em varios momentos representa a
realidade atual do dia a dia dos habitantes dos campos do Rio Grande do Sul. No entanto,

muito do que ali aparece — a exemplo das roupas femininas (
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Figura 101) — é uma idealizacdo da cultura da regido, algo quase alegorico, restrito aos
CTG’s (Centros de Tradigao Gaucha).
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Figura 101: Negro Bonifacio: Figurino (ou indumentaria) como idealizagdo da cultura galicha

Fonte: Cena Aberta, Globo Video, DVD, 2003.

No episddio A Hora da Estrela, a questdo figurino, dos tragcos
étnicos/maquiagem/aparéncia torna-se justamente o centro de boa parte da narrativa. A
representacdo da selecdo da atriz que viveria Macabéa no desfecho da trama d& énfase aos
clichés que envolvem as aparéncias e 0s modos de ser dos povos nordestino e carioca.

Esta énfase ao aspecto visual de Macabéa acontece, até mesmo, em decorréncia da
prépria obra que da origem a producéo. No conto de Clarice Lispector, Macabéa representa a
parcela pobre do nordeste brasileiro, que, por isso mesmo, foge das adversidades de sua terra
para se aventurar no sonho de ir morar no Rio de Janeiro. O abandono e o desmazelo da figura
que chega a cidade grande, munida apenas de uma mala, sdo, também, representados pela
roupa simples, de corte tradicional, sandalias, pele bronzeada, cabelos despenteados e rosto

com linhas de expressdo marcadas, como é representado na
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Figura 102:
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Figura 102: Macabéa: o retrato do abandono e do desmazelo

Ao longo da minissérie, a caracterizagdo de Regina Casé é especialmente versatil,
além de assumir o que ¢ representado como a “propria personalidade”, a cada episodio, ela
vive a0 menos uma personagem, que pode ser muito diferente em termos de caracterizacio. E
0 caso de Gldria, a amiga falsa de Macabéa, que lhe rouba o namorado. Os cabelos loiros e a
maquiagem colorida de Gléria nada tém a ver com Regina, como vemos na comparacao entre

elas, representada pela Figura 103:

Figura 103: O contraste entre a Regina Casé e a personagem Gloria

Fonte: Cena Aberta, Globo Video, DVD, 2003.
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O vestuario e a maquiagem em Profissdo Repérter (REDE GLOBO, 2006) sdo mais
econémicos. Com fortes tracos do arquigénero Mundo Real (JOST, 2007; 2007a), a producéo
segue de perto regras classicas presentes nos manuais de comportamento para comunicadores.
Reporteres e apresentadores, a equipe dirigida por Caco Barcelos mantém o visual simples,
com maquiagem sobria e roupas de modelos simples, de cores discretas e de padronagem lisa.
No programa sobre doacdo de drgdos, essa condicdo é generalizada, j& que a média dos
entrevistados, por exemplo — além de jalecos brancos, no caso dos médicos e enfermeiros, e
roupas igualmente claras quando na condicdo de pacientes — ndo parece usar maguiagem
alguma.

Essa conformacdo muda quando Profissdo Repérter (REDE GLOBO, 2006) aborda a
prostituicdo. Pode haver grandes contrastes entre a aparéncia de reporteres e entrevistados,
especialmente no que se refere a interacdo entre a equipe e a travesti Luana. Com grandes
tatuagens superexpostas e coloridas, sua aparéncia absolutamente feminina é adornada por
longos cabelos loiros, além de batom vermelho e olhos marcados. Soma-se a esse conjunto de
caracteristicas um vestido vazado nas laterais e de modelagem completamente aderente ao
corpo. Desse modo, Luana, conforme representada pela Figura 104, é esteticamente rica em

relagdo as outras travestis da Lapa:
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Figura 104: Luana, travesti icone na Lapa

Fonte: Portal de Noticias G1. Disponivel em: <http://gl.globo.com/profissao-reporter/index.html>. Acesso em:
out. 2011.

Em No Estranho Planeta dos Seres Audiovisuais (TV FUTURA, 2008-2009), que
transita mais equilibradamente entre os Mundos apontados por Francois Jost (2007; 2007a),
vestuario e maquiagem também assumem essa versatilidade. Entrevistados sdo mostrados em
trajes formais ou alternativos, sem maquiagem aparente, e, em um mesmo programa, a
apresentadora Ana (dividida entre duas atrizes) pode assumir muitos figurinos. A maioria
deles encaixa-se no que o mercado publicitario convencionou chamar de estilo casual.

Camisetas, calcas jeans e ténis sdo 0 que a apresentadora veste com mais frequéncia. No
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programa de abertura, quando ha uma justificativa do porqué da escolha de Ana (a primeira)
para conduzir a série, muitos figurinos e nuances de maquiagem ganham a tela & medida que
inimeros videos ditos caseiros dela mostram facetas de sua “personalidade audiovisual”,
como mostra a sequéncia de frames retirados do programa de abertura de No Estranho
Planeta dos Seres Audiovisuais (TV FUTURA, 2008-2009) —Piloto — representada pela figura
Figura 105:

Figura 105: Programa Piloto de No Estranho Planeta dos Seres Audiovisuais (TV FUTURA, 2008-2009):
Facetas da “personalidade audiovisual” de Ana

Fonte: No Estranho Planeta dos Seres Audiovisuais. Disponivel em: <http://www.futuratec.org.br/>. Acesso em:
jan. 2011.

Algo semelhante acontece com a representacdo do vestuario de Ana (a segunda)
durante o programa Reciclados. Nele, imagens de Ana de outros episddios na série sdo

trazidas para ilustrar a necessidade de reutilizagdo dos arquivos audiovisuais (
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Figura 101), a proposito da producdo desenfreada e subutilizacdo de tantos materiais
interessantes de que ja se dispdem. Este momento é um dos &pices do traco reflexivo de No
Estranho Planeta dos Seres Audiovisuais (TV FUTURA, 2008-2009), muito apoiado pelo

texto verbal que o corresponde e é transcrito logo ap6s a Figura 106:



Figura 106: No Estranho Planeta dos Seres Audiovisuais (TV FUTURA, 2008-2009), Ana reciclada

Fonte: No Estranho Planeta dos Seres Audiovisuais. Disponivel em: <http://www.futuratec.org.br/>. Acesso em:
jan. 2011.
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Ana: Estamos de volta, aqui No Estranho Planeta dos Seres Audiovisuais. E hoje estamos falando sobre...
Audiovisuais reciclados!

Locutor over: Essa cabeca da Ana também foi reciclada, afinal se o texto é praticamente 0 mesmo, entdo ndo
temos motivo pra filmar mais coisa. Pelo menos ndo no nosso programa ecoldgico sobre o audiovisual. Também
foi uma maneira de usar o material de arquivo do nosso proprio programa dentro do nosso préprio programa,
uma metarreciclagem audiovisual. Mas uma pessoa poderia ter usado 0 mesmo material em um contexto
completamente diferente, bastava ressignificar as imagens.

Vejamos como a arbitrariedade das imagens é tema visitado pela emissdo, ainda que a
producdo ndo detalhe como fazer a ressignificacdo de que fala. O importante aqui é que ela é
mencionada, entra no nivel da problematizacdo. De qualquer modo, a tematica da reciclagem
mobiliza algumas outras dentro do programa. A sustentabilidade é defendida por uma
personagem hippie vivida por Ana, que porta vestes e aderecos clichés, numa aparéncia que

costuma ser atribuida a esse grupo, como vemos ha Figura 107.

Figura 107: No Estranho Planeta dos Seres Audiovisuais (TV FUTURA, 2008-2009), Ana “hippie”
X 5
-

Fonte: No Estranho Planeta dos Seres Audiovisuais. Disponivel em: <http://www.futuratec.org.br/>. Acesso em:
jan. 2011.

Além disso, algumas esquetes sdo produzidas para encenar o0 que seria um futuro
distante em que seres humanos, com vestes semelhantes as de astronautas (Figura 108),
estariam resgatando vestigios de registros audiovisuais do nosso tempo, ou para representar o

trabalho de um coletivo audiovisual, com todos os seus percalgos.
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Figura 108: No Estranho Planeta dos Seres Audiovisuais (TV FUTURA, 2008-2009): Os reciclados de nossa
era, recuperados no futuro distante, causam estranhamento

- Entao e assim que eles viviam ...

Fonte: No Estranho Planeta dos Seres Audiovisuais. Disponivel em: <http://www.futuratec.org.br/>. Acesso em:
jan. 2011.

No tdpico a seguir, serd possivel vislumbrar como se da movimento e forma a muitos

aspectos até aqui tratados pelo viés da plasticidade.

6.2 MORFOLOGIA

Em audiovisual, uma imagem pléstica e tangivel — emolduramento e objetificacdo do
que Oliver Fahle (2006) considera campo do visivel — ganha contornos muito além de si
mesma. Isto porque, o fato de ser imagem em movimento implica uma conformacédo e uma
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duracéo. E por fazerem parte desse conjunto, elementos como planos, enquadramentos, cortes
de cena e edi¢do (ou montagem) permeiam as analises deste topico. No entanto, dada a
complexidade do conceito de plano, em si, ndo havera aqui grandes problematizacdes sobre
ele. Assim, focam-se enquadramentos, cortes, movimentos de cadmera ou lente e 0 que,
finalmente, em se tratando de TV, é assumido como edi¢do; em fungdo desses elementos, 0s
diferentes tipos de plano sdo referenciados.

Comeca-se o olhar sobre a morfologia do corpus pelas edicbes de Cena Aberta
(REDE GLOBO, 2003). Ha tracos em comum entre os dois programas definidos para essa
producdo, que parecem apontar uma diretriz de estilo na minissérie. A cAmera na mao é um
desses tracos. Ela constitui cenas de intensidade de movimentos e de troca constante de
pontos de atencdo. Ao mesmo tempo, parece estar presente justamente nos momentos em que
se da a quebra da trama no arquigénero Mundo Ficcional e abrem-se brechas pelas quais o
Mundo Real atua. Exemplo disso é a parcela espaco-temporal dedicada aos ensaios, em meio
as gravacoes. A escolha de atores, principais ou coadjuvantes, em ambos os episddios, utiliza-
se desse recurso. Ele pode, eventualmente, conviver com closes e panoramicas.

