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RESUMO

A televisdo participa da instituicdo imaginaria de sociedades e culturas. Ela o faz
principalmente instaurando mundos televisivos, nos quais t€ém visibilidade pessoas, objetos,
duracdes, fatos e acontecimentos que sdo as subjetividades virtuais aqui chamadas de
ethicidades televisivas. As ethicidades mais sdlidas - como as emissoras, 0s canais, 0s géneros,
0s programas, a programagao € os panoramas televisivos - sdo enunciadas no interior do mix
de molduras e molduragdes sobrepostas que ¢ a televisdo, e sdo também molduras e
molduragoes de outras ethicidades

Quase sempre homologicas, as molduragdes sdo, no entanto, tensionadas umas pelas
outras e, em seus confins - as vezes contra eles - estdo situadas certas praticas que dao a ver as
técnicas, as éticas e as estéticas que participam dos sentidos identitarios na TV, deixando ver
também como sao enunciadas as alteridades - uma questdo crucial no processo de
globalizacdo. Os apontamentos dessa pesquisa em Comunicagdo sdo feitos a partir de uma
cartografia de molduras e molduracdes praticadas pela TV aberta no Brasil, dentre as quais
foram privilegiadas certas praticas dissolventes, cuja natureza € técnica e que estdo
relacionadas ao progresso do estado da arte.

Vinculada a linha de pesquisa “Midias e processos socioculturais”, a tese inscreve os
mundos televisivos na cultura dos brasileiros, problematizando a brasilidade televisiva em
relagdo a ethicidade dos brasileiros, entendida esta como uma questdo mais vital que a
ethicidade brasileira.



ABSTRACT

Television takes part in the imaginary institutions of societies and culture. It does so
primarily through the television worlds in which people, objects, durations, facts and events
are visible. These are the virtual subjectivities called TV ethicities. The most solid ethicities
like broadcasting companies, channels, types, programs, schedules and TV panoramas are
uttered in the mix of frames and the overlapping framings that constitute the television, as
they are also the frames and framings of other ethicities.

The frames are almost always homological, however they push one another and within
their thresholds and, at times, against them, there are certain practices which make possible
to see the techniques, the ethics and the aesthetics that are part of the identity meanings on
TV. It is possible to see as well, how the alterities are uttered- a crucial matter in the
globalization process. The notes of this research study in Communication have been taken
based on a cartography of frames and framings used by the open broadcast TV in Brazil.
Among them, certain dissolving practices were priviledged, dissolving practices these which
are technical in nature and that are related to progress of the state of art.

The thesis fits the research perspective “Media and the sociocultural processes” and
it inscribes the television worlds in the Brazilian culture, introducing a problem for the
Brazilian culture shown on television in relation to the ethicity of the Brazilians, being the
former understood as a more vital issue than the Brazilian ethicity.
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“Ao lado da consciéncia e da ciéncia, existe a vida. Existem tendéncias cujo
estado se negligenciou e que se explicam simplesmente pela necessidade que
temos de viver, ou seja, em realidade, de agir. A necessidade de se alimentar
ndo ¢ a unica. Outras organizam-se em torno dela, visando a preservar o
individuo ou a espécie. Cada uma dessas necessidades leva a distinguir, ao
lado de nosso proprio corpo, outros corpos dos quais devemos nos aproximar
ou fugir. Sdo feixes luminosos que, visando a continuidade das qualidades
sensiveis, desenham ai corpos distintos. Estabelecer essas relagdes muito
particulares entre por¢des assim recortadas da realidade sensivel ¢
justamente o que chamamos viver. A maior ou menor tensdo da duragdo
exprime sua maior ou menor intensidade de vida.”

Henri Bergson



INTRODUCAO

Vinte anos nos separam do elitismo equivocado de que Lucia Santaella (1982) nos
acusava e eu ainda tenho uma forte impressao de que intelectuais tendem a dizer que gostam
ou que ndo gostam de televisdo, ensejando mais uma posi¢cao politicamente correta do que
uma questao simplesmente de gosto.

Convenhamos que ¢ dificil esquecer, entre tantas outras coisas, a importante
cumplicidade ocorrida entre os governos militares pds-64 e, principalmente mas ndo s6, a TV
Globo. Num certo periodo, ao menos, foi prevalente (embora com contradigdes e
tensionamentos) um alinhamento ideoldgico entre televisdo e ditadura no Brasil, que deu
origem a uma literatura que ndo sé criticou duramente esse alinhamento como também foi
quase sempre cética em relacdo a um futuro diferente para a tevé. Produzida sobretudo nas
décadas de setenta e oitenta e, em geral apoiada na perspectiva da Escola de Frankfurt, a
literatura engajada foi uma importante oposicdo ao pensamento ufanista vigente e que os
militares e a direita patrocinavam em meio a outra parte da intelectualidade brasileira. Sobre a
relacdo entre as emissoras de TV e a politica sob o regime militar ha muitos textos publicados
em livros, revistas e jornais, € o leitor interessado no tema pode consultar, por exemplo, os
livros de Herz (1988), Caparelli (1982 e 1986), Gomes e Piva (1988), Mello (1994)... Sobre a
intelectualidade brasileira seria interessante retomar, por exemplo, Carlos Guilherme Mota
(1978).

No Brasil ainda perdura uma certa ideologizacdo do debate académico sobre a
televisdo, mas penso que o fato decorre ndo tanto da situagdo politica que vivemos hoje, e
nem tanto das questdes de gosto, nem porque seria talvez politicamente correto: penso que em
grande parte isso ocorre por conta de uma resisténcia do objeto em dar-se a ver, e por uma
dificuldade que temos de dar mirada e voz ao objeto, a esse objeto em especial, que assume,
assim, as formas e a expressao dos ricos e podres poderes, do grandiloqiiente, do mito que nos
assusta, intimida e domina, do inominéavel que, no entanto, e talvez por isso, nos da nomes e
nos devora.

Tem me preocupado essa dificuldade que temos de adentrar o video e chegar as
gramaticas televisivas. Sabemos muitas coisas sobre o negocio e sobre o uso politico da TV (a
maladeta!); falamos bastante bem ou mal dela; mas dizemos pouco sobre como ela funciona e
sobre como ela produz os beneficios ou os maleficios que lhe atribuimos. As pessoas que
fazem televisdo (ndo todas, também ¢ verdade!) parece que intuem muito mais sobre sua
técnica e linguagem do que a pesquisa tem explicado...

Encaro o fato como um problema de conhecimento, uma insuficiéncia tedrica que
estaria a demandar que experimentidssemos cercar o objeto de mais e mais variadas
metodologias de andlise que dessem mais a ver as gramaticas televisivas. Considerando o
lugar privilegiado que a televisdo ocupa na vida dos brasileiros como a midia de maior
abrangéncia e assisténcia, ¢ importante desconstruir e desnaturalizar as praticas da tevé e



chegar aos modos como sdo engendrados certos sentidos, que estdo, inclusive, sendo
percebidos como outros sentidos na historiografia de estudos de televisdo (teria mudado ela
ou mudamos noés?).

A meu ver, hé nessas praticas algo que torna a televisao propriamente televisiva, sendo
que ¢ ai, no cerne dessa questdo, que sitiei o problema central da pesquisa. Tratava-se, no
inicio, de uma tese sobre as molduras de imagens na TV brasileira, nos termos que foram
usados para titular o meu projeto de pesquisa e, ainda que ndo fosse um tema em si mesmo
mais ou menos interessante do que qualquer outro, parecia ser um tema que, de varias
maneiras, permitiria uma certa experiéncia do mundo, pois, embora eu fosse tratar de
processos de significagdo, todo o meu movimento sempre inseriu radicalmente a televisao nos
processos socioculturais, a linha de pesquisa do Doutorado que adotei de imediato.

De fato, no processo da tese, a tevé foi se dando a ver como implicada na experiéncia,
muito interessante, de um mundo que ainda nao percebemos bem como funciona. E porque ¢
fundamental compreendé-lo melhor, gostaria de oferecer algumas respostas a algumas
questdes que estdo envolvidas nas praticas (que chamei de molduragdes) com as quais a
televisdo enuncia certos sentidos identitarios (éticos e estéticos) as duragdes, personas,
objetos, fatos e acontecimentos que dé a ver (que chamei de ethicidades televisivas). Ainda que
se trate tdo somente de apontamentos de uma pesquisa em Comunicagao, espero que possam
contribuir com outras pesquisas para fazer avancar o estado da arte.

No projeto original havia a seguinte epigrafe, de T.S. Eliot, sobre a poesia: “Algo que
eu ndo podia formular e que, no entanto, sentia compreender”. Eu tive esta sensacdo ao ver,
em certas imagens de televisdo (no programa de estréia de Muvuca, um pouco antes de me
submeter ao Doutorado), uma diferenga, uma tensdo que me fez pensar que havia vida
naquelas imagens, que havia vida na televisdo! Eu precisava formular o que sentia ter
compreendido, pois eu estava intuindo que tais sentidos éticos e estéticos estavam implicados
em molduras ¢ em molduracdes etico-estéticas.

Desde o comego eu sabia que também minha tese seria resultante - como nao poderia
deixar de ser - de molduragdes, como de resto todo e qualquer discurso, na medida em que ai
sempre se procede a um enquadramento do objeto. Entretanto, se de um lado relutava em
submeter-me a uma certa objetividade na qual eu ndo conseguia mais acreditar, de outro lado,
temia nao chegar a qualquer razoabilidade.

Quando li em Rolnik (1989) que as cartografias acompanham e se fazem ao mesmo
tempo que o desmanchamento de certos mundos (sua perda de sentido) e a formacao de outros
mundos - mundos que se criam para expressar afetos contemporaneos, em relacdo aos quais
0s universos vigentes tornaram-se obsoletos - algo reverberou intensamente em mim, como se
ali estivesse a resposta & questdo que eu me colocara. Rolnik propunha as cartografias e a
etica-estética como método, definindo como ético o rigor com que escutariamos as diferengas



que se fazem em nds e afirmariamos o devir a partir dessas diferencas. Seria também estético,
porque ndo se trataria do rigor do dominio de um campo de saber ja dado, mas, sim, o da
criacdo de um campo. E seria politico, porque este rigor ¢ o de uma luta contra as forgas que
obstruem em nds as nascentes do devir. Contudo, em meu projeto original, a razoabilidade de
tal perspectiva de analise era pura intuicdo e desejo: eu queria fazer uma cartografia etico-
estética de molduras de imagens da TV brasileira, sendo que ai ja estava colocada a questdo
de um certo método - fractal, hibrido, antropofagico - um quase-método, um compromisso
com a vida e com o desejo antes de tudo, e com tais principios. Acreditava que s6 poderia
realizar a pesquisa se meus procedimentos dessem conta da investigacdo nesses termos, mas
eu ndo sabia ainda no que resultaria

Entretanto, Canevacci, outro autor que me ¢ caro, também sugeria (1990)
procedimentos cartograficos, as vezes como constelagdes - protocolos que representariam
uma selecdo e uma secdo de géneros diversos entre si, uma exposicdo de fragmentos
qualitativos que se poderiam recompor sucessivamente apenas segundo um sentido, que se
daria a ver ao final, alargando a percepcao e atravessando, no sentido transversal, os varios
géneros. Canevacci propunha transitar através de confins (e de preferéncia contra os confins
instituidos) para chegar ao cruzamento da mudanga cultural com a complexidade social e com
a comunicagao visual, o lugar da dissolvéncia, porque a comunicagdo visual desenvolveria
liames contraditérios, mas vinculadores sobre a cultura contemporanea inteira (que cortaria o
novo projeto de aculturacao planetaria).

Eticamente havia muito em comum entre o que ele e Rolnik propunham, e comecei a
perceber também em outros autores que ndo estavamos nem um pouco soOs na procura de uma
razoabilidade n3o habituada. Nos termos de Calabrese (1987), por exemplo, deveriamos
mesmo procurar formas de racionalidade diferentes e mais adequadas ao contemporaneo.
Num outro patamar, mais ligado aos modos de perceber os objetos - e, quanto mais eu me
aproximava dos objetos, mais percebia estar sendo razoavel -, as coisas acabaram por ficar
bastante claras e sustentdveis (tanto quanto ¢ possivel ser essa leveza insustentavel que se
desmancha no ar...) quando entendi a montagem vertical, relacionada ao cinema por
Eisenstein (1990) e aos niveis de memoria por Bergson (1999).

Foi assim que decidi cartografar molduras e molduragdes e privilegiar os
tensionamentos as praticas habituadas e hegemonicas (que sdo homoldgicas), inscrevendo
ainda as praticas televisivas nos processos socioculturais, sendo que os modos como lidei com
as fontes da pesquisa (as que forneceram o espectro de molduras e molduragdes tratadas na
tese) foram, resumidamente, os seguintes:

® As vezes como flaneur, as vezes como basbaque, nos termos de Benjamin (1989),
assisti a diferentes tempos de TV aberta desde novembro de 1998. Nesses tempos, nos quais
deixei-me perder tatilmente (a relacdo habituada com a tevé ¢ tatil!), fui introduzindo outros
tempos - arbitrados segundo perspectivas imaginadas de espectadores imagindrios - que
incluiam o zapping e a freqlientacdo de horarios e canais ndo habituais para mim.
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Afora esse percurso erratico, decidi fazer dois recortes: os primeiros dez programas
Muvuca, aos quais acrescentei mais trés da fase posterior; e o tempo das 20 as 23 horas de um
mesmo sabado qualquer dos canais de maior audiéncia (5, 10 e 12), cujas imagens editei
sincronicamente num mesmo panorama (em trés molduras de mesma natureza) em VHS.

® O processo da tese foi indicando possibilidades de (des)organizagdo das imagens
televisivas a medida que as molduras e moldura¢des de diferentes graus e natureza foram
aparecendo (foram sendo percebidas oticamente, apds a experimentacdo tatil). Naquele
momento, estabeleci, para fins de andlise, os seguintes tempos de teve: as noites da semana, as
tardes e as noites de sdbado e de domingo. Desse espectro destaquei trechos de programas,
recortei aberturas e chamadas, relacionei diferentes novelas e jornais entre si, procurando
tracar hipotéticos limites e cercar regides supostamente homogéneas e heterogéneas do
territorio.

Paralelamente, convoquei para me auxiliarem, desde seus proprios pontos de vista, que
sdao também muito diferentes entre si, trés espectadores assiduos, os quais foram encarregados
de sinalizarem qualquer estranhamento na espectagdo habituada. E retomei imagens
televisivas de meu proprio acervo, gravadas em outros momentos, as quais pude acrescentar
uma selegdo feita por Arlindo Machado dos (a seu ver) melhores programas da TV brasileira.

® Juntando tudo (em torno de cem horas gravadas, subtraidas do fluxo televisivo),
constitui o repertério de imagens sobre o qual centraria privilegiadamente a analise, admitindo
eventuais inclusdes a posteriori de imagens que viessem a tornar-se indispensaveis - que foi o
que aconteceu com as imagens de Efica: no inicio, s6 dispunha de cerca de oito minutos do
primeiro programa, e, adiante, senti absoluta necessidade de buscar as cerca de quatro horas
da série de quatro programas, isto €, a sua totalidade.

Durante um periodo de tempo, também acompanhei as grades de programacio
publicadas nos dois jornais mais importantes do Rio Grande do Sul (Zero Hora e Correio do
Povo). Escolhi uma semana qualquer de 2000 para recorte e colagem (montagem de uma
grade semanal a partir da grade didria) e posterior analise € comparagao com a programagao
em fluxo.

® No processo da tese, movimentei-me entre a observagao empirica, a leitura de textos
e a analise de filmes citados ao final. Nesse movimento fiz alguns contratos de referéncia
tedrica e procedi a escritura de textos parciais, nos quais fui indiciando, num certo territorio
(de imagens), as molduras e molduracdes que foram aparecendo: era mesmo uma constelacao
que, a partir de um certo ofuscamento do ja conhecido - talvez um desmanchamento de
mundos, nos termos de Rolnik - deu-se a ver como imagens reluzentes dispostas
assimetricamente numa abobada imaginaria.

Lembrei-me, entdo, de Canevacci que, em A cidade polifonica (1997), retoma de
Benjamin dois conceitos basicos: a imagem dialética e a constelagdo. Diz ele que, a
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semelhanca do novo meio de produg¢do - que no inicio ainda é dominado pelo velho -,
corresponderiam, na consciéncia coletiva (imagindrio social?), imagens nas quais 0 novo se
entrelaga com o velho. Estas imagens seriam projecdes do desejo, nas quais o coletivo tentaria
eliminar ou embelezar as imperfeigdes do produto social, bem como os defeitos do
ordenamento social da produgdo. A imagem dialética seria uma imagem relampejante que
apareceria no ponto em que o pensamento para, numa constelagao saturada de tensoes.

Ou seja, duas coisas haviam ocorrido: a cartografia dava a ver uma constelagdo de
molduras e molduragdes, entre as quais, algumas, reluziam como imagens dialéticas; e
também, eu me dava conta, em certas praticas televisivas, de um entrelagamento entre o0 novo
e o velho. Apds ter feito o indiciamento dessas imagens (que percebi no territdrio
cartografado) em textos preliminares, passei a analisd-las e a inventar maneiras mais
definitivas de apresenta-las ao leitor.

Foram necessarias varias versoes até que chegasse ao texto que estou submetendo ao
leitor, pois sempre esteve em pauta uma outra questao: em que termos eu realizaria a escritura
da tese? Desde o comeco havia em mim, na vontade de compreender, uma vontade também
de escrever, de criar existéncias, de descobrir escrevendo. Ndo se tratava, tdo somente, da
tessitura de textos, mas do reconhecimento, nos termos de Canevacci (1997), de que ¢
justamente na representacao - € nao na coleta - que se produz o método. Tratava-se, portanto,
de engendrar uma escritura em que o objeto pudesse ser percebido em sua representacao,
especialmente, atravessando o texto e sendo por ele atravessado.

O leitor percebera varias descontinuidades no desenvolvimento da exposi¢do - como
os cortes que fago, sinalizados pelas “...” que separam/unem os paragrafos, reticéncias que
devem remeter a um espaco de siléncio ou vazio de palavras como se fossem fades out e fades
in intercalados em uma montagem linear de imagens visuais. O leitor também encontrara
“notas de meio”, colocadas entre colchetes, que sdo citagdes e pequenos comentarios
colocados no meio do texto; em compensagdo, nao encontrard notas de rodapé que, se fossem
lidas, alterariam o ritmo da leitura e o fluxo que pretendia dar ao texto. No uso dessas notas,
ha um desejo de dar a ver a montagem vertical de imagens que se faz no interior de uma
mesma moldura. Assim montados, no mesmo plano e em consonédncia com a forma do texto
escrito, funcionam como se estivessem situados num outro plano de consciéncia (do
pensamento ou textual). Em outras molduras, esses subtextos seriam similares aos [links
praticados nos hipertextos (molduras de mesma natureza sobrepostas), podendo ser pensados
também como aqueles textos que rolam na telinha, ao lado ou sobre imagens visuais, ou como
imagens visuais que ilustram textos orais (molduras hibridas).

Sao todas indicacdes de uma elaboragdo que apenas parece estar sempre em curso,
como os textos em geral sugerem; sdo, portanto, marcas construidas para chamar a atencdo de
que, ao contrario, neste texto, o movimento do pensamento ¢ dado a ver atravessando a
memoria de um nivel a outro, enquanto as imagens sao dadas a ver a partir de um certo plano
de consciéncia (nos termos de Bergson: 1999). Mas ¢ também uma constru¢ao que deseja dar
a ver um pouco as formas dos objetos, seus ritmos, suas intensidades. Assim, por exemplo,
quando relaciono pausas e reticéncias com um fade out € um fade in, pretendo indicar também
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recursos de camera (de cinema ou TV) e montagens. Ou, 14 atras, ao transfigurar o sumario da
tese em grade, eu desejaria que o leitor percebesse tatilmente, a partir dai e no curso do texto
(em fluxo, portanto, como a tevé), essa dupla natureza da programacao televisiva: grade e
fluxo.