Em Negro Bonifacio, quando os atores coadjuvantes estdo sendo testados, o grupo é
grande e as surpresas de cada momento do processo podem surgir de qualquer lado desse
grupo. Em tais momentos, a cAmera na mao pode, inclusive, dar sobressaltos, sendo movida
com extrema irregularidade. O mesmo acontece em A Hora da Estrela: mesmo tipo de
reunido, mesma motivacdo, mesmos movimentos, como vemos nas sequéncias de frames das

figuras
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Figura 109 e Figura 110:
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Figura 109: Representacédo de processo seletivo de ator em Negro Bonifacio

Fonte: Cena Aberta, Globo Video, DVD, 2003.

Figura 110: A escolha de Macabea representada na versdo audiovisual de A Hora da Estrela

Fonte: Cena Aberta, Globo Video, DV’, 2003.
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Essas sequéncias mostram que tais recursos em Cena Aberta (REDE GLOBO, 2003)
sdo propicios a manifestacdo de uma autoconsciéncia do aparato televisivo. Elementos como
os destacados até aqui — especialmente a camera na méao — favorecem a concepcao de ensaio,
de representacdo do pensamento e sobre o todo da producdo — tudo dado a ver ao
telespectador. Reaparece aqui a questdo dos bastidores, que, concebidos para serem mostrados
COMo 0 que esta por tras das cameras — o campo do visivel (FAHLE, 2006) — e reaparecendo
no produto final, tornam-se um novo “frente as cameras”, ou uma nova imagem (FAHLE,
2006). E o que se considera “naturalizacdo dos bastidores” ¢é algo que permeia toda a
minisserie.

Em A Hora da Estrela, hd uma exploracdo acentuada do close, do plano subjetivo, do
plano e do contraplano —associados ao plongée e contre-plongée. A reunido de tais recursos
acentua o aspecto de bastidor do processo seletivo da atriz que viveria Macabéa até o final,
aprofundando e complexificando o teste a que sdo submetidas, alargando ainda mais o terreno
e a concepcdo de bastidores. Neste caso especifico, ndo pesa tanto a “naturalizagdo dos
bastidores”, mas uma colocagdo em causa de modo mais enfatico. Neste ponto, tais cenas
ganham uma particularidade que alude a repeticdo, caracteristica classica da cultura televisiva,

aqui quase que parodiada dentro do préprio meio (
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Figura 111).
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Figura 111: Macabéa em processo: o teste de atriz que define a Macabéa final

Fonte: Cena Aberta, Globo Video, DVD, 2003.

A repeti¢do, no caso, é de um mesmo movimento de cAmera em torno de atrizes
diferentes desempenhando a mesma funcdo. Concebe-se que este resultado estético — a
repeticdo ndo dita, mas mostrada em torno do teste, da experimentacdo, do bastidor — é o
apice de capacidade reflexiva na série. Camera na mao, panoramicas com estilo camera na
méo e efeitos de edicdo para acelerar a narrativa visual potencializam a cena reflexiva.

Em Negro Bonifacio, o exercicio das fungbes sintaticas e ritmicas legadas a cultura
audiovisual pelo cinema aparece com forga no jogo de planos e contraplanos, no uso de zooms
in e out e na alternacdo de tipos de planos. Esses elementos comp&em uma edi¢do que da
ritmo mais acelerado a uma narrativa que poderia tender a linearidade ou ao tédio que a do
campo atribui frquentemente as narrativas. A trilha sonora também colabora para essa
intensificacdo do ritmo global de Negro Bonifacio, uma observacdo que podera ser ampliada
guando as abordagem do som, no tépico 6.3.

Passa-se a Profissdo Repdrter (REDE GLOBO, 2006), que mesmo ao manifestar,

sobretudo, caracteristicas do arquigénero Mundo Real em relacdo as tematicas, traz uma
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variedade consideravel de elementos morfoldgicos, incluindo efeitos como fast e slow motion
e outros efeitos de edicdo — que vdo muito além da vinheta de abertura, permeando as
producdes como um todo. Tais recursos normalmente ndo sdo vistos em trabalhos de cunho
jornalistico.

No programa sobre prostituicdo, além de ndo haver linha cronoldgica na narrativa de
cada um dos nucleos da historia, as tramas se cruzam, formando uma grande narrativa ndo-
linear. Os ndcleos da historia sdo formados pela rotina de trabalho de Luana — travesti da Lapa
—, pelo dia a dia de Mariah (nome profissional de Renata) — prostituta em S&o Paulo — e pela
vida profissional de Ana Paula — prostituta em Russas, cidade do Sertdo Nordestino.

Luana, travesti desde os 11 anos, é dona de um casardo antigo no tradicional Bairro
carioca, que serve de moradia e local de trabalho para outras travestis. Luana € como um
oraculo, uma conselheira para todas as outras travestis da Lapa. Desde separacao de brigas,
passando por dicas de cuidados com o corpo, até a mediacdo de negocia¢des de programas
com clientes, a palavra final sobre a vida das travestis é dela com frequéncia. Renata, casada
por 14 anos, mée de dois filhos que moram com o pai, revela detalhes da jornada didria como
a garota de programa Mariah. Ela se divide entre as aulas em um curso de cabeleireiro, os
programas e as dezenas de telefonemas diéarios que recebe. Assim como Luana, dispds-se a
mostrar ndo sé o lado profissional, mas a vida pessoal, suas perspectivas e sonhos, suas
alegrias e frustragdes. Um pouco mais discreta é a cobertura da vida de Ana Paula. Aos 29
anos, casada com um homem de 75, ela é mde de um menino de seis e esta gravida de um
cliente. Indisposto a aparecer no programa, 0 marido a impede de estender a cobertura a vida
pessoal da familia.

Mais enfaticamente do que Ana Paula, que tem clientes que chegam a se mostrar sem
restricbes frente & camera, Mariah opta por néo revelar a identidade deles. Na cobertura da
vida de Luana, é da equipe de Profisséo Reporter (REDE GLOBO, 2006) a discricdo e a
decisdo de sigilo sobre a identidade dos clientes. Esta restricdo a cada momento, esses
continuos contornos de obstaculos a fluidez da narrativa, faz com que ela seja literalmente
entrecortada, pois ha saltos de uma historia a outra. Saltos que ficam evidentes por meio dos
cortes feitos na edicdo, ainda que haja a transicdo feita por uma espécie de cortina, como

vemos na
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Figura 96.

Assim como em Cena Aberta (REDE GLOBO, 2003), em Profissdo Reporter (REDE
GLOBO, 2006) ha muitos closes, zooms in e out, movimentos de cdmera no estilo “cdmera na
mao”. Esses planos e movimentos sdo utilizados nos ensaios daquele programa, seja ao
mostrar a irreveréncia do elenco de Negro Bonifacio, seja para representar a profundidade da
pesquisa e da selecdo para a personagem de Macabéa, dando espago para 0s sentimentos e
estados de espirito aflorados em olhares, expressdes faciais, risos e lagrimas. Em Profissao
Repdrter (REDE GLOBO, 2006), tais recursos também podem fazer parte da representacéo
de toda uma gama de sentimentos — da alegria ao sofrimento, passando pela ira — mas,
sobretudo, fazem parte de cenas sobre o inesperado ou 0 surpreendente, sobre as rotinas
apressadas, e permitem chegar o mais préximo daquilo que estaria por tras ndo s6 das cameras
— 0s bastidores, ou 0 que é concebido como tal. Tais recursos morfologicos védo além porque,
ao operarem numa tonica de reflexividade, agora sdo utilizados na representacdo do que é
idealizado como vida sem filtros, esta que aparece representada, muitas vezes, como arredia a
reportagem (como no caso das inUmeras prostitutas contatadas pela equipe até que uma delas
aceitasse ser entrevistada), a mesma vida que o programa promete desvelar, como desafio que
se apresenta a equipe.

Estas situacGes podem ser bem observadas na cdmera na mdo que acompanha a
intrépida saida de Mariah para mais um programa, no olhar marejado de Ana Paula, ou no
zoom in que aproxima abruptamente o rosto de Luana. Neste caso, o close trabalha junto com
a énfase dada por ela ao comentario sobre a “opinido propria” e os “complexos” daqueles que

a veem e a classificam como homem, como vemos entre os Ultimos frames da
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Figura 112:
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Figura 112: Profissdo Reporter (REDE GLOBO, 2006), Mariah, Luana e Ana Paula sob a objetiva da cAmera na
mao

Fonte: Portal de Noticias G1. Disponivel em: <http://gl.globo.com/profissao-reporter/index.html>. Acesso em:
out. 2011.

No programa sobre doacdo de 6rgdos, o uso dos recursos morfolégicos zoom in e out,
0 close, a camera na mao revelando o inesperado e o surpreendente, trabalhando na
evidenciagdo das rotinas aceleradas e na énfase aos bastidores pode ser observado em
momentos como o da espera dos pacientes por um 6rgdo, ou da decisdo dos parentes de doar,

ou nao, 0s 6rgaos, como nos mostra a sequéncia de frames selecionados para a
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Figura 113.
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Figura 113: Orgdos: a doacio e a espera
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Fonte: Portal de Noticias G1. Disponivel em: <http://g1.globo.com/profissao-reporter/index.html>. Acesso em:
out. 2011.

Além disso, a
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Figura 114 concentra frames da cena em que uma paciente com morte cerebral é levada

a unidade de captacgdo, para que os 6rgdos a serem doados sejam retirados de seu corpo:
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Figura 114: A tensdo dos momentos que antecedem a captacdo dos érgaos

Fonte: Portal de Noticias G1. Disponivel em: <http://g1.globo.com/profissao-reporter/index.html>. Acesso em:
out. 2011.