Em decorréncia dessas praticas, o texto torna-se muitas vezes excessivo - nos termos
de Calabrese - como € excessiva a televisao e ¢ excessiva, na contemporaneidade, a frui¢ao de
uma representacao. Calabrese (1988) define o excesso como aquilo que supera um limite, e
que implica na proposi¢do de uma outra ordem. Nas €pocas barrocas, como a que estariamos
vivendo, no interior dos sistemas seriam produzidas forcas centrifugas que se colocariam fora
do sistema, tornando o excesso geneticamente interno. (Tal fato, porém, nao excluiria a
existéncia de tensionamentos - a experimentacdo da elasticidade dos limites -, e as
excentricidades - que os superam sem ameacar sua regularidade.)

Ainda: permanecem no texto alguns restos do memorial e das versdes anteriores do
texto, especialmente em expressdes e grifos que foram sendo alterados e substituidos por
outros codigos de leitura. Apesar de o Word permitir uma perfectibilidade nos textos que se
escrevem em computador, decidi manté-los como marcas do percurso, mas também por duas
outras razdes: uma estd ligada ao objeto televisdo (ou a certas estéticas televisivas a que dei
preferéncia); e a outra ¢ da ordem do estilo do texto que, ao se propor hibrido, também se
deseja esteticamente sujo.

Estou propondo-me, entdo, a fazer apontamentos sobre ethicidades relacionadas a TV
aberta no Brasil, com base em uma cartografia de molduras e molduragdes implicadas nessas
ethicidades, e chegar, a partir do televisivel, ao que ¢ propriamente televisivo. Mais
especificamente, sdo também objetivos da tese: problematizar a ethicidade nos imagindrios
televisivos; discutir os sentidos éticos e estéticos implicados nas moldura¢des operadas pela
televisdo aberta no Brasil, e nas operadas nas pesquisas sobre televisdao; inscrever etica-
esteticamente a televisdo na metropole comunicacional e na modernidade liquida;
experimentar uma narrativa antropofagica e homologicamente descentrada; e, por fim, sugerir
a pesquisa em Comunicacdo a utilizagdo das molduras e das molduragdes como categorias de
analise.

Para tanto, estou submetendo ao leitor uma cartografia de molduras e molduracdes,
uma colagem hibrida e assimétrica de fragmentos de textos, meus e dos autores com que estou
trabalhando teoricamente, e de imagens visuais que se articulam entre si como partes de um
rizoma; de imagens que sao montadas verticalmente em molduras sobrepostas; de imagens
que, por tais procedimentos criativos, compdem ou sugerem imaginarios. Em minha carta, as
molduras e as molduragdes sdo mostradas e indiciadas como parte dos autos de um processo
para o qual ainda ndo saiu (nem saird nunca) a sentenca definitiva: sdo indiciadas na minha
cartografia para que dela se possa fazer um ou varios mapas, mapas que podem iluminar,
como numa constelacdo, alguns sentidos virtuais das imagens molduradas.
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Inicio com a explicitagdo dos conceitos fundantes e dos problemas da pesquisa. Fago
ai, em dois quase-capitulos, um esquadrinhamento das referéncias tedricas e empiricas que
participaram da enunciacdo dos problemas e da constru¢do dos conceitos de televisivel,
televisivo, ethicidade, moldura, molduracdo, emolduramento e imagindrios televisiveis. Nem
todos os autores estdo citados ou referidos, mas os titulos lembrados encontram-se na
bibliografia, como um grande pano de fundo que atravessa meu olhar.

Prossigo com a desconstru¢do de molduras e molduragdes, para chegar, 14 adiante, aos
discursos (e emolduramentos em geral) sobre a televisdo. Devendo mais uma vez
convencionar pontos de partida para a analise, escolhi como categorias organizadoras: as
emissoras televisivas e os canais de televisao; os gé€neros televisivos; 0s programas € as outras
unidades televisivas autonomas; os panoramas televisivos e as molduragdes intrinsecas; a
programacao televisiva: grades e fluxo; a televisdo: ethicidade e moldura. Foram as categorias
que me pareceram mais solidas, por isso as escolhi para conduzir a andlise, aproveitando-as
também como unidades quase-capitulares. O leitor percebera, no entanto, que a cartografia vai
muito além dessas categorias.

Hé uma parte dois para os panoramas televisivos. Trata-se da andlise de cerca de trés
minutos continuos de um programa (um tempo de tevé), analise em que eu senti necessidade
de que o leitor também visse as imagens em movimento, razao pela qual as imagens de que o
texto fala foram editadas em um CD-R que acompanha o texto da tese. Toda a minha tese,
entretanto, ndo tem capitulos, notas de rodapé ou anexos, pois ela ¢ concebida em fluxo. Por
isso, essa contingente migragao do olhar - do papel para a tela do computador, e vice-versa -
ndo deve levar a errénea compreensdao de que as imagens no CD-R sejam extratextuais ou
paratextuais. Talvez ela possa ser pensada, isso sim, como aqueles atravessamentos que
fazemos na espectagdo de tevé - jantar, atender ao telefone... - que sdo, em ultima andlise,
inerentes a espectagao.

Na construcdo dos quase-capitulos, explicito os modos como as mais importantes
obras de referéncia participaram de meu emolduramento. Em todo o texto, no entanto, indico
sempre apenas os atravessamentos de que tenho maior consciéncia € 0s que mais importam, €
antecipo que hd um grande descolamento no uso que faco de termos e idéias dos autores
citados. Por isso, sempre que ndo houver uma explicitacao vinculante, os conceitos devem ser
lidos vocabularmente, e segundo a logica interna do préprio texto.

Optei por ndo indicar as paginas dos textos citados e apenas raramente grifa-los,
quando quis preservar um sentido original. Nao se trata de mera desobediéncia aos rituais
académicos, mas desse descolamento - e também de um certo rastreamento que fiz no
conjunto dos textos originais, recortando e remontando (remoldurando e ressignificando,
portanto) o pensamento dos autores, apropriando-me deles com sentidos proprios -. Com tais
procedimentos, estou assumindo que os saberes sdo ndomades e o conhecimento ¢ fagico,
ainda que ndo tenha inventado tais expressoes.
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Finalmente, fago alguns apontamentos sobre e para a pesquisa, a titulo de uma
conclusao, ainda que precaria.

Resta dizer que as intervengdes que faco e os textos que tenho produzido trazem as
marcas de um percurso, quase sempre erratico em ambiéncia estratégica.

Explico. Minhas ocupagdes profissionais, até hoje, envolveram atividades de ensino,
planejamento, pesquisa e controle de qualidade (ou avaliagdo). E também, dentro e fora dos
empregos, estive envolvida com atividades criativas, solitarias (como o ato de escrever) ou
compartilhadas (como as de sala de aula, as dos grupos de teatro, as do trabalho em
comunidade, as de desenvolvimento de recursos humanos). No meu transito pelos campos da
Saude, da Cultura, das Artes e da Literatura, da Historia e da Comunicagao, as regularidades
ttm a ver com uma inser¢ao singular: a invencdo de trabalhos dentro de empregos,
agenciamento esse que se funda numa formagdo humanista e polivalente (mais por
contingéncia do que por desejo, e poucas vezes sem sofrimento), € numa pratica reiterada
(também contingente) do que normalmente se atribui a socidlogos - educadores - produtores
culturais.

Se consegui, através de experiéncias fractais e descontinuas em diferentes campos, ndo
detonar minha unicidade, foi principalmente por conta desse agenciamento, no qual reconheco
o engendramento de meu anarco-existencialismo cristdo (engendrado, e ndo previamente
decidido ou escolhido como a um time de futebol, um partido politico, um nome de
batismo...) e a montagem antropofdgica de meus multiplos e irredutiveis eus (possivelmente
engendrados também, em parte, pela necessidade de dar conta da fragmentacao da minha
experiéncia do mundo).

Porquanto a dupla dimensao da objetivacao sociologica ¢ desconfiar da experiéncia e
leva-la em consideragdo, como diz Louis Pinto (1996), declaro nesses termos as condi¢des por
onde passa a objetivacdo (e a subjetivagdo) dessa tese. Penso que varias coisas ditas até aqui e
adiante podem ser mais facilmente entendidas se explicito este meu lugar de fala.
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ETHICIDADES, MOLDURAS E IMAGINARIOS: O TELEVISIVO
OS CONCEITOS FUNDANTES

Embora nio estivessem assim formulados e definidos desde o inicio, sdo fundantes
desta tese os conceitos de ethicidade (televisiva), imaginarios (televisiveis), emolduramento,
moldura e molduragdo. Na medida em que eles foram efetivamente fundando a tese, foi
necessario torna-los produtivos em relagao aos objetos de pesquisa e coloca-los em relagao
com outros conceitos € com outras perspectivas teoricas e de pesquisa. Com isso, tornaram-se
outros, ainda que os mesmos.

Na construgdo dos conceitos, ha trés eixos estruturantes: o das ethicidades, o das
molduras e o dos imaginarios. Nos termos que pretendo mostrar ao leitor até o final, sao os
feixes que engendram o televisivo, o propriamente televisivo.

O eixo das ethicidades

O tema globalizag¢do e identidades tem sido uma questdo fulcral e controvertida nas
ultimas décadas nos estudos de televisdo, como de resto das Ciéncias Sociais como um todo, €
a compreensao que se tem hoje ¢ bastante diferente da que se tinha hd bem pouco tempo.

Castells (1999), por exemplo, faz uma forte e interessante discussdao das implicagdes
sociais, politicas e culturais relacionadas as identidades na sociedade informatizada, em rede. O
autor propde que pode haver identidades plurais, pluralidades essas que sao fonte de tensao e
contradi¢do. As identidades organizariam significados, e para a maioria dos atores sociais na
sociedade em rede, o significado organizar-se-ia em torno de uma identidade primadria, que
seria estruturante das demais.

Castells distingue, em relacdo as sociedades, trés tipos de identidade: identidade
legitimadora (que dd origem a uma sociedade civil, sendo introduzida pelas instituicdes
dominantes no intuito de expandir e racionalizar sua dominagao), identidade de resisténcia
(que leva a formacdo de comunas ou comunidades, constituindo trincheiras de resisténcia e
sobrevivéncia com base em principios diferentes dos que permeiam as instituicdes) e
identidade de projeto. Essa ultima, particularmente interessante, seria aquela em que os atores
sociais, utilizando-se de qualquer tipo de material cultural ao seu alcance, construiriam uma
nova identidade capaz de redefinir sua posicdo na sociedade e, ao fazé-lo, de buscar a
transformagdo de toda a estrutura social. Ela produziria sujeitos, que nao siao os individuos,
mas o ator social coletivo pelo qual individuos atingem o significado holistico em sua
experiéncia.

Outro autor, Stuart Hall (1999), recupera concisamente os modos como se chega a
uma nova perspectiva para as identidades culturais na pds-modernidade, na qual teria ocorrido
um descentramento do sujeito. Ao situar a nacionalidade, mais comumente relacionada ao
Estado moderno, como discurso ou como comunidade imaginada, o autor localiza, nas
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identidades nacionais, a diferenca na unidade, percepgdo essa que ele estende as identidades,
defendendo-as todas como plurais, marcadamente no que chama de capitalismo tardio, aquele
que se teria instaurado a partir dos anos sessenta.

Hall relaciona as identidades a uma compressao tempo-espago que estaria ocorrendo
com a globalizagdo, em que os lugares (fixos, nos quais teriamos raizes) estdo sendo
substituidos pelos espagos (que cruzamos instantaneamente, destruindo o espago pelo tempo),
e propde que, quanto mais a vida social ¢ mediada pelas imagens da midia e pelos sistemas de
comunicagdo globalmente interligados, mais as identidades se tornariam desvinculadas de
tempos, lugares, historias e tradigdes especificas. Elas pareceriam flutuar livremente.

Ainda que esses autores (e outros) ressignifiquem o conceito de identidade de modos a
poder ser pensado na contemporaneidade, hd uma resisténcia do conceito, uma dureza ainda
excessiva para que ele seja produtivo em minha tese, razao pela qual havia decidido pensar as
identidades como ethos e, porque no projeto que submeti ao Doutorado, o conceito de ethos
era basilar, gostaria de marca-lo, ¢ ndo ao de identidade, como um ponto de partida.
Vocabularmente (conforme Houaiss), ethos refere-se ao conjunto dos costumes e habitos
fundamentais, no ambito do comportamento e da cultura, caracteristicos de uma determinada
coletividade, época ou regido. E mais ou menos assim que, em Antropologia, ¢
freqiientemente empregado para referir identidades compartilhadas de um povo, um grupo
social, uma tribo... Assim também, em minha tese, o ethos estaria sendo pensado como em
geral se pensam as identidades étnicas, nacionais, de género, das tribos..., que, entretanto, na
contemporaneidade, e na metropole comunicacional, ¢ um ethos também e principalmente
estético.

Uma razao que eu me colocava para operar com o conceito de ethos em minha tese era
justamente essa tendéncia contempordnea de agenciamentos identitarios a partir de
determinadas estéticas, processos de subjetivacdo nos quais as midias - a publicidade muito
especialmente - jogam papel bem decisivo em muitos casos. Outra razdo eu intuia de dois
textos que discutiam arte e sociedade: o de Howard Becker (sobre os mundos artisticos) e o de
Gilberto Velho (sobre as vanguardas brasileiras na década de setenta), publicados em Arte e
sociedade, coletanea de ensaios organizada por Gilberto Velho (1977).

No ensaio em pauta, e a partir de Becker, Gilberto analisa os mundos artisticos (como
o do cinema, o da literatura, o académico, o das artes plasticas, etc.) no Brasil de entdo, e
constata uma forte tendéncia das pessoas constituirem um mundo comum, no interior do qual
as fronteiras entre as diferentes artes seriam menos claras. Possivelmente, isso tinha a ver com
as (sub)condi¢des para a arte no pais - relegada a um espago hostilizado pelo regime e/ou
pouco prestigiado em termos financeiros -, que sofria ainda a concorréncia pesada da industria
cultural estrangeira.
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Entdo, sobre a identidade de tal mundo artistico brasileiro, o autor afirma que, mesmo
havendo uma grande variacdo na sua composicao interna, o ethos dominante estaria ligado a
uma visao de mundo politica e existencialmente progressista, o que o autoriza a falar de uma
vanguarda artistico-intelectual. O mais interessante, porém, ¢ que, por razdes de
sobrevivéncia, prevaleceria neste mundo uma ambigiiidade, uma alternancia entre a aceitagdo
e a recusa do que o autor chama de establishment. Ou seja: o mundo artistico-intelectual e sua
vanguarda estariam e ndo estariam no establishment. O autor conclui que a experiéncia € o
ethos do mundo artistico-intelectual brasileiro sdo profundamente marcados pelo que Georg
Simmel (1971: On individuality and social forms, The University of Chicago Press) chama de
a vivéncia do stranger, que esta e nao esta no estabelecido (convencional ou candnico), que
pertence e ndo pertence ao mundo artistico integrado (canonico).

Apesar da relativa flexibilidade que tal no¢do de ethos confere a noc¢do de identidade,
ainda assim, no processo da tese ela foi se mostrando demasiadamente solida e inflexivel.
Para os fins de minha cartografia, tive de esbogar uma alternativa ainda mais produtiva para
ela, que penso ter encontrado ao construir, em seu lugar, o conceito de ethicidade. Tal
constru¢do levou em conta principalmente Rolnik/Guattari (novos atravessamentos),
Canevacci e Deleuze, nos termos que seguem.

O Para Rolnik (que trata dessas questdes em vdrios textos, especialmente nos de 1996
e 1997), o que estaria colocado para as subjetividades hoje, em relagdo a globalizacao, nao
seria a defesa de identidades locais contra identidades globais, nem tampouco a defesa da
identidade em geral contra uma eventual pulverizagdo das identidades. Seria a propria
referéncia identitaria que deveria ser combatida para que se desse lugar aos processos de
singulariza¢do, o que implicaria sermos capazes de enfrentar os vazios provocados pela
dissolu¢do das figuras em que as subjetividades se reconhecem a cada momento. Implicaria
também criar condi¢des para chegar a uma certa serenidade no sempre devir outro, pois a
nova ordem tenderia a afastar-se da antiga idéia de equilibrio. Hoje, em vez de subjetividades,
existiriam processos de individuacao ou de subjetivacdo, com uma dupla face - sedimentagao
estrutural e agitagdo caotica propulsora de devires -, a partir do qué, outros e estranhos eus se
perfilariam. O caos seria, hoje, portanto, portador das linhas de virtualidade: ele seria o
ambito das géneses das figuras da subjetividade. Em tal perspectiva, os agenciamentos seriam
escolhas éticas, mais da ordem da arte do que do método, que visariam a criar formas de
existéncia a favor do processo vital.

Sobre a possibilidade de um ethos brasileiro, Rolnik diz que os brasileiros seriam, em
ultima instincia, aquilo que os separa incessantemente de si mesmos, porque as subjetividades
no Brasil teriam, por conta de nossa formacao cultural antropofagica, certa maleabilidade para
deixar-se habitar por uma constante varia¢do de universos, bem como uma certa liberdade de
criagdo de novas mascaras. Para ela, o inconsciente maquinico-antropofagico se encontraria
especialmente ativo neste pais, porquanto, no Brasil, teriamos subjetividades mutantes. Até
quando aqui prevalece o modo identitario, ele tenderia a apresentar-se tosco e exacerbado.
Para Rolnik (e Guattari, em Micropolitica), haveria aqui uma reserva tropical de heterogénese



18

(biodiversidade animal, vegetal e humana), que poderia ser pensada, inclusive, como a
formula de uma vacina contra a tendéncia dominante a homogeneiza¢ao, um desinvestimento
do modo identitario.

Nao ¢ demais destacar que tais proposi¢des, ainda que oriundas, mais comumente, da
psicanalise, estdo voltadas para o campo social e para a cultura, referindo-se, portanto, nao
apenas aos processos individuais de subjetivacdo, mas também aos coletivos. Entretanto,
apesar de meu interesse nessa perspectiva (que adoto em grande parte), ela fica (em parte
também) prejudicada, para os fins da tese, quando os autores emolduram a tevé: “A droga”
(substantiva - como um lenitivo, medicamentoso ou alucinante) “oferecida pela tevé (que os
canais a cabo s6 fazem multiplicar), pela publicidade, pelo cinema comercial e por outras
midias mais... S3ao identidades prét-a-porter, figuras glamourizadas imunes aos
estremecimentos das forgas...” Isto ¢, uma certa pluralizacao adotada em relacao ao cinema
(comercial, sugerindo a existéncia de outros cinemas...), por exemplo, ndo aparece em relagao
a tevé nem a publicidade (como se s6 houvesse uma televisdo e uma publicidade). Penso,
diferentemente, que ¢ possivel chegar a outras tevés e a outras publicidades, sim, desde que,
ao desconstruir suas molduras e molduragdes, e deslocando o foco dos aspectos homologicos,
se dé visibilidade ao que, em geral, resta dos emolduramentos que se tem praticado: os
tensionamentos, 0s movimentos.

O E ai entra Canevacci que, ao explicitar minimamente os modos como entendeu que
sao produzidas as imagens e os imaginarios televisivos, permite que eu chegue as
molduragdes que privilegiou e avance na dire¢do de meus proprios objetivos. Para Canevacci,
especialmente em Antropologia da comunicagdao visual (1990), a difusdo da comunicagdo
visual modificaria a natureza da reproducdo das idéias, e a ideologia “falaria”
espontaneamente através de um acervo de mensagens indiferentes e até contraditorias entre si.
As mercadorias visuais emanariam dos seus interiores, e as ideologias-mercadoria adquiririam
ventriloquacidade. No mundo globalizado, o consumidor periférico seria punido se
discriminasse corretamente as mensagens visuais de tipo aculturativo e seria punido também
se as discriminasse erroneamente como imediatamente viviveis no seu proprio mundo - pois a
transicao para a modernidade ¢ percebida como obrigatoria e, ao mesmo tempo, julgada como
uma perda da propria identidade. Portanto, quebrar a ldgica ocidental da identidade implicaria
pluralizar o eu, produzir hibridos e multiplicar as montagens - sendo que a montagem seria
metodologia da diferenca.