Nesta Gltima figura (
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Figura 114), o efeito de imprecisdo frequentemente causado pelo recurso da camera na
mdo é potencializado pelos saltos que a imagem ganha na edicdo. Ela utiliza efeitos que
atribuem lacunas aos movimentos dos peés, que sobem a escada e traduzem a pressa da equipe

médica.

No entanto, os programas até aqui observados, em relacdo a morfologia, ndo séo téo
ricos em combinagdes desses recursos como em No Estranho Planeta dos Seres Audiovisuais
(TV FUTURA, 2008-2009). A respeito de caracteristicas gerais, 0 programa manifesta muitos
primeiros planos e closes, plongées e contre-plongées, tanto na apresentacdo quanto nas
entrevistas. Ndo ha plano e contra-plano, pois uma das Unicas diferencas entre apresentadora e
entrevistados € que ela olha diretamente para a cdmera e eles ndo. As entrevistas, alids, sdo
marcadas pela gravagdo com camera na mdo e um trabalho intenso de juncéo de planos dos
mais diferentes angulos, incluidos os closes ou super closes, os dois tipos de plongées, com as
respectivas sincronizaces de audio. Exemplos dessas entrevistas sdo a dos cineastas Esmir

Filho e Fernando Meirelles, que aparece na Figura 115.

Figura 115: No Estranho Planeta dos Seres Audiovisuais (TV FUTURA, 2008-2009): Entrevista multiplanos
com o cineasta Fernando Meirelles

Fonte: No Estranho Planeta dos Seres Audiovisuais. Disponivel em: <http://www.futuratec.org.br/>. Acesso em:
jan. 2011.

Uma variacdo desse tipo de aparicdo das pessoas (apresentadora e entrevistados) é
aquele em que ela aparece geralmente em plano médio e vista de outro angulo disponibilizado

por meio de um monitor enquadrado na mesma cena, como mostra a Figura 107. Ainda ligado
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a questdo dos mdaltiplos planos, temos o recurso de edicdo que apresenta multiplas telas em

uma so, conforme aparece na
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Figura 116, em alusdo ao trabalho de reunir os varios arquivos de que No Estranho
Planeta dos Seres Audiovisuais (TV FUTURA, 2008-2009) disp0s para a realizacdo do

episddio Reciclados:
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Figura 116: No Estranho Planeta dos Seres Audiovisuais (TV FUTURA, 2008-2009), reunido de multiplas telas
em uma sé por meio de recurso de edicdo
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Fonte: No Estranho Planeta dos Seres Audiovisuais. Disponivel em: <http://www.futuratec.org.br/>. Acesso em:
jan. 2011.

Estes tipos de tensionamento fazem com que No Estranho Planeta dos Seres
Audiovisuais (TV FUTURA, 2008-2009) esteja entre 0os programas que mais exercitam a
reflexividade dos tipos televisiva e televisada, segundo a classificacdo de Leconte (1998). E,
como foi dito a respeito dessa producéo, ela manifesta didatismo em alto grau; algo que fica
mais claro quando a analise chega ao topico da morfologia.

Ao aludir a montagem, Reciclados teoriza (com apoio verbal) sobre o que concebe (ja
gue ndo cita nenhuma fonte) como filme de montagem:

Alguns bons filmes também foram feitos com imagens de arquivo num contexto
mais historico, como diversos documentarios que usam cenas histéricas e material
de arquivo. Alguns inclusive sdo feitos s6 com cenas histdricas. O nome desse

recurso é filme de montagem, ou seja, o filme acontece da ilha de edicdo para
frente.®

O programa tensiona e amplia o conceito de montagem na plataforma visual ao
entremear imagens gravadas para a producdo com imagens de arquivo de filmes do ator
Charles Bronson, para compor as cenas draméticas e de a¢do de uma narrativa inédita, com
inicio, meio e fim, da qual vemos alguns frames mais representativos na Figura 117, sucedida

do “didlogo” engendrado pela edi¢cdo entre os atores:

% No Estranho Planeta dos Seres Audiovisuais (TV FUTURA, 2008-2009), episédio Reciclados.
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Figura 117: No Estranho Planeta dos Seres Audiovisuais (TV FUTURA, 2008-2009), cena dramatica com
imagens de arquivo e inéditas entremeadas
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Fonte: No Estranho Planeta dos Seres Audiovisuais. Disponivel em: <http://www.futuratec.org.br/>. Acesso em:
jan. 2011.
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Ator X (fala ao telefone): Néo, rapaz, t6 te contando, ¢ mais facil do que tirar doce de crianca, ta entendendo?
E... Saca ?! (som de batida na porta). Espera ai, que tdo batendo aqui na porta. Ja te ligo, ja te ligo... Vocé?! O
gue vocé quer?

Charles Bronson: You just sell drugs to children!

Ator X: Calma! Eu ndo falo inglés... (inicia a fuga. Apds a escapada de carro, ha queda de um penhasco e uma
explosdo)

Além disso, ao perpassar os diferentes Mundos (JOST, 2007; 2007a), No Estranho
Planeta dos Seres Audiovisuais (TV FUTURA, 2008-2009) segue a trabalhar a
ficcionalizacdo (Mundo Fictivo/Ficcional) de um modo ludico (Mundo Ludico) com dados e
fontes (Mundo Real), pois testa a presenca de espirito, a capacidade virtual de resposta do
telespectador, algo que, no uso da funcdo conativa da lingua fica mais evidente. Esta
particularidade serd mais aprofundada a seguir, no topico 6.5 deste capitulo, sobre modos de
apresentacdo — mas € pertinente abri-la aqui, na medida que depende dos planos para
acontecer. Nesse sentido, um dos trechos em que fica mais clara a participacdo de todos
osMundos na ténica didatica de abordagem da reflexividade em No Estranho Planeta dos
Seres Audiovisuais (TV FUTURA, 2008-2009) é este em que a apresentadora propde a
explicacdo do porqué entendemos como entendemos as narrativas audiovisuais. A Figura 118
representa uma reunido dos principais planos correspondentes, seguida do texto verbal

referente ao trecho:
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Figura 118: Todos os Mundos em No Estranho Planeta dos Seres Audiovisuais (TV FUTURA, 2008-2009)

CONSTATACQPES SOBRE
OAUDIOVISOAI

Fonte: No Estranho Planeta dos Seres Audiovisuais. Disponivel em: <http://www.futuratec.org.br/>. Acesso em:
jan. 2011.
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Ana: Espero que ja tenha dado pra refletir um pouco sobre o audiovisual.
Telespectador 1: Wow ! Cé entendeu alguma coisa?
Telespectador 2: N&o...

Ana: Calma... No bloco passado, 0 Arlindo Machado disse que desde a pré-histéria, o0 homem ja tinha nocéo do
gue eram as imagens em movimento quando olhava para as cavernas. Mas, se a gente colocasse uma televiséo na
frente do nosso amigo pré-historico ndo ia dar muito certo, né? (sons de gritos, grunhidos dos atores que
representam os homens pré-histéricos) N&o, ndo ia dar certo, porque o homem das cavernas ndo ia entender
nada! Aquela narrativa de imagens frenéticas e barulhentas nao ia fazer sentido nenhum. Afinal de contas, vocé
sO ta me entendendo agora porque desde pequeno vocé se acostumou a ver televisao. Entendeu?

Telespectadores 1, 2 e 3: Expressdes faciais e suspiros em sinal de desaprovacao.
Ana: Ndo? Calma, calma, calma! A gente tem aqui um video instrucional que explica um pouco melhor.

Locutor over: Constatacdes sobre o audiovisual ! Ola, hoje vamos aprender a ver imagens em movimento. Em
qualquer filme, se um homem estd numa sala, e ele esta indo abrir uma gaveta, vocé sabe que esta méo pertence
a ele, ndo sabe?

Telespectadores 1, 2 e 3: Sinal positivo com a cabeca.

Locutor over: N&o... Na verdade, a méo é deste outro rapaz. Ele estava ai no canto da sala e néo dava pra ver. E
gue vocé aprendeu que quando tem um plano fechado de uma méo, ela deve pertencer a pessoa que vai estar no
plano aberto ou no plano médio. Vocé sabe disso, porque vocé aprendeu vendo filmes narrativos com
continuidade. Mas se vocé tivesse nascido na Unido Soviética em 1930, ia achar que a mao que abre a gaveta
pertence ao Estado, aos donos de fabricas capitalistas, ou até ao outro rapaz no fundo da sala. Qualquer um,
menos 0 cara que ia abrir a gaveta a principio, porque ndo era a assim que 0S Soviéticos pensavam imagens em
movimento.

Vejamos que, nesta representacdo, todos os mundos estdo presentes. Ha alusao ao jogo
(Mundo Ludico), tanto quando da interacdo hipotética entre Ana e os telespectadores, quanto
guando os homens sdo apresentados em suas diferentes funcbes na representacdo. O Mundo
Real atua quando da alusdo a Pré-Historia, a Russia do inicio do século XX (com seu mapa
em imagens de arquivo com uma estética esperada para um filme feito na época) ou a figura
ja muito difundida de Lénin. O Mundo Ficcional, além de permear todo o programa, desde 0
momento em que Ana ndo se chama necessariamente Ana, € aludido quando da montagem de
um esquete com os dois atores na hipotética situacdo de abrir a gaveta.

Ainda em torno da questdo da morfologia em No Estranho Planeta dos Seres
Audiovisuais (TV FUTURA, 2008-2009), o programa aborda a questdo do arquivo em relagédo
a propria obra, em que se define enfatizando-a, no uso de diversos planos de varios dos
programas que antecedem Reciclaveis, 14° dos 16 da série. O episddio deixa isso claro

quando alude ao fato de “usar o material de arquivo do nosso programa dentro do nosso
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proprio programa — uma metarreciclagem audiovisual”®®. Alguns desses frames estdo
disponiveis na Figura 106.

Por fim, algo que chama atencdo dentro dos aspectos morfoldgicos de No Estranho
Planeta dos Seres Audiovisuais (TV FUTURA, 2008-2009) é a discussdo do conceito de
plano a partir do plano tipico do cinema iraniano. Conhecido pela longa duragdo e pelo tempo
dado ao desenrolar de acGes completas, tal plano é parodiado no programa, chegando a ser
dito que se ele fosse trabalhado com as técnicas ocidentais de edicédo, ficaria mais facil sua
compreensdo dentro de nossa cultura. Esse processo pode ser visto em sequéncia visual pelos

frames selecionados para composicéo da

% No Estranho Planeta dos Seres Audiovisuais (TV FUTURA, 2008-2009).
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Figura 119:
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Figura 119: O longo plano iraniano
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Fonte: No Estranho Planeta dos Seres Audiovisuais. Disponivel em: <http://www.futuratec.org.br/>. Acesso em:
jan. 2011.

Na figura, temos a representagdo de uma personagem que atravessa toda a tela
puxando ou empurrando uma caixa. Ha um time code em que o tempo decorrido entre o inicio
e o fim da cena é fora do comum dentro de uma producdo ocidental, at¢é mesmo pela
ansiedade que poderia causar na maioria dos espectadores ou telespectadores. Em face disso,
a edicdo com cores ao final tem o diferencial da aceleragdo da imagem, o que confere uma

dindmica mais aceitavel para o publico medio, ao menos dentro de uma concepg¢do de homem
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médio lancada por Edgar Morin, para quem “a homogeneizagdo procura tornar assimilaveis
[...] os mais diferentes contetidos” (MORIN, 1977, p. 36).

6.3 SONS

Este fator de ativacdo de estilo merece especial atencdo conceitual. Se os estudos
estéticos sobre a televisdo como um todo sdo deficitarios, os estudos da dimensdo sonora dos
produtos audiovisuais sd@o, de mesmo modo, relativamente recentes e raros. Ainda que sua
contribuigdo inclua transmissao de sensacgdes espaciais, conducao e interpretacdo do conjunto
audiovisual, organizando narrativamente o fluxo de seu discurso (RODRIGUEZ, 2006),
muito do que se vé nas producdes televisivas € o dominio da fala em diferentes classificacdes,
especialmente em uma producdo como Profissdo Reporter (REDE GLOBO, 2006). Voltada
ao Mundo Real e com vocacdo jornalistica, o0 métier envolvido nesta producdo tem forte
heranga da tradicdo radiofonica e, portanto, da fala sobreposta a outros elementos da cena
audiovisual. Ocorre que, conforme Angel Rodriguez,

Quando construimos uma narragdo audiovisual na qual se elaboram minuciosamente
todas as formas de expressdo acustica, o texto linguistico deixa de ser
imprescindivel para sua decodificagdo, na medida em que a propria informacao
sonora permite uma decodificacdo eficaz. Diferentemente, nas narragdes
audiovisuais em que o trabalho sobre as formas sonoras é pobre e pouco cuidado, o

papel do contetido semantico da fala passa a ser fundamental para que a significagdo
global do discurso seja compreendida. (RODRIGEZ, 2006, p. 332)

Assim, o costume de sobrepor a fala a tudo, fazer da fala uma ancora, uma garantia de
decodificacdo por parte do telespectador, resulta no que o autor considera como
“empobrecimento sonoro da narrativa audiovisual” (RODRIGUEZ, 2006, p. 335). Isto que
Michel Chion (2011) chama de vococentrismo. No entanto, mesmo em Profissdo Repdrter
(REDE GLOBO, 2006) — em que a fala assume o primeiro plano (RODRIGUEZ, 2006), de
modo geral — ha momentos de valorizagdo de ruidos, musica, som ambiente e pontuagdes em
meio ao cenario sonoro.

E ainda que Rodriguez (2006) destaque a condicéo de inseparabilidade analitica entre
ruidos, musica e fala, é possivel observar aspectos relativos a essas categorias, mantendo o
olhar sobre o conjunto. Assim, opta-se por esquematizar o olhar em torno de cenario sonoro
(incluida a pontuagdo, ruidos e siléncios; sendo que a auséncia de siléncios diz muito sobre 0s
Produtos), musica, som in e off, foras de campo ativo e passivo, fala-teatro e fala-texto, além
de efeitos sonoros em cada programa. “Na fala-teatro [...] o didlogo ouvido tem uma fungéo

dramatica, psicologica, informativa e afetiva” (CHION, 2011, p. 134); ja a fala-texto ¢, “em
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geral, a da voz-off e dos comentarios [...] ao contréario da fala-teatro, age sobre o curso das
imagens” (CHION, 2011, p. 135). Todas essas categorias sao de Michel Chion (2011), ainda
que possam ter sido feitas algumas hierarquias entre si para serem incluidas nesta analise, e
ajudam a entender as camadas da sonoridade nas producdes.

Em linhas gerais, em todo o corpus, a abertura conta com musica e efeitos. Isto
acontece especialmente em Profissdo Repérter (REDE GLOBO, 2006) e No Estranho
Planeta dos Seres Audiovisuais (TV FUTURA, 2008-2009). E algo que chama atencdo em
meio as analises é a inexisténcia de siléncio — ou do que se compreenda pragmaticamente
como siléncio — em todas as producdes do corpus. Nota-se, em todas as producdes, 0 quéo
fundamental é a fala-teatro, que Chion (2011) concebe como a voz das personagens, que
desenvolve acdo central na narrativa. Esta convive, quase sempre, de modo complementar
com a fala-texto, conceituada pelo autor (CHION, 2011) como aquela que trabalha no curso
das imagens, sendo reconhecida normalmente como a voz-off, como é frequente em Profissao
Reporter (REDE GLOBO, 2006) e No Estranho Planeta dos Seres Audiovisuais (TV
FUTURA, 2008-2009), ou como 0s comentarios em meio as producdes, caracteristica de
Cena Aberta (REDE GLOBO, 2003) e também em No Estranho Planeta dos Seres
Audiovisuais (TV FUTURA, 2008-2009).

Frente a imprescindibilidade da fala-teatro, ao ponto de se poder afirmar que todos 0s
programas em andlise fariam pouco e ndo fariam sentido sem ela, ja mostra o quanto a
plataforma visual do conjunto é subaproveitada e “fala” pouco em relagdo as palavras. Esta
limitacdo atrasa um projeto efetivamente comprometido com a formacdo de uma gramatica
audiovisual, necessidade ja colocada por Angel Rodriguez (2006). Frente a esta lacuna —
imediatamente constatada — e voltando-nos ao que nos é apresentado até o momento, em
termos de producdo audiovisual para o universo e periodo proposto, um olhar mais detalhado
inicia sobre Profissdo Reporter (REDE GLOBO, 2006).

Aqui, o cendrio sonoro inclui sons tipicos de uma redacéo, tais como de digitacdo e de
toques de telefone. Além disso, quando ambientado na rua, 0 programa apresenta desde o
ruido indefinivel —conhecido como hum-noise, 0 som que vem do proprio equipamento — até
sons de veiculos e outras maquinas em funcionamento, gritos, fragmentos de musicas, vozes
em 2° ou 3° plano. Alias, falando em mdasica, além de ser presente na abertura do programa,
ela é utilizada em varios momentos como pontuacéo de tensoes, felicidade, tristeza e situagoes
decisivas para a narrativa, caracteristica que ativa o0 Mundo Ficcional. O cenario sonoro inclui
outras pontuacdes feitas de sons naturais e sintetizados. Entre os naturais estéo o latido de um

cdo em meio as ruas em que a equipe procura uma profissional do sexo para dar entrevista, ou
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as palmas dos familiares que recebem um paciente recém-transplantado em casa; entre 0s
sintetizados, estdo o efeito de batida de coracdo ou de despertador de relégio digital. Tais
pontuagBes marcam a tensdo dos momentos que sucedem uma morte cerebral, a conversa com
a familia para encaminhar a doacdo, a corrida contra o tempo para manter a integridade dos
Orgdos até chegarem aos pacientes a que estdo destinados.

Entre os que chegam de fora de campo, chamam atencéo as vozes no telefone, quando
a equipe contata prostitutas na grande Sao Paulo para dar entrevista. Tais vozes se configuram
no que Michel Chion (2011) classifica como fora de campo ativo, pois elas avivam a
curiosidade e facilitam a formacdo da ideia de bastidores. Estes que, efetivamente, ndo séo
mostrados na produgdo e se aproximam mais da ideia classica de bastidores, que tem sido
descaracterizada pelas propostas de alguns programas incluidos nesta tese, como ja se vem
debatendo.

Em Cena Aberta (REDE GLOBO, 2003), o cenéario sonoro é muito marcado pelo som
ambiente com o mesmo tipo de ruido presente em Profissdo Repérter (REDE GLOBO,
2006), mais ainda quando as locacBes sdo externas, na rua principalmente. Ha pontuacdes
feitas por inicio e fim de mdsicas, ou por efeitos como o de chuva, cujo som — semelhante ao
natural — é produzido a partir da chuva artificial feita para o episédio A Hora da Estrela. As
pontuagdes seguem com elementos como a abertura abrupta das porteiras da cancha reta, em
que os candidatos ao beijo de Tudinha disputam corrida no episédio Negro Bonifacio; ou
como os clics da cabine de fotos frequentada por Gléria e Macabéa para fazer fotos que
ambas ofereceriam ao namorado em comum, Olimpico de Jesus.

Em relacdo a masica, ela é trabalhada com frequéncia e especialmente as nuances
esperadas para uma producao assumidamente ficcional. Emocdes e descri¢des psicolédgicas de
todos os tipos, como a melancolia e o vazio, em si mesmo, de Macabéa ou a frivolidade de
Gléria e Olimpico, ganham correspondéncia sonora por meio de melodias e letras cantadas.
Por vezes, a descricdo psicologica e a pulsacdo emotiva das cenas é mais bem posta,
justamente, pela musica do que por qualquer outro fator ou recurso.