Ou seja, Canevacci olha na mesma direcdo que Rolnik em relagdo as identidades, o
que me interessa muito. Mas ele, além disso, refere alguns procedimentos técnicos pelos quais
a tevé se torna o que ¢, e que relagdes e implicagdes se colocam a partir dai para as
identidades dos espectadores e das sociedades - o que permite colocar em movimento e fazer
avancar tanto a criac¢do televisiva quanto a critica (ou a perspectiva critica das pesquisas) na
direcdo de uma pluralizagao éthica da tevé.

® Para Deleuze, em Diferenca e repeticio (1988), igualmente e por outro viés, o
pensamento moderno teria nascido da faléncia da representacdo, assim como da perda das
identidades, e da descoberta de todas as forgas que agem sob a representacao do idéntico. As
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identidades todas seriam apenas simuladas. Para ele, a “tarefa da vida” seria fazer com que
coexistissem todas as repeticoes num espago em que se distribuisse a diferenca, tendo em
conta que repeti¢do ndo seria a generalidade, e que entre a repeticdo e a semelhanca, mesmo
extrema, a diferenga seria uma diferenga de natureza. Nesses termos, haveria uma oposigao
entre a generalidade como generalidade do particular, e a repeticdo como universalidade do
singular.

[Aqui, de muitas formas, Deleuze apdia-se em Bergson.]

Quando decidi passar do conceito de ethos para o de ethicidade, tais questdes sobre as
identidades estavam muito presentes. Pensava entdo que as maquinas de subjetividade (nos
termos de Guattari, e, no caso, a maquina televisdo) difundem preceitos éticos e estéticos,
cujos sentidos sao enunciados por molduras e por molduragdes de imagens que sugerem
certos imaginarios éthicos (nos meus termos). Depois, a leitura de Modernidade liquida
(2001), de Zygmunt Bauman, jogou novas luzes sobre a perspectiva que eu perseguia de
encontrar sentidos menos so6lidos (justamente pelo emprego que o autor faz das palavras
“solido” e “liquido” como conceitos e categorias para pensar a modernidade) para o conceito
de identidade (encontrado primeiramente em ethos), mas sem perder de vista os processos de
individuacao, e sem desconsiderar, por outro lado, as individualizagdes contingentes e
impostas pela comunicacdo massiva ou as “identidades” sugeridas pelo mundo da moda.

Provisoriamente, e a partir do exposto, (leia-se agora como o conceito adotado na tese)
estou propondo que

- as ethicidades designam subjetividades virtuais (as duragdes, personas, objetos, fatos e
acontecimentos que a televisdo da a ver como tais, mas que sdo, na verdade, construgdes
televisivas), cujos sentidos identitarios (€ticos e estéticos) sdo agenciados num mix de
molduras e molduragdes de imagens, no qual, nas metropoles comunicacionais, a televisao
tem um papel importante.

Aqui,

- molduracdo remete aos procedimentos de ordem técnica e estética que realizam
certas montagens no interior das molduras, e

- o emolduramento passa a referir o agenciamento dos sentidos.

Observagao primeira, sobre os “virtuais” em minha tese. Para Bergson (1999), objeto e
objetivo ¢ aquilo que ndao muda de natureza quando se divide, enquanto que sujeito e
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subjetivo ¢ o que muda de natureza ao se dividir. Nesse sentido, o subjetivo € o virtual: é o
virtual na medida em que se atualiza, que esta em vias de atualizar-se, que ¢ inseparavel do
movimento de sua atualizagdo, pois um ser ndo ¢ o sujeito, mas a expressao da tendéncia
(tendéncia que € contrariada por outra tendéncia, outro ser), sendo que as tendéncias sdao, ao
mesmo tempo, o puro e o vivido, o vivente e o vivido, o absoluto e o vivido. O virtual ¢
também o modo daquilo que ndo age, uma vez que ele s6 agira diferenciando-se, deixando de
ser em si mas guardando algo de sua origem. Por isso ele ¢ o modo “daquilo que ¢é”.

Bergson diz que o possivel ¢ uma falsa nogdo, fonte de falsos problemas, que o
possivel apenas assemelha-se ao real porque nés o abstraimos do real como um duplo estéril.
O possivel ndo tem realidade (embora possa ter uma atualidade), enquanto que o virtual ndo €
atual, mas possui, enquanto tal, uma realidade. O possivel se realiza (ou nao, pois nem todos
os possiveis se realizam), enquanto que o virtual ndo tem de realizar-se, mas, sim, de
atualizar-se, e as regras da atualiza¢do ja ndo sdo a semelhancga e a limitagdo, mas a diferenca
ou a divergéncia e a criacdo. O que € primeiro no processo de atualizagdo seria a diferenga — a
diferenga entre o virtual de que se parte e os atuais aos quais se chega, e também a diferenca
entre as linhas complementares segundo as quais a atualizagdo se faz. A evolugdo acontece do
virtual aos atuais, diz Bergson. Na tese, os virtuais estdo sendo usados exatamente nesses
termos.

Observacao segunda, sobre as “subjetividades” dos objetos de minha tese. Na ultima
edicdo de Antropologia da comunicag¢do visual (2001), Canevacci sustenta que as
mercadorias tém uma vida social propria, que elas ndo sdo mais objetos, mas plenamente
sujeitos; isto ¢, elas possuiriam uma individualidade propria inscrita em suas formas, em seus
empregos, em suas idades. Também as mercadorias nascem, amadurecem, envelhecem,
adoecem e morrem, diz o autor. Elas possuem nomes, parentescos, genealogias, evolucgoes e
mutagdes, sensibilidade e inteligéncia. Possuem uma biografia. Como os homens, as
mercadorias teriam ciclos de vida, problemas de identidade, modelos classificatorios: a trama
que as diferencia dos humanos estaria se tornando cada vez mais fina e mutante. Os meus
objetos de pesquisa podem ser pensados como mercadoria, incidindo sobre eles a
possibilidade de serem tratados como sujeitos ou subjetividades desde tal perspectiva, que
subscrevo.

Observacgao terceira, sobre o “agenciamento dos sentidos” (os emolduramentos) em
minha tese. Canevacci, na mesma obra, sugere que haveria uma cultura tradicional de massa,
que estaria sendo superada pela comunicagdo visual. Para ele, a cultura tradicional de massa
estaria prestes a ser superada ou sempre mais integrada a comunicacgao visual, o que implica
que o destinatario passaria a ser um sujeito ativo, um intérprete que negocia os significados. A
televisao seria parte da comunicagdo visual, e, portanto, como ela, vive, se movimenta e
negocia naquela zona de fronteira entre o nivel tecnoldgico e o aural. A comunicacdo visual
da midia seria, ao mesmo tempo, a melhor e a pior coisa que teria acontecido com o género
humano, sendo que muitissimas das nossas categorias interpretativas precisariam ser
redefinidas. Em minha tese estou assumindo que os sentidos éthicos sdo negociados mais ou
menos nos termos sugeridos por Canevacci.
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Essas sdo as condigdes (ambiéncia tedrica) em que devem ser entendidos, no ambito
da tese, os conceitos de virtual, subjetividade e emolduramento. Isto é, € mais expressamente:
as ethicidades, enquanto subjetividades virtuais, atualizam-se enunciativamente em certas e
diferentes molduras e molduragdes, e seus sentidos sdo negociados (emoldurados) em
diferentes instancias entre emissor e receptor (ou consumidor, ou espectador, tanto faz), que
ainda compartilham, de modo desigual e diferenciado - mas minimamente - de certos
imagindrios que tornam os sentidos comunicéaveis. O conceito (ethicidade), assim construido, ¢
produtivo para a pesquisa em pauta.

O eixo da molduras

Em minha tese, a adogao da palavra moldura se deu por um movimento intuitivo,
daqueles que apenas parecem vir do nada.

No inicio, o termo mais relacionado ao de moldura que havia encontrado era o de
scape, usado por Canevacci, relagdo essa que agora, no atual momento da tese, ndo ¢ mais
possivel sustentar. Explico. Para o autor (1990), o videoscape era a paisagem metropolitana
da comunicagdo visual reprodutivel, um panorama eletronico tipico dos videoclipes, € que €
de certa forma mimetizado pelo zapping. O visualscape, diferentemente, para o autor,
manifestava-se nos comportamentos irreprodutiveis ligados ao aqui e agora da vida cotidiana
- seria o panorama no qual sdo projetados os sinais do videoscape, a singularidade sendo
atravessada pelo massivo. Seria possivel pensar também o contrario: que o videoscape
(padrao repetivel) € atravessado por sinais singulares, instaurando visualscapes.

Na ultima edi¢do de Antropologia da comunica¢do visual (2001), o autor atualiza os
conceitos de maneira particularmente interessante: o videoscape seria uma projecao
panoramatica de codigos midiaticos para uma natureza artificial. A expansdo da comunicagdo
visual produziria uma mutagdo na ordem dos panoramas que envolve os codigos e a
percepcdo da natureza circundante, que apareceria, assim, como artificial ou como uma
segunda natureza. Ela produziria uma modificagdo da paisagem natural, que ele chama de
landscape. O videoscape se expandiria e se reproduziria na paisagem metropolitana; ao
mesmo tempo, o panorama da natureza artificial, a que ele chama de visualscape, assumiria
cada vez mais os tracos distintivos dos panoramas eletronicos. Uma natureza primeira e
incontaminada - que prescindisse de sua relagdo com o homem e suas tecnologias - resultaria,
portanto, inexistente.

Se antes (primeira edi¢dao) eu via os panoramas de Canevacci como parte do que estou
tratando, depois (ultima edi¢do) eles passaram a ir muito além do que estou tratando.
Videoscape, landscape e visualscape (e ainda o bodyscape, que comentarei mais adiante), sdo
conceitos fluidos, interessantes, produtivos, e eu teria preferido usa-los. Mas, os panoramas
televisivos de que estou falando em minha tese ndo sdo as mesmas paisagens de que fala
Canevacci, ainda que estejam relacionados a elas.