Em No Estranho Planeta dos Seres Audiovisuais (TV FUTURA, 2008-2009), o
cenario sonoro é permeado de sons sintetizados, como 0 que marca a entrada e a troca de
imagens ou 0 que marca a insercdo dos textos na tela, assim como as inimeras fontes
disponiveis a partir do uso de material de arquivo, e que muitas vezes tem fonte n&o-
identificavel. No entanto, hd muitos sons naturais, como ruidos de comida, aplausos, pisada,
gritos, coisas sendo quebradas. A musica € constante e dialoga muito com as cenas. Em

relacdo a fala-texto, que, como foi dito anteriormente, mantém relacdo de covaléncia com a
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fala-teatro, h& uma particularidade em No Estranho Planeta dos Seres Audiovisuais (TV
FUTURA, 2008-2009). Aqui, por mais que o programa seja sobre “o estranho planeta dos
seres audiovisuais”, o texto verbal de apoio € tdo importante que ha um locutor especialmente
dedicado a voz off; sua figura permanece desconhecida para o telespectador durante toda a

série.

6.4 INTERMIDIALIDADE

Acerca deste fator de ativacdo de estilo, é interessante relembrar aquilo que é, ao
mesmo tempo, tanto o que funda quanto o que dificulta consensos e avangos nas
consideracOes a respeito. Fala-se do “DNA” multimidia que a televisdo traz em si e do fato de
que, dificilmente, encontram-se termos para suas discussdes estilisticas. Entre outras questdes,
revivem aqui o divisor de &guas representado pelo ready-made de Duchamp, as discussfes de
Walter Benjamin sobre a obra de arte face a sua reprodutibilidade técnica e de Andy Warhol
sobre pop art, culminando em reflexdes como a do livro O Culto do Banal, de Frangois Jost
(2007, traducdo nossa). Este autor parte da constatacdo de que a TV, no inicio do século XXI,
se coloca como promotora de um verdadeiro culto a banalidade. E em meio a — e apesar de —
tudo isso, esta midia é resultado de uma das reunides mais ricas de tantas outras, estando em
continua atualizacdo, como ja foi discutido mais longamente em capitulo anterior.

O conceito de remidiacdo, que conceitua essa condi¢do, é trabalhado por Jay David
Bolter e Richard Grusin em um livro de mesmo nome — Remediation (1999). Segundo 0s
autores, cada meio deriva do precedente, traz as respectivas caracteristicas, mas aprimora sua
capacidade de traduzir a realidade. Em face dessa variabilidade de influéncias, o que se
propde, em carater analitico, é uma diferenciacdo entre dois tipos de intermidialidade. Essa
diferenciacdo é analoga a feita por Bernard Leconte (1998) entre reflexividade televisiva e
reflexividade televisada. A intermidialidade — aludida no programa como tal, ou evidenciada
como recurso da obra, a exemplo do trecho de programa de radio que Macabea escutava em
seu pequeno quarto no episddio A Hora da Estrela, de Cena Aberta (REDE GLOBO, 2003),
ou da alusdo e uso de imagens de arquivo sabidamente oriundas de outras midias, como 0s
trechos de atuacOes cinematogréaficas do ator Charles Bronson — propde-se a denominacéao de
intermidialidade explicita. A intermidialidade verificavel por sinais mais discretos ou que se
caracteriza como condicao basica constitutiva do produto audiovisual televisivo, propde-se a

denominacdo intermidialidade implicita.
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O programa do corpus que mais explicitamente vale-se da intermidialidade é Cena
Aberta (REDE GLOBO, 2003). A razdo de ser da minissérie é justamente a adaptacdo de
contos literarios para a TV, algo que fundamenta sua classificacao, nesta tese, dentro de uma
tendéncia maior ao Mundo Ficcional. Negro Bonifacio e A Hora da Estrela implicam em
constantes exercicios de verdadeiras traducbes, tanto porque as palavras dos autores —
especialmente de Simdes Lopes Neto — sdo antigas, quanto porque correspondem a um quase
dialeto falado no interior do Rio Grande do Sul. No episodio Negro Bonifacio, atuam ainda
tracos de intermidialidade implicita, ja que a trilha sonora faz parte da maioria das producdes
ficcionais, a0 menos em algum momento. No caso, ela € estritamente tematica e muito pouco
foge ao que se define como mdsica tradicionalista galucha. Apenas quando as personagens de
Bonifécio e Tudinha saem de cena, para que os atores que lhes ddo vida se manifestem, é que
muda a influéncia musical. Lazaro Ramos incorpora os passos da musica baiana e Carolina
Dieckman da vida ao funk carioca.

Em Profisséo Reporter (REDE GLOBO, 2006), a proposta muda radicalmente. O
programa traz como intermidialidade implicita o telefone e a musica eclética como trilha
sonora. Entre ligacdes feitas pela equipe de producéo e os diferentes momentos do programa,
a musica muda conforme a ambiéncia a ser produzida e ndo ha vinculo com um estilo ou
influéncia especifica. Como intermidialidade explicita, o programa traz as influéncias da
fotografia, do video, do computador e da internet. A fotografia e o video chegam por meio de
uma pequena camera instalada no canto da sala onde a equipe médica conversa com parentes,
na tentativa de convencé-los a doar os 6rgdos de seu parente morto. O computador e a internet
sdo fundamentais e citados no momento em que a produgdo procura por garotas de programa
dispostas a darem entrevista na grande S& Paulo. Esse apego aos dados do mundo,
verificaveis, contaveis, referenciaveis, fundamenta visualmente a tendéncia do programa ao
maior pertencimento ao Mundo Real.

Por fim, No Estranho Planeta dos Seres Audiovisuais (TV FUTURA, 2008-2009)
apresenta uma intensa intermidialidade explicita. As influéncias s@o mais numerosas e
evidentes que em Cena Aberta (REDE GLOBO, 2003) e Profissdo Repdrter (REDE GLOBO,
2006). A particularidade desta producéo é que praticamente ndo ha intermidialidade implicita,
pois tudo tende a ser didatizado. Assim, as influéncias sdo da fotografia e do cinema, por meio
do material de arquivo utilizado; da internet, desde o primeiro episédio e quando da alusdo a
obras audiovisuais disponiveis online; da musica nas mais diversas acepcfes e apresentagdes,
desde trilhas contidas no material de arquivo, quanto execucdes feitas especificamente para o

programa; do telefone, quando mostrado, inclusive, em sua multimidialidade; da pintura
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(rupestre) e do teatro, concebidas como influéncias diretas para o audiovisual e até do que o
tedrico Arlindo Machado, quando entrevistado, cogita como filmes em capsulas ou injetaveis

em um futuro ndo tdo distante.

6.5 MODOS DE APRESENTACAO

Neste subtdpico, a analise segue a considerar a oscilacdo personagem/persona, que, na
discussdo genérica do ultimo capitulo, representava fator de insercdo de Cena Aberta (REDE
GLOBO, 2003) no Mundo Ludico; aqui, porém, ela é considerada de um angulo voltado ao
aspecto estético, somado a outro conjunto de fatores. A partir de um conjunto de categorias
exploradas por John Caldwell (1995), atuam, nesse patamar, componentes pictoriais e
gestuais, aléem de aspectos espaciais. E, ainda que componentes pictoriais e aspectos espaciais
sejam, em um primeiro momento, mais vinculados a plasticidade e a morfologia,
respectivamente, eles figuram aqui para priorizar a atuacdo, sendo focados nela. Ha uma
menor preocupacdo técnica, ao mesmo tempo em que a analise ndo perde de vista seus
critérios. De certo modo, tais categorias promovem uma reaproximacao do lastro artistico que
tanto lega ao campo comunicacional, especialmente a televisdo. As analises a seguir também
privilegiam esse retorno.

Embora hajam muitas pessoas em cena, opta-se por observar a(s) que mais
envolve(m)-se com a apresentacdo de fato, o canal que liga o programa ao publico. Esta é a
pessoa que, portanto, personifica a promessa de cada producdo. Em Cena Aberta (REDE
GLOBO, 2003), a analise dos modos de apresentacdo foca na figura de Regina Casé; em
Profissdo Repdrter (REDE GLOBO, 2006), na de Caco Barcelos; e em No Estranho Planeta
dos Seres Audiovisuais (TV FUTURA, 2008-2009), na de Ana. Neste ultimo caso, o fato de a
atriz que interpreta Ana ter sido trocada logo apds o primeiro episédio proporciona um maior
desprendimento de pessoalidades, privilegiando o olhar sobre a funcéo em si.

Em Cena Aberta (REDE GLOBO, 2003), esteticamente a oscilacdo
personagem/persona de Regina Casé ¢ marcada pela diferenca de penteado: quando apresenta-
se como ela mesma, na trama de Negro Bonifacio, seja ao ensaiar ou a apresentar o fio
narrativo ao telespectador, Casé tem os cabelos longos soltos; quando vive a tia de Tudinha,
0s cabelos estdo sempre presos. Quando vive o narrador onisciente, a apresentadora fala em
voz off. Em termos pictoriais, por vezes Casé aparece com um grande xale vermelho, cor

guente, em contraste com a imensiddao verde do campo, cor fria. Quando em ambiente
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fechado, ela retira o xale vermelho para, vestida inteiramente em tons escuros, misturar-se
mais discretamente ao cendrio. Isto favorece o foco nas demais personagens da narrativa.

A diccdo de Regina Casé é potencializada pela sobrearticulacdo, assim como o0s
movimentos de bracos e maos ganham grandes propor¢ées. Em relacdo aos aspectos
espaciais, em geral, os momentos de ensaio, interpretacdo e apresentagdo sdo vividos nos
mesmos cendrios; e a exposicdo do corpo da apresentadora esta submetida a mudanca de
planos, que pode ser abrupta. Além disso, quase sempre ha planos mais abertos na
apresentacdo e mais fechados quando das interpretacdes.

A proposta difere bastante em Profissdo Reporter (REDE GLOBO, 2006). Voltada,
sobretudo, a0 Mundo Real, esta producéo nédo apresenta oscilacdo entre personagem e persona
do editor-chefe/apresentador Caco Barcelos. O eixo centralizador da narrativa, aquele em que
0 programa comeca e termina, é Barcelos. Vestido em cores frias, em ambientes com cores de
mesmo padrdo, seus gestos sao econdémicos e concentram-se na face, ja que, na maior parte do
tempo, ele permanece sentado. Atuante, principalmente, por meio da voz off, Barcelos é
mostrado em planos mais fechados e até mesmo closes e supercloses (Figura 120), algo que

foge da gramatica televisiva para telejornais, por exemplo:

Figura 120: Caco Barcelos: close e superclose

Fonte: Portal de Noticias G1. Disponivel em: <http://gl.globo.com/profissao-reporter/index.html>. Acesso em:
out. 2011.

Em No Estranho Planeta dos Seres Audiovisuais (TV FUTURA, 2008-2009), retorna
a maior variedade de recursos ao corpus. A apresentadora Ana, representada por duas atrizes
na amostragem, divide espaco com um locutor em voz over. No programa Reciclados, de
numero 14, a primeira Ana — atuante apenas no primeiro episodio — reaparece ao lado da Ana
que atuou em 15 dos 16 episodios. A reflexdo instalada no programa reacende a ddvida que

havia ficado sobre o porqué da troca de atriz para viver a apresentadora Ana. Mas em
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qualquer dos casos, a luz sépia, as locagdes predominantemente internas, as roupas coloridas e
0s cenérios e figurino com tracos desalinhados e de estilo retrd formam a ambiéncia para uma
apresentacdo com gestos, em geral, hiperarticulados. Esse conjunto de caracteristicas parece
entrar em sintonia com a proposta do espirito modernista que — mais de um século antes e por
meio de muitos manifestos e movimentos — vinha quebrar o paradigma instalado pelo
romantismo.

Ao mostrar brechas, expor e problematizar processos, em um ambiente que sai da
linha das produgfes gque atuam numa proposta mais transparente e linear, mas também
adotando um modus operandi desse fazer, desse caminho ao longo de suas edi¢des, No
Estranho Planeta dos Seres Audiovisuais (TV FUTURA, 2008-2009), Cena Aberta (REDE
GLOBO, 2003) e até, em certa medida, Profissdo Repérter (REDE GLOBO, 2006) — com sua
obsessdo por “mostrar bastidores” — acabam manifestando um conjunto de tracos estéticos
que tanto sdo heranga modernista, e de todo um conjunto de produgdes como as reunidas na
tese, quanto servem de base para uma linha de produgdes que vém a partir delas.

No entanto, por mais que haja uma conformacdo visual para o que se constatou como
promessa reflexiva do conjunto, ndo chega a instaurar um estilo inédito ou diferenciado em
relacdo aos recursos ja presentes em todos os géneros. O que se vé é a proposta da
reflexividade ser revestida de muitos arranjos ja conhecidos, a partir de situacGes vividas em
diversas épocas (lembram-se aqui as imagens de arquivo) e propostas (ou promessas). O que
se observa, portanto, é uma capacidade do que se concebe como género reflexivo investir em
atravessamentos de todos os Mundos (ou arquigéneros), valendo-se de uma reciclagem em si
mesmo de subtemas e técnicas ja conhecidos em todos eles.

Assim, a promessa se configura como algo relativamente recente, até mesmo em
funcdo do que se atribuiu anteriormente nesta tese, ao histoérico minimo necessario para que
houvesse alguma condigdo e reflexdo no meio. Porém, o modo como ela se realiza nos
formatos, como se da a ver, ouvir e sentir, recorre a elementos conhecidos e difundidos, desde
sempre, no meio televisivo e nos meios que o antecederam. Compreende-se, portanto, essa
contradicdo (género novo, meios de expressdo de todos 0s tempos) como a esséncia mesma do
que se possa entender como reflexivo em televisdo, talvez a propria esséncia da televisdo em
si e como um todo.

No entanto, um novo caminho para consideracdes sobre a reflexividade televisiva
parece se abrir, especialmente a partir da questdo morfoldgica. O fora de quadro, gerador do
gue conhecemos como bastidores — que, como foi mostrado, sdo assim chamados, muitas

vezes, indo contra 0 que se tem como conceito para o termo — fortalece a discusséo sobre a
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opacidade e a transparéncia (XAVIER, 2008). Termos que se sugere associar, em analogia,
com a reflexividade televisiva e a reflexividade televisada respectivamente, de acordo com as
definicbes de Leconte (1998). Este é um exemplo de até onde os ativadores de estilo, ja
reconhecidos, funcionam como agentes na decupagem dos programas e a partir de onde eles
podem ajudar a pensar a reflexividade, fazendo com que a tese chegue a um conjunto de

elementos que podem vir a ser teorizados como ativadores de estilo da reflexividade.
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7 CONSIDERACOES FINAIS

Com a tese, propus um processo dado a ver por completo e, embora nem sempre isto
tenha sido possivel na medida desejada, talvez tenha sido o desejo por essa exposi¢do
constante e até detalhada a causa da extensdo do texto que aqui finalizo. Claro, ndo estdo aqui
registradas todas as leituras de base e paralelas, as discussdes, as pesquisas exploratérias e 0s
levantamentos de dados sobre as obras em analise ou sobre suas contemporaneas, que
serviram de comparacdo para que eu pudesse estabelecer e relativizar tracos de seu universo.
Mas, ap0s encontros de orientacdo e um trabalho efetivamente conjunto com a orientadora,
foram editadas partes, até mesmo dispersivas, e aqui estdo dados a ver conceitos e autores,
objetos e andlises que efetivamente detalham aspectos fundamentais.

Além disso, a problematica que orientou a tese € um exemplo do quéo definidora foi a
experiéncia de doutorado sanduiche, pois os autores e a discussdo — proporcionados por
aquele ambiente, com o acompanhamento do co-orientador — tém valor inestimavel para o
trabalho que ora se conclui. A redefinicdo da problematica s6 foi possivel porque, durante a
experiéncia internacional, foram encontrados tais subsidios e ela é, portanto, resultado de um
processo muito mais largo do que de inicio eu imaginei que pudesse se tornar.

A partir dai, a questdo central da pesquisa — sobre “como a reflexividade vem sendo
explorada em meio a programas de TV brasileiros e o que ela nos permite entender sobre os
aspectos estéticos da televisdo, e até mesmo sobre a possibilidade de configuracdo de uma
promessa estética da reflexividade nessa televisdo?” — foi ganhando corpo na proposi¢éo dos
objetivos especificos e ao, mesmo tempo, foi suscitando novos pontos de atencdo sobre o
modus operandi da reflexividade ao longo das trés décadas estudadas. Esses pontos ampliam-
se nas particularidades de sua consideracdo na perspectiva do género e da promessa.

De fato, tracar uma configuracdo para a estética da reflexividade em meio a programas
de TV brasileiros — analisando as possibilidades de instauracdo de um género televisivo que
ainda careca de delineacdo, bem como compreendendo as bases de sua promessa em potencial
— foi um objetivo geral td&o complexo quanto instigador. Reuniram-se e tornaram-se
complementares, aqui, hipoteses ventiladas por Nathalie Burtin (1998) e Virginie Spies
(2004) em torno da possibilidade de a metalinguagem instituir um género, bem como de uma
possivel promessa estética instaurada por ele. A partir disso, caracteristicas ou categorias —
trazidas a partir de Spies (2004) ou de Caldwell (1995), por exemplo — como Bastidores ou
Intermidialidade elevam as possibilidades de discussdo em progressao geometrica e instalam

novas e inquietantes problematicas. Assim, com a visualizagdo desses diferentes eixos, trago
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duas linhas conclusivas: uma a partir dos objetivos definidos pela tese; outra a partir de
questdes suscitadas pelas analises.

7.1  CONCLUSOES A PARTIR DOS OBJETIVOS COLOCADOS PELA TESE

Ao propor a reuniéo de diferentes estudos sobre metatevé e reflexividade referentes ao
periodo historico considerado (desde fins da década de 1970 até os anos 2000) de diferentes
paises, mantive-me sensivel aos possiveis ecos e paralelos entre as pesquisas em discussdo. A
complexidade esteve em fazer um cruzamento de perspectivas que, contemporaneas ou néo,
referiram-se a um mesmo ndcleo temaético: autorreferenciagdo e autoproblematizacdo
televisiva. Enquanto alguns estudos concentraram-se na questdo metatelevisiva, outros se
referiam a reflexiva. Na raiz de tudo isso, o conceito de metalinguagem — oriundo do campo
das letras — de onde todas essas no¢oes, afinal, derivam.

Até este momento, a pesquisa feita para a tese concentrou-se mais no ambito
exploratdrio e na discussdo conceitual, algo que a minoria dos trabalhos, até entdo produzidos,
promoveu com a profundidade necessaria para a pesquisa aqui empreendida. Por mais
elementar que me parecesse, € por mais criticas que tenha recebido por ter buscado
inicialmente um conceito béasico para o projeto fora do campo, mantive a decisdo de
compreender a fundo o que o conceito de metalinguagem trabalhava em sua esséncia, pois
sabia que algo da reflexividade televisiva derivava dali, mas ndo sabia exatamente o que, nem
como.

Por causa dessa inadequacdao do termo a uma passagem direta a outro campo, o da
comunicagdo, o0 conceito-raiz foi aberto e, em didlogo com as caracteristicas da linguagem
audiovisual, relido, adaptado e reconfigurado. Penso que a identidade da tese, a vocagao para
a discussdo conceitual, se define neste ponto inclusive. Em pequenos exercicios de
observacao sobre tais programas, para alem dos resultados de estudos de até entdo, foi
enriquecedora a experiéncia de assistir a producfes que passaram por processos semelhantes
em termos de técnica e de estética, embora em contextos historico-culturais tdo diferentes.