Voltei, portanto, as molduras...
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[Quando comecei a pensar nas molduras, ainda ndo me dera conta de que alguns
autores ja sinalizavam expressamente para elas: em seus textos mais recentes, o proprio
Canevacci, por exemplo, vem empregando o conceito de moldura, que associa, como eu, ao
de frame, embora ele consiga realizar, no conceito, outros atravessamentos que o tornam mais
fluido e hibrido. A nog¢ao de frame, mais ou menos com os sentidos adotados na tese, ja estava
ld& em Goffman (Erving Goffman: Frame analysis. An essay on the organization of
experience. Boston: Northeastern Press, 1986). Italo Calvino, em Se um viajante numa noite
de inverno, empregou a palavra moldura ao final do livro para falar do processo de montagem
daquele texto. Fernando Andacht, em 1989, ja falava dos desbordes, e Calabrese, em 1987,
emprega rapidamente a palavra moldura, ambos de modos similares ao que adotei.]

Como ¢ um termo que parece estranho ao objeto, e que ¢ marcado pela minha
subjetividade, ¢ preciso uma contextualizacao, pessoal e teodrica.

Situagdo primeira. Penso como molduras os confins instaurados pelo encontro de duas
ou mais superficies ou formas diferentes, confins esses que produzem uma ilusao de bordas
que atuam como se fossem filtros de parte a parte, e que implicam novos sentidos sobre as
partes (superficies ou formas).

Situacdo segunda. Tendo a empregar uma unica palavra - moldura - para designar o
que, nas janelas, se chama na verdade marco, batente e, especialmente, guarnicdo. Essa
idiossincrasia se deve ao fato de me importar menos a materialidade da moldura e mais a
circunstancia de ela instituir um limiar a paisagem.

Situagdo terceira. Penso que as janelas molduram por¢des de paisagens, casuais ou
intencionadas - internas ou externas, dependendo da posicao relativa do observador -,
enunciando certos sentidos éthicos e estéticos que serdo agenciados pelo observador.

Situacdo quarta. Penso no corpo do espectador como moldura, pois, se a percepgao das
imagens se da por seu reconhecimento ou por associagdo delas a imagens pré-existentes na
memoria, como diz Bergson (1999), ¢ nos atravessamentos dos corpos-moldura que se
produzem os sentidos - uma certa montagem das imagens e das molduras, uma experiéncia
singular delas.

[Face ao dito anteriormente sobre a pluralizacdo dos eus, ¢ preciso admitir que a
unicidade (aura) dos corpos-moldura nao se opde a sua pluralidade intrinseca. Ao contrario,
os eus sao diferencas solidarias, como cada corpo ¢ etico-estético. A multiplicidade
(pluralidade dos eus e dos corpos-moldura) pode ser pensada como resultante das diferentes
molduragdes no interior da mesma moldura (mesmo corpo-moldura), que ¢ polissemizada por
um certo repertorio de géneros, como diz Milton José Pinto (1999), ou de imagens e
molduras, digo, as quais se tem acesso. ]
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Bergson foi definitivo para que eu elaborasse o conceito nos termos da tese. Antes de
chegar a ele, porém, dei um passo importante na perspectiva que perseguia, quando, pela
primeira vez, associei a idéia que fazia de moldura aos quadros de experiéncia dentro dos
quais se produzem certos sentidos. Vejamos.

Para a minha tese interessa bastante pensar a (des)naturaliza¢do da experiéncia que se
faz gragas a essas marcas-limites, ou quadros, que funcionam tanto melhor quanto menos nos
damos conta de sua presenca. Os limites podem até ndo ter significado, como propde
Rodrigues (1997), mas ¢ no seu interior que os sentidos sao produzidos. Segundo Rodrigues,
ha que considerar que os sentidos sdo a razoabilidade dos comportamentos contra a
insensatez, ainda que dentro dos quadros de sentido haja a possibilidade de se atribuir varias
significagcdes. Ao descrever as molduras que sao objeto de minha andlise, estou levando em
conta também a razoabilidade dos sentidos (éthicos) ali enunciados - sentidos que, de alguma
forma, se repetem como a significagdo discursiva mais desejada/esperada pelos enunciadores
para aquelas ethicidades - como homologias ou agendamentos -. Essa razoabilidade, no entanto,
pode ser afetada por outras molduras e por diferentes molduragdes no interior das mesmas
molduras, o que nem sempre ¢ percebido ou visto como relevante.

E preciso ter em conta que, mudando a sociedade e seu imaginario de sociedade, muda
o sentido do que ¢ e do que nao ¢ razoavel dentro de tal ou qual quadro de experiéncia.
Admitindo que as mudancas, em geral, parecem dar-se a ver subitamente, mas que, na
realidade, elas sao decorrentes de uma dinamica da qual participam rupturas (tensionamentos,
conflitos, contradigdes...) sempre em curso, quero lembrar mais uma vez Deleuze (1988): “A
divergéncia e ao descentramento perpétuos da diferenga correspondem rigorosamente um
deslocamento e um disfarce na repetigdo. A mais exata repeticdo tem como correlato o
maximo de diferenca”; e também Bergson (1999): “A maior ou menor tensdo da duragdo

exprime sua maior ou menor intensidade de vida”.

Insisto nisso para enfatizar a perspectiva que deseja atribuir varias significagdes
razoaveis, critério que estou usando na tese para privilegiar a mostragem de certos panoramas
televisivos, panoramas em que as molduras e molduracdes praticadas descentram criticamente
as homologias e os agendamentos, dando a perceber o que chamei de outras televisdes.

Os espectadores, quando operam com o que venho chamando de tempo de tevé,
também tensionam as molduras e as molduragdes do emissor, o que ¢ demonstrado muito bem
por Maurizio Nichetti no filme Ladroes de sabonete. Nesse tempo de tevé, altera-se a moldura
instaurada pelos programas (e pela grade de programacao), pois a moldura de um tempo de
tev€é ¢ constituida pelas bordas de uma seqliéncia de quadros fragmentados que sdo
continuamente desconstruidos e colados no interior de um outro quadro singular, cujos limites
sao dados pelo tempo da recepgdo, do qual ainda fazem parte, no caso do zapping, recortes de
imagens de diferentes emissores. Isto ¢, quando se fica trocando de canal, sobrepdem-se
molduras que implicam sentidos peculiares e diferentes entre si.
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Fendmeno também relacionado ao quadro da experiéncia €, no caso do zapping, a
aceleracdo das partes e de sua efemeridade, bem como a aceleragao da desconstru¢ao dos
quadros (nos termos de Rodrigues). Ocorre ai a habitualizac¢ao (e naturalizagcdo) de uma nova
forma de percepg¢ao, que se realiza paralelamente a uma nova forma de percep¢ao do mundo.

Nesse mundo percebido, assim fragmentado, liquefazem-se os so6lidos - formas mais
ou menos absolutas e que tinham autoridade -, a comegar pelos quadros de programas e
emissoras de TV cujas imagens foram zapeadas. Multiplicam-se os quadros possiveis de
serem instaurados, € aumentam as perspectivas personalistas e a emergéncia de personas
(imagens-fragmento desprendidas dos solidos nos processos de liquefagdo ainda nao
completados), cuja privacidade passa a ser o principal novo conteido das novas questdes
publicas. Voltarei a isso varias vezes ainda mais adiante.

Hé que se considerar também a molduragdo e justaposicao de tempos (duragdes com
extensividades) heterogéneos de experiéncia do mundo, fendmeno antecipado pelo cinema,
mas que so se realiza plenamente na televisao. Essa heterotopia e heterocronia (no cinema e
na televisdo) tornam possivel a convergéncia de tempos e de espacos que, de outra forma,
jamais conseguiriamos realizar, ¢ nos oferece possibilidades inéditas de experimentar o
mundo, ainda que imaginariamente, treinando a nossa percep¢ao do mundo como ele se nos
apresenta, para muitos ao menos, na contemporaneidade: barroco, disjuntivo, sem passado e
sem futuro, sem sentido.

Essa ¢, resumidamente, a experiéncia do quadro que a moldura televisdo nos autoriza a
fazer. Mas o que ¢ a experiéncia?

Para Bergson (1999), ndo existe percepcdo sem memoria, sendo que percepgao e
lembranga interpenetram-se sempre, trocando entre si algo de suas substancias, gracas a um
fenomeno de endosmose. Para o autor, a nossa experiéncia - a nossa representagao - ¢ a
mistura dessas duas linhas: a linha que leva a lembranca a percepgao e a que leva a percepcao
a lembranga. Bergson pensa os corpos como tendéncias € como duragdo. Para ele, a duragdo ¢
uma passagem, um devir que dura, uma mudanca que ¢ a propria substancia. Nao ¢ somente
experiéncia vivida, mas também ampliada, e mesmo ultrapassada; ela ¢ condigdo da
experiéncia, pois a experiéncia propicia um misto de espago e de duragcdo. A duragdo
bergsoniana define-se menos pela sucessdo do que pela coexisténcia. E certamente sucessdo
real, mas ela s6 € isso porque, mais profundamente, ela ¢ coexisténcia virtual: coexisténcia
consigo de todos os niveis, de todas as tensoes, de todos os graus de contragdo e distensao.
Assim, tudo no passado se lanca e se retoma de uma s6 vez, repete-se a0 mesmo tempo em
todos os niveis que ele traca (montagem vertical...), sendo que ndo vamos do presente ao
passado, da percepcdo a lembranga, mas do passado ao presente, da lembranca a percepcao.

Cada nivel (regido, corte) do cone da memoria (figura bergsoniana) ¢ de uma natureza
diferente. A lembranga ndo passa por esses niveis para atualizar-se, pois, se passasse, ela ndo

se efetivaria. Ela passa, isso sim, por planos de consciéncia, resultado de uma translagdo em
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que a lembranga, tornando-se uma imagem - imagem-lembranga, que remete & imagem-
percepgdo, e vice-versa -, entra em coalescéncia com o presente. Ao mesmo tempo, a
lembranga realiza uma rotagao sobre si mesma para apresentar nessa unido sua face util. O
movimento dinamico (atitude do corpo necessaria ao bom equilibrio da translagdo e da
rotagdo) e o movimento mecanico (a acdo, o esquema motor) completam finalmente a
atualizagdo, adaptando o passado ao presente. Por ultimo, € preciso que a lembranca se

encarne em funcao de um novo presente em relacao ao qual ela é agora passado.