Nesse ponto, crescia a curiosidade sobre o que se definiu como mais um objetivo
especifico: “apontar caracteristicas de programas de cunho reflexivo referentes ao periodo
historico considerado na tese tanto no Brasil quanto em casos especificos de vulto a partir
das pesquisas mapeadas pelo objetivo especifico anterior, considerando que suas
conformagdes sejam caminho dentro da reconfiguracdo técnico-estética para as producdes

subsequentes do meio televisivo”. Na reunido de dados, talvez nunca antes cruzados em um



278

unico estudo, descobri, por exemplo, que Armacdo llimitada (REDE GLOBO, 1985-1988),
que tanto furor causou por aqui, com estilo clipe (JULLIER & MARIE, 2009) e linguagem
hibrida, havia herdado muito do que, nos Estados Unidos, foi conceituado como
Televisualidade (CALDWELL, 1995). Esta que, por sua vez, habitava no cruzamento entre a
técnica e a estética audiovisuais e as demandas do mercado em que a televisao estava inserida
desde o0 comego.

Além disso, esse cruzamento de dados foi revelador por mostrar coincidéncias
cronoldgicas, como entre o brasileiro Jornal de Vanguarda e o francés Raisins Verts. O ano
era 1963; ainda que com focos diferentes, em comum havia a critica e a autocritica midiatica.
Em um momento em que a informacéo aliada a irreveréncia tentava resistir a ditadura por
aqui, na Franca, Raisins irrompia em um contexto que preparava 1968, ano a partir do qual os
atos de rebeldia da juventude francesa reverberariam no mundo. Formava-se ai um novo ciclo
com base nas experiéncias passadas, leituras que preparam releituras, apropriacbes e novos
cruzamentos entre os campos politico e midiatico.

E nesta trama dos ecos entre diferentes campos e épocas, o estudo se fortalece na
contemplacdo do segundo objetivo especifico definido para a tese — 0 de “Tracar possiveis
ecos, contaminacdes e respostas entre o meio televisivo e 0 campo das artes, no qual a
televisdo ndo é incluida, mas ao qual é sensivel devido a sua natureza mediadora, lembrando
que — assim como as artes — a televisdo também vive periddicos tournants conceituais dos
quais a metalinguagem e a reflexividade fazem parte especialmente desde meados dos anos
1960”. A ideia vinda das aulas de historiografia da arte, frequentadas durante o primeiro
semestre de 2014, ndo pode ser desenvolvida a tempo da qualificacdo da tese, mas garantiu a
reformulacdo das diretrizes do projeto, a ponto de, inclusive, reorientar a experiéncia do
doutorado sanduiche. Gragas a esta modificacdo, para aléem do objetivo de expandir a rede
conceitual em torno das nocBes de metalinguagem/metatevé/reflexividade, a experiéncia no
exterior serviu para 0 contato direto com as obras dos periodos estudados aqui,
compreendendo seus contextos, razdes e conexdes com outras obras, periodos e movimentos
artisticos.

Neste ponto, a expansdo do olhar sobre os movimentos e periodos artisticos para além
da Franca (com seu impressionismo, um dos impulsos principais para o fortalecimento da arte
moderna) também ajudou a compreender melhor o processo de reflexividade artistica — ou do
que aqui se define como reflexividade — e que, seguindo o que a tese definiu como irradiacéo,
parece ter encontrado eco na midia televisiva nos referidos paises. Foi o caso da Pop Art de

Andy Warhol. Ele, inclusive, é o exemplo mais emblematico de convergéncia das duas
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facetas do processo reflexivo contempladas neste trabalho — a artistica e a televisiva. Tudo
isso em torno do periodo que motiva a problematica aqui trabalhada: fim dos anos 1970 e
anos 1980, numa transicdo turbulenta entre as artes moderna e contemporanea. Eis que, se a
discussao originada pela definicdo/hierarquizagédo entre metalinguagem e reflexividade e seus
desdobramentos foi tdo importante anteriormente, 0 seu cruzamento com o campo artistico,
no referido periodo, tornou-se pilar para um terreno tedrico-conceitual que se solidificou no
trabalho e tornou-se sua segunda grande caracteristica.

E neste ponto que se coloca a questdo da heranca estética do meio televisivo, ele que
congrega todos os outros e que, portanto, parece fazer com que a reunido de caracteristicas
deles forme um conjunto de desenvolvimento Unico. Meio de testes e de aprimoramento do
conceito de imagem, conforme a definicdo de Oliver Fahle (2006), a televisdo pode ndo ter
desenvolvido uma linguagem independente do que se conhece como linguagem audiovisual —
ou pode ter desenvolvido uma que ainda néo se sabe distinguir em meio ao todo da linguagem
audiovisual — mas pode-se dizer que 0 meio gera a ambiéncia perfeita para esta linguagem se
desenvolver nutrida de todas as suas facetas, da marginal a comercial. E isto fica evidente a
partir do génio de Andy Warhol, com quem o falar de si e em si tornou-se um traco peculiar a
TV.

A andlise da reflexividade em meio ao objeto empirico mostrou um desprendimento
cada vez maior da instancia das emissoras para que 0s programas manifestassem suas facetas
(aqui categorias de analise) Métiers e técnicas, Atualidades e bastidores, Promocdo de
programas e canais, além de Passado. Elas, cada vez mais, aludiam ndo apenas aquela que
Ihes havia sediado, como se expandiam em direcdo a outras emissoras. Era a reflexividade
cada vez mais voltada ao meio como um todo. Ao mesmo tempo, aumentava a incidéncia
sobre cada categoria. Mesmo assim, Passado é plenamente observavel apenas no altimo
programa do objeto empirico — No Estranho Planeta dos Seres Audiovisuais (TV FUTURA,
2008-2009) — que, inclusive, foi selecionado para o corpus. E possivel visualizar melhor a
distribuicdo das categorias ao longo dos programas com base na tabela 1:
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Tabela 1: Os modos de expressdo dos processos reflexivos ao longo do tempo em meio ao objeto empirico
Promocdo de  Promocéo de

Métiers Técnicas  Atualidades Bastidores - Passado
programas canais
Crig-Ra X X X X
Armacio X X X (ligadasa X (ligados X (ligados a
llimitada emissora)  a emissora) emissora)
TV Pirata X X X (Il_gadas a \X (I|_gados X (Il_gados a
emissora) & emissora) emissora)
Doris para X X X X X (Il_gados a
Maiores emissora)
Casseta & X'(tambe\m X (ligados a A propria
X X ligadas a X : .
Planeta - emissora) emissora
emissora)
Cena Aberta X X X
Profl,ssao X X X
Reporter
X (ligados a
cus e X (s
uste o que X X X X s, vérias
custar mas muito em -
x : emissoras)
relagdo a si
mesmo)
No Estranho
Planeta dos X X X X
Seres
Audiovisuais

Fonte: TORRES, 2016.

Como se viu ao longo do trabalho, as categorias que reinaram e, inclusive, entre outros
fatores, condicionaram a definicdo de Cena Aberta (REDE GLOBO, 2003), Profissao
Reporter (REDE GLOBO, 2006) e No Estranho Planeta dos Seres Audiovisuais (TV
FUTURA, 2008-2009) para a composicdo do corpus, foram Métiers e técnicas, além de
Bastidores e Passado. E é delas, ou em relacéo a elas, que resultam questdes que ficam e a
partir das quais a tese propde novos rumos de discussao.

Essa definicdo passa pela conclusdo das analises, na realizacdo do Gltimo objetivo
especifico proposto para a tese: “Analisar os programas Cena Aberta (REDE GLOBO,
2003), Profissdo Repoérter (REDE GLOBO, 2006) e No Estranho Planeta dos Seres
Audiovisuais (TV FUTURA, 2008-2009) como agentes dentro de um processo de estetizacao,
em busca de uma possivel promessa estética da reflexividade que possa ser estabelecida para
0 contexto televisivo brasileiro”. Como vimos, ao passar por uma projecdo com base no
corpus, a reflexividade contempla as caracteristicas do que se entende como género de acordo
com Jost (2007, 2007a). No entanto, a verifica¢cdo no ambito do formato revela — ao menos até
onde chega atualmente a capacidade analitica — que ndo ha exatamente uma configuracdo
estilistica propria a reflexividade. Ha arranjos entre as possibilidades oferecidas por uma
estética que j& herda grande variedade de caracteristicas da linguagem audiovisual partilhada

com o cinema e que ainda mantém grande dependéncia do suporte verbal da linguagem, o que
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marca a persistente influéncia do radio no meio televisivo. Esse conjunto que define sua
audiovisualidade (ROCHA et al, 2013) confere a televisdo uma maneira peculiar para que a
promessa reflexiva seja contemplada.

Ao verificar uma configuracdo de género para a reflexividade, chego, no entanto, a
uma proposicdo de modo como isto ocorre, ao ponto de tal processo sugerir a elevacdo da
reflexividade a classificagdo como Mundo/Arquigénero, conforme as definicGes de Jost
(2007; 2007a). Ocorre que, como a reflexividade em meio aos programas estudados perpassa
todos os Mundos estabelecidos pelo referido autor, entende-se que ele pode, até mesmo, se
tratar de uma instancia onipresente, superior/anterior (a que chamo de arquigénero
englobante/universo) em relagédo aos ditos Mundos (que considero arquigéneros englobados).
E uma proposicdo totalmente passivel de questionamento ou verificagdo, assim como aqui 0
foram as proposicoes de Burtin (1998) e Spies (2004) em torno da promessa estética e da
metalinguagem (ou reflexividade) como género. Por enquanto, proponho representa-la do
seguinte modo (Figura 121), criada a partir da inspiracdo na figura “Mundos do primeiro

grau™®, de Francois Jost (2007a, p. 31, traduc&o nossa):

Figura 121: Proposta de visualizagéo da reflexividade como arquigénero englobante ou universo

REFLEXIVIDADE
(Arquigénero englobante/Universo)

Mundo Ludico

Mundo Real Mundo Ficcional

(Mundos: Arquigéneros englobados)

Fonte: TORRES, 2016.

%7 JOST, 2007a. Op. cit.
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Nessa perspectiva, ao operar na transversalidade dos Mundos, perpassando-os, a
reflexividade os associa livremente, de acordo com a necessidade de seus produtos.

7.2 QUESTOES SUSCITADAS PELAS ANALISES

Entre as questdes que ficam abertas a discussdo, portanto, estdo os bastidores, a
intermidialidade e o futuro do meio TV e das producbes. E pode ser, inclusive, que elas
venham a funcionar como categorias explicativas/de anélise para que se possa falar em uma
estética reflexiva adequada a televisdo. No entanto, até hoje, talvez o que mais traduza a TV
seja justamente a ndo-legitimacédo, para que seu status siga sendo o do indefinido, do néo
dominado e que, portanto, incomoda e serve de lugar para constantes experimentacdes e
mudancas. Talvez essa seja sua maneira de sobreviver como midia. E ainda que, atualmente, a
TV seja um meio menos lembrado em termos de experimentacdo (implementacdo e teste de
férmulas), especialmente se comparada a internet, ela guarda essa possibilidade desde que se
mostrou capaz disso, antes do desenvolvimento de muitas das técnicas que se somaram em
sua atuacdo nas ultimas décadas.

Em se falando de convergéncias — e divergéncias — com outros meios, prepara-se 0
terreno da intermidialidade. Trago para c& algo que ja foi sinalizado no texto, mas que
entendo ser chave para a compreensao do tema, merecendo ser desdobrado. Quando falamos
sobre a atuacdo de Andy Warhol em meio a histéria da arte e, posteriormente, sobre seu
envolvimento com a televisdo, ali estava um exemplo interessante para a discussdo sobre a
intermidialidade. No caso, ela nasce da interacdo entre a arte e a televisdo na sua mais clara
manifestacdo da estrutura “mosaico fluido”, de que falou McLuhan (2007). Neste contexto, a
TV media processos, capta influéncias e as redistribui. Esta atuacdo parece, justamente, uma
das maneiras mais eficazes de evidenciacdo de uma reflexividade. Afinal, se a TV se torna o
limite de encontro com o outro, ela parece ter mais condi¢cdes de avaliar a propria atuacgao e
caracteristicas ao conviver com e fazer conviver outras midias e modos de expressao por meio
de si. Nessa perspectiva de atuacdo, o0 meio parece ganhar projecdo por si sO, 0 que tanto
lembra a maxima do préprio McLuhan de que o meio é a mensagem, quanto sugere 0 que
entendo que poderia ser considerado um dos pontos mais altos da discussdo sobre
reflexividade.

A respeito dos bastidores, outro ponto de inquietagdo para o qual ndo bastaram as
andlises, a tese da subsidios para a proposicdo de um alargamento do conceito ou da supressao
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total desta nogdo. A partir dos tensionamentos do objeto empirico, em que se evoca a ideia
problematica da “exposicdo dos bastidores”, a discussao torna-se premente. Aqui, ndo haveria
espaco para um aprofundamento em torno desse ponto, mas, de qualquer modo, € outro topico
que fica em aberto para futuras discussdes e possiveis alteracfes conceituais, dada a situacao,
até mesmo, paradoxal que se instala ao ser dito em um programa que os bastidores sdo aquilo
que é dado a ver. A proposi¢do de discussao partiria, nesse caso, de um argumento fundado na
concepcao de bastidores de Jacques Aumont (1993).

E, como ultima questdo que se deixa em aberto aqui, esta a do futuro do meio TV e de
suas producOes. Obras que a desenvolvem mais recentemente, como a organizada por Mario
Carlon e Yvana Fechine (2014) — O fim da televisdo — podem trabalhar com extremos como
“sim, a TV estd morrendo” ou “ndo, a TV estd mais viva do que nunca, reformulada”, mas ha
um meio-termo que me parece mais promissor como ponto de partida para a discussao: a ideia
de que a TV vem encontrando um fim, de fato, ao menos como midia, mas de que a légica de
ser segue, com manifestacéo diferente.

Ela parece ter caminhado para uma pulverizacdo em varios meios, ao ponto de sumir
como meio em si. E como se o espirito popular da televisdo, aquilo que congregou massas em
torno de si, estivesse migrando para outras plataformas, a medida que a tecnologia avanca.
Claro que a TV como aparelho ainda € muito consumida, mas seu lugar como centro de
interesse dentro do que se conheceu como sociedade de massa, seu poder de atragdo como
tecnologia para aquisicdo de conhecimentos sobre o mundo, acabou sendo legado a outras
plataformas que agora dela sdo herdeiras, mas que ao seu modus operandi acrescentaram
outras maneiras de ser e de comunicar. E inegavel que ha um relativo esgotamento da
sistematica do fluxo ininterrupto, da grade fixa, da falta de interacdo. A TV, alvo de intensas
transformacdes desde 0 momento de transicdo entre as fases analdgica e digital da sociedade,
da origem a novas formas de ser para, transferida como ldgica a outros suportes, tornar-se
algo que ja trazia em sua esséncia.

Exemplos disso comegaram a se desenvolver a partir do final da primeira década dos
anos 2000. Ali ja havia um substrato preparado para a geracdo de projetos herdeiros de
caracteristicas reflexivas cristalizadas ao longo de décadas, como o do Coletivo Porta dos
Fundos. A produtora brasileira de videos humoristicos, criada em 2012 por Fabio Porchat,
Gregorio Duvivier, Antonio Pedro Tabet, lan SBF e Jodo Vicente de Castro, comegou com
um canal no Youtube e expandiu suas atividades para outras midias como televisdo, cinema,
livro e DVD. A comegar pela descrigdo da empresa no site oficial, Porta dos Fundos mostra o

quanto essa heranca reflexiva atua em meio as suas expressoes:



284

[...] Mas o que ninguém sabe, e 0 que torna esse texto muito mais interessante, é que
fomos de um sala de 20 metros quadrados no Centro para um casardo de 4 andares
onde ninguém mais se encontra, mas mesmo 0 escritério sendo maior, ha poucos
banheiros e eles cheiram mal por causa de um problema de tubulacdo, trocamos
todas as nossas 35 cadeiras ruins e quebradas por 35 cadeiras piores ainda, mas em
bom estado, alguns de nés usam portas como mesas, um dos socios emprega 4
familiares na empresa, 0 que na politica brasileira é considerado crime de
nepotismo, e que por mais que sejamos uma empresa que trabalha com internet, a
conexao do nosso escritério é uma merda e ninguém consegue resolver isso e parece
que nunca conseguira.

Agora nossa CEO é uma produtora de cinema que primeiro da esporro e depois
pergunta, o escritorio deu uma melhoradinha e ja da pra comecar a fazer umas
coisinhas a mais, tipo producdo de seriados para internet, TV e cinema. Pronto.
Vocé tem informagdes exclusivas sobre o Porta dos Fundos e mais assunto quando
vocé for falar bem ou mal da gente numa conversa de bar®.

Ao aprofundar a ténica de exposicdo dos bastidores (eles de novo), as brechas do
processo de producdo aparecem, até mesmo, no modo de construcdo textual, visto que a
lingua culta passa a conviver com palavras chulas, mas que parecem transpor suas sensagdes
de modo mais verossimil para o suporte verbal. E ainda que o empreendimento tenha
comecado pela internet, a estética de Porta dos Fundos manifesta tragcos da televisao, talvez
pelo fato de o grupo té-la tomado como referéncia, ainda que pelo que consideram aspecto
negativo: o “coletivo de humor criado por cinco amigos [...] insatisfeitos com a falta de
liberdade criativa da TV brasileira [decidiu] montar um canal de esquetes de humor no
YouTube®®. Um percurso possivel de pesquisa a partir daqui se volta, portanto, sobre esse
tipo de producdo, que tanto expande a ideia de TV quanto dialoga com outras correntes de
pensamento como a de Felipe Muanis (2012) sobre a Hiperteleviséo.

Ao final de um caminho complexo — de reunido de dados, tensionamentos conceituais,
analises e elaboracdo da tese — surpreendo-me com o0 aparecimento e insisténcia dessas ideias
gue se abrem para novas discussdes. Penso que, apenas agora, comego a ter subsidios para dar
sequéncia a uma pesquisa cientifica que considere significativa. H4 embasamento conceitual e
conhecimento empirico, pratica analitica — sendo competente — esforcada, bem como
empenho para a producio de reflexdes. E a primeira vez que, imediatamente ao final de um
percurso tdo interessante quanto desgastante para mim (ao que me lembre, 0 mais desgastante
de todos até aqui), mantenho o proposito de expandir questdes correlatas, curiosa em saber
aonde podem levar a mim ou aqueles que possam vir a se basear nos conhecimentos aqui
reunidos. Diferentemente de outros momentos, ndo sinto necessidade de grande pausa;

poderia seguir com elas na semana que vem, inclusive.

% porta dos Fundos. Disponivel em: <http://www.portadosfundos.com.br/sobre/>. Acesso em: jan. 2016.
99
Idem.
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Nesse ponto da reflexdo, ao mesmo tempo em que finaliza um periodo de quatro anos,
entendo que a escrita da tese foi a revisdo de meu préprio modo de producdo textual, minha
capacidade de me fazer entender seja em processo, seja em resultados. Em torno deste ponto,
o0 trabalho conjunto com os orientadores foi fundamental. Assim, este fim de tese marca —
para muito além do fim de um doutorado — o fim de um processo de lapidacdo e de
sofrimentos diversos. E “sofrer” ndo quer, necessariamente, dizer que foi “penar”. “Sofrer”
aqui se refere, de modo mais amplo, a quando algo ou alguém ¢é tocado e se modifica, recebe
acdes e devolve reagdes, passa por algo do qual sai diferente, uma “equagdo” que, quem sabe,
a propria fisica possa explicar, pois sei que saio diferente, ainda que ndo saiba medir — ao
menos em um primeiro momento — o quanto. O que me parece € que ter passado por esses
guatro anos interessada em entender como, justamente, se da um processo reflexivo, como se
da um pensar sobre si, ainda que nao seja 0 proprio eu, parece potencializar essa facilidade de
(auto)reflexdo e consequentemente (auto)critica, algo que considero fundamental para a
(sobre)vida e credibilidade de qualquer profissional, mas especialmente no ambito da

pesquisa.
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