A partir de tal perspectiva - e do que foi dito até aqui -, a proposta que fago ¢ de que a
experiéncia do mundo, hoje, a medida em que se aceleram as multiplas e diferentes demandas
que nos sao colocadas, esta a requerer uma aceleracdo do movimento dos virtuais aos atuais,
uma flexibilizagdo do corpo-moldura e uma pluralizacao das molduragdes. Tais movimentos,
acelerados, devem implicar planos de consciéncia mais fluidos, de modos a que possamos
efetivamente enfrentar com serenidade esse devir sempre outro(s).

Voltando a exposi¢do das operagdes mais intuitivas que estou fazendo com as
molduras e a possibilidade de tornar mostraveis alguns sentidos éthicos quando se moldura
imagens de uma ou de outra forma...

Quando penso em imagens visuais, de imediato lembro das pinturas ou fotografias
molduradas que costumamos ver nas paredes dos museus, das galerias de arte, dos prédios
publicos, das casas particulares. E, na verdade, de uma certa relagdo que tenho com as artes
plésticas que intui a possibilidade de atualizar o conceito (e com isso ja estou antecipando que
as molduras de que estou falando na tese sdo virtualmente molduras e, em alguns casos,
quase-molduras).

As imagens de pinturas e fotografias que estdo nos museus (banco-memoria de
imagens), entdo, ... de onde me vem a imagem mais forte de uma moldura qualquer de um
quadro qualquer... L4, o enquadramento (quando se moldura, produz-se um quadro!) pretende
proteger o suporte da imagem e destaca-la da parede, protegendo assim também a parede. Ou
seja, procede-se a um descolamento que autonomiza tanto a parede quanto a imagem, uma em
relacdo a outra. Permite-se que o quadro mude de parede (e até que nem fique numa parede),
que mude de sala e de museu; e permite-se que a parede receba outros quadros (ou até
nenhum).

E interessante que as obras mais valiosas, nos grandes museus, estdo ainda
molduradas, visivel ou invisivelmente, por certos esquemas de seguranga (um involucro)
contra roubo, mas também contra toques dos visitantes - redomas de vidros, raios laser,
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paredes de vidro, corddes de isolamento... Sdo materializagdes da aura que, segundo
Benjamin (1986), situa a obra na esfera do sagrado, algo sempre distante e inacessivel, por
mais perto que esteja.

A molduragdo da pintura (ou da fotografia, com algumas diferencas que nao
interessam aqui) permitiu, a partir de um certo momento da histéria, que se aumentasse as
ocasioes de exposi¢ao das obras, para o que foram necessarias certas mudangas nas condigoes,
tanto das técnicas da arte de pintar, quanto dos locais de exposi¢do. Era impossivel pensarmos
nisso enquanto as tintas sofriam demais com a incidéncia direta de luz, por exemplo, ou
quando a pintura interessava basicamente por sua fungdo magica ou, depois, ritual, ou quando
os ambientes ndo eram ainda adequados a freqiientacao das obras.

A ambiéncia mais geral, em que a pintura passou a ser moldurada, pode ser pensada
como o contexto, o meio, a sociocultura, as condigdes sociais de produgdo... que deram
origem ao procedimento.

[Quando Milton José Pinto (1999) define texto, discurso e contexto, ha uma certa
correspondéncia no estabelecimento das contingéncias dos sentidos da imagem as ambiéncias
que proponho. O autor distingue o texto verbal da imagem, articulando-os no discurso, que
seria entdo lido como um texto. Diferentemente, penso a imagem como escritura que se
percebe. Para ndao confundir, estarei evitando usar palavras muito conotadas pela analise de
discursos. Dai, o termo ambiéncia que, no entanto, em certo sentido (que estou chamando de
mais geral), aproxima-se ao de contexto, e noutro (que estou chamando de mais especifico),
leva em conta dimensdes do contexto e do discurso que ndo sao contempladas por Pinto.]

A ambiéncia ¢ uma quase-moldura e ndo se confunde com a moldura propriamente
dita, que, no entanto, instaura - essa de que venho falando -, pela primeira vez, uma moldura
segunda, que destaca a imagem da moldura primeira (a ambiéncia mais especifica, que ¢
também uma quase-moldura, a que descrevi no paragrafo anterior) e permite que ela exista
por si mesma, ainda que outrando-se quando muda a moldura primeira.

[Primeiro, segundo... sdo categorias de uma ordem homolodgica e arbitraria, como as
nog¢des de norte e sul. Nao ¢ bem assim que as coisas funcionam nas associagdoes de imagens.
Em outra perspectiva (histdrica, psicologica ou filosoéfica, por exemplo), pode-se pensar em
molduras muito anteriores, inclusive. Trata-se, portanto, de uma ordem convencionada nos
limites desta tese, e apenas em alguns momentos da tese, porque, daqui a pouco, quando
estiver sobrepondo molduras, essa ordem nao terd mais sentido algum.]

Mesmo que se trate de uma quase-moldura, quando percebo certas ambiéncias
(ambiéncia ¢ um conceito mais fluido que ambiente ou contexto!), percebo-as como quadros
de experiéncia, que produzem determinados sentidos e ndo outros.
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Agora também posso dizer que, em todo emolduramento, resta dos objetos aquilo que
ndo interessava ao observador, espectador, pesquisador... perceber, e que de alguma forma, ao
menos em parte, interessara a alguém recuperar: antropologos procuram os cacos de antigas
culturas; Benjamin (1986) procurava os cacos da historia; eu mesma estive atras dos cacos do
teatro em meu mestrado (1996)... Da minha cartografia, portanto, inevitavelmente também
restardo muitos aspectos do objeto que nao estdo me interessando aqui.

Voltando as ambiéncias (quase-molduras) e as molduras (quase-ambiéncias)... Uma
das formas mais antigas de imagens molduradas que se conhece - algumas sdo datadas em
mais de trinta mil anos - e que foi descolada da tradicdo, encontrando-se hoje em algum
museu, por exemplo, ¢ a que Crato (1982) chama de mitograma. A partir dele, desdobra-se a
historia, tanto da imagem visual, quanto a da escrita e, quero crer, também a da moldura.
Dessa imagem original s6 resta uma moldura, que ¢ a borda do suporte da escritura. Ha ai,
portanto, uma imagem que estd colada num suporte moldurante: uma € o outro. Trata-se ai,
ndo percamos de vista, de uma obra que foi, no entanto, descolada da tradi¢do, que seria sua
moldura primeira - a ambiéncia mais especifica do ritual magico em que o mito era
atualizado, uma manifestacao propria de uma ambiéncia mais geral, dita pré-historica. Nao €
0 mito que interessa nessa rapida descricdo, mas a aderéncia da escritura a um suporte que a
inclui inexoravelmente, e vice-versa, tornando-os uno ou una, indivisivel sob pena de tornar-
se outra coisa. Como mostrarei mais adiante, ha certas molduragdes televisivas que produzem
a mesma aderéncia da escritura (imagem televisiva) a sua moldura, fixando certos sentidos
que, em principio, poderiam ser moveis.

Ja das imagens rupestres, produzidas noutro contexto e com outra fun¢ao, muito mais
tarde, ainda resta a moldura primeira, constituida pelas cavernas onde elas estdo inscritas. Sao
quase sempre pinturas de animais feitas com mogmo - um corante natural encontrado na terra
- nas partes mais escuras e profundas, abrigadas da luz e fora do alcance daqueles homens que
ndo tém a ver com elas. Sdo inscrigdes (arte: desenhos e pinturas, para alguns; textos, para
outros, na medida em que representariam os animais ali inscritos) destinadas a produzir a
magia de tornar a caca vulneravel ao cagador. Encontram-se, na mesma caverna, imagens
diferentes, ndo delimitadas extensivamente a ndo ser pelas bordas da propria imagem,
escrituras de tempos e de autores diferentes, que podiam, inclusive, sobrepor-se umas as
outras - o que talvez aumentasse sua magia. Também em algumas imagens televisivas podem
ser vistas sobreposi¢des desse tipo, montagens com as quais o editor talvez pretenda aumentar
a magia da escritura.

No caso das pinturas corporais (ou de antigas praticas de pierce), a moldura s6 pode
ser percebida no conjunto da tribo, nas aldeias indigenas, embora o suporte seja a pele (ou
corpo) dos aborigenes, porque ela nao ¢ uma pratica isolada de homens e mulheres, mas parte
de um ritual coletivo. Seria um pouco como aquelas pinturas atuais que sdo molduradas em
fragmentos, € cuja montagem ou composi¢do instaura a obra. Trata-se ai, portanto, ainda, da
moldura primeira (ambiéncia mais especifica). Tenho a impressao que o bodyscape da
visibilidade a essa manifestacdo contemporanea que ¢ o ritual compartilhado do consumo, nao
s6 da televisdo, mas de toda a comunica¢do visual repetivel. Canevacci diz que a
comunica¢do visual reprodutivel transforma o corpo num ambiente em que se plantam, a
vontade, ideogramas extraidos da cultura visual geral. O videoscape seria enxugado pelo
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corpo absorvente do telespectador, que ¢ transformado em corpo panoramico, € que s6 assim
pode voltar a agir, pois, enquanto espectador, ele seria um corpo passivo. O modelo desse
corpo panoramatico seria o plano seqii€éncia video: o corpo panoramatico individual seria
como um unico plano-seqiiéncia; um casal de pessoas seria o andlogo a montagem de dois
planos-seqiliéncia, com regras, assonancias, divergéncias, réplicas, reenvios, citagdes...; um
grupo constituiria j& uma cena inteira.

No antigo Egito, na Grécia classica ou na Roma imperial, as imagens pintadas ou
esculpidas tiveram como mais importante moldura primeira os templos e palacios. Em cada
civilizacdo, essa moldura serviu de base para molduras segundas, bem delimitadas ou apenas
indicadas que, no entanto, no mais das vezes, estdo coladas na primeira, isto ¢, sdo parte dela.
Na Europa medieval cristd, as igrejas e catedrais foram a principal moldura primeira de
afrescos, pinturas e esculturas de santos (ou de homens comuns que, ainda assim, fazem parte
do esquema divino) que compdem, na moldura primeira, e com ela, a grande obra una. Até ai,
as imagens serviam para a magia ¢ o culto, ainda que ja estivessem adquirindo uma certa
autonomia e uma fisiondmica mais humana e mundana.

Na medida em que as imagens foram se humanizando e se desprendendo do culto,
especialmente a partir da Renascenga, passaram a exigir espacos de publicizacdo e
freqiientacao, o que resultou na adogdo de uma moldura segunda que viabilizasse o seu
transito de uma moldura primeira para outra, embora preservando a natureza dessa moldura-
ambiéncia (mosteiros, palacios, universidades, bibliotecas, finalmente museus... bancos...
galerias... centros culturais...).

Eis que retornamos aos museus, portanto, apds uma breve incursdo no tempo.
Atualmente, o transito de obras molduradas ¢ praticamente ilimitado, seja por espagos
publicos, seja por espagos privados. Hoje, podemos ir ao encontro de uma quantidade muito
grande de imagens visuais (imagens de qualquer tipo, artisticas, religiosas, esportivas,
politicas, policiais... imagens em diferentes suportes... imagens reais, ficcionais, virtuais...
imagens extensivas, imagens temporais...) no lugar onde se encontram molduradas. E
podemos, agora, a bem menos tempo, acessar uma parte importante desse museu imaginario
em nossas proprias casas, diretamente ou através de aparelhos como o projetor de slides, o
video, a internet, a televisdo..., sejam elas obras Unicas ou nao, auraticas ou reprodutiveis,
originais ou copias.

Na verdade, existem e sdo produzidas uma quantidade e diversidade fantastica de
imagens visuais, que nos sdo dadas a consumir em diversas midias e que constituem o
espectro da comunicacao visual contemporanea, da qual as metropoles sdo a moldura
primeira, ¢ a televisio o mais emblematico dispositivo, e, num sentido que interessa
particularmente nesta tese, a mais importante maquina de subjetividade - o que tem a ver com
a molduracdo de imagens. As molduras também foram multiplicadas e pluralizadas. Hoje,
tanto temos imagens sobrepostas em molduras de mesma natureza, a semelhanca de algumas
pinturas rupestres sobrepostas, quanto temos sobreposicio de molduras diferentes, que
operam como se fossem filtros de diferentes naturezas que interferem nos sentidos das
imagens assim molduradas.
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O aparelho de TV, e sua tela em primeiro plano, pode ser pensado, proponho, como
uma moldura terceira, admitindo-se que hd uma moldura segunda constituida pelo ambiente
da recepgdo televisiva (a minha casa, a mais importante, sem davida, ou a casa de outra
pessoa, as salas de espera dos consultorios e laboratérios, as salas de espera das estagdes, dos
aeroportos, os quartos de hotel, os restaurantes e bares, as salas de aula...). Luiz Augusto
Rezende (2000) chama de espago televisual ao conjunto formado pelo espago fisico da
recepcao propriamente dito e aos elementos discursivos e/ou narrativos proprios a cada um
deles. O espago televisual, nesses termos, € extremamente interessante para mostrar o
engendramento do corpo do espectador, que engendra uma temporalidade heterocronica para
imagens que se repetem como padrdo, levando a duragdo das imagens-lembranga. O autor
cogita que esse habito poderia explicar por que a tevé tem um tempo de captura menor que o
cinema: ela pediria um movimento de costume, que ndo tem como se realizar a ndo ser com
fazeres paralelos, escapistas. Em Ladroes de sabonete, Nichetti mostrou, de forma eloqiiente,
como os imagindarios televisivos sdo atravessados por esses fazeres, que acabam incluindo
outras molduras e molduragdes; ou seja, outros sentidos sdo enunciados a partir da
convergéncia de molduras exteriores a televisao com as propriamente televisivas.

[Nota primeira: Rezende refere-se & memoria habito, de Bergson, ligada ao sensoério-
motor, que remete a acdes imediatas de sobrevivéncia, um movimento de costume. Nota
segunda: Sodré (2001) define a televisdo como uma forma de vida, o que tem a ver com o
espago televisual de que fala Rezende. ]

Em minha tese estou ocupada com as imagens televisivas. Preocupa-me, no entanto,
deixar claro que ¢ inevitavel uma televisibilidade dessas imagens, porquanto meu corpo,
como o de qualquer espectador, ¢ uma duracdo Unica, ainda que plural, e, insisto, ¢ a partir
das minhas proprias imagens-lembranga (relacionadas a um certo repertério de imagens e
molduras que me foi e ¢ dado experimentar) que se faz a percepgdo significante
(emolduramento) das imagens televisivas. Entdo, e a partir do exposto, estou propondo o
termo

- moldura para designar molduras, quase-molduras ¢ molduras virtuais, em geral
sobrepostas, que instauram, no interior de suas bordas ou manchas (incluindo ai as molduras-
filtro), territérios de significacdo. A moldura torna-se, assim, em minha proposta, o limiar de
um territério, € a molduragdo um procedimento técnico e estético, em que, por recortes e
montagens, ganham visibilidade as for¢cas que disputam os sentidos televisivos e que os
tensionam ethicamente.

Com as molduras e as molduragdes procede-se a uma oferta de sentidos. Como um
termo remete ao outro, proponho que a percepcdo de uma ethicidade deve levar a sitiacdo e
compreensdo das molduras e das molduracdes em que ela foi enunciada, para que se perceba,
ndo s6 os sentidos, mas também os procedimentos teorico-metodoloégicos (no caso do
pesquisador e dos discursos sobre o objeto) e os criativos (no caso das imagens televisivas)
usados para a enunciagao.
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Talvez isso s6 fique mais claro a medida que o leitor avance no texto, ja que um texto
linear (ou uma imagem, uma escritura ou um hipertexto) ndo se dd a conhecer
instantaneamente (segundo Bergson, nada se dd a conhecer instantaneamente). Ha coisas que
escrevi antes desta que eu sei que estao la adiante, e que eu sei que t€ém a ver com esta. Pego
ao leitor paciéncia, pois ndo ha como ndo dividir ¢ montar; ndo ha como inventar uma ordem
comunicativa que diga o caos como ele é. Entdo, ainda que eu quisesse, ndo poderia dizer
tudo de sofreguiddo. Além disso, os sentidos s6 sdo mesmo percebidos ao final do texto,
repito, ou, mais em geral, quando cessa o movimento - a vida. Para atenuar os estragos dessa
inevitabilidade de uma ordem, e na tentativa de imprimir um determinado viés a leitura,
enfatizo aqui que:

- molduras, molduragdes e ethicidades implicam-se reciprocamente;

- depois de indicar os meus pontos de partida para o conceito de moldura, a seguir ja
ndo fard diferenca tratar-se de uma moldura real ou virtual, de uma quase-moldura ou de um
filtro, de uma moldura ou de um quadro;

- o emolduramento, nesta tese, ¢ uma perspectiva (um sentido virtual para uma
ethicidade enunciada ou percebida) resultante da criacdo e/ou percepcdo e sobreposicdo de
molduras e das moldura¢des praticadas. Em tal produto e processo, participam ainda o
repertério de imagens do criador ¢ do observador (recriador), suas condi¢des objetivas e
subjetivas. Por isso, o emolduramento ¢, em ultima instancia, um agenciamento, e ¢
culturalmente referenciado, ainda que a cultura esteja sendo proposta aqui com sentidos
proprios a modernidade liquida de Bauman (2000): fluida, evanescente, estética;

- mostra-las e pensar sobre a natureza dessas molduras torna-se, assim, um
procedimento de desconstrugdo do objeto, de desnaturalizagdo do objeto, e de descentramento
do objeto em relagdo a qualquer homologia - inclusive esta.

O conceito central da tese que permite a comunicacao dos sentidos éthicos moldurados
¢ o de imaginarios televisiveis. Para chegar a eles, ¢ preciso tecer consideragcdes sobre os
imaginarios - o terceiro eixo estruturante que, se for pensado como uma ambiéncia mais geral,
poderia ser, inclusive, o eixo primeiro.

O eixo dos imaginarios

Quando o Novo Diciondrio Aurélio diz que imaginario ¢ o que existe sO na
imaginagao, que ¢ ilusorio e fantastico, de saida esta colocada a controvérsia que pode pairar
sobre o tema. O Dicionario Houaiss da Lingua Portuguesa facilita as coisas quando
substantiva o verbete como sendo aquilo que pertence ao dominio da imaginagdo, e, por
metonimia, que ¢ a reunido de elementos pertencentes ou caracteristicos do folclore, da vida,
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etc. de um grupo de pessoas, um povo, uma nagao, etc. Para os fins da analise que me propus,
no entanto, prefiro simplesmente propor

- o imagindrio como mediacdes, que sdo também um conjunto de marcas de
enunciagdo das culturas (identidades coletivas), manifestas e visiveis nos discursos, na arte,
nos produtos culturais..., ou que sao por eles mediadas.

Hé que lidar com esse limite: ha uma insubordinacao irreprimivel do imaginario aos
discursos, mesmo que tenhamos de procurar neles (e na arte, € nos discursos sobre a arte, € na
cultura, nos produtos culturais e nos discursos a respeito) as suas marcas. Isso ndo significa
que o mundo (e as identidades, que sdo sua evidéncia como mundo vivido) seja 0 mundo
imaginado, ou entdo o mundo falado/escrito, mas que as marcas que observamos e analisamos
sdo parte do mundo mediado - o mundo humanizado, provavelmente o Unico que nos ¢
possivel conhecer. Assim, se ¢ impossivel falar de cultura, arte ou comunicagdo sem pensar
em imaginarios, ¢ preciso ter em conta, no entanto, que o imagindrio s6 pode ser capturado
quando mediado, isto ¢, quando encontramos registro dele, quando ele se faz narrativa ou
imagem, quando se faz presente em alguma forma discursiva.

Para a definicdo do conceito, estou adotando na tese os seguintes enunciados de
Castoriadis (1982). O imaginario é criagdo incessante e essencialmente indeterminada de
figuras/formas/imagens, sendo que aquilo que chamamos realidade e racionalidade sao seus
produtos. Todo pensamento da sociedade e da historia pertence em si mesmo a sociedade e a
histéria. A instituicdo (aquilo que ¢ instituido) ¢ uma rede simbolica, socialmente sancionada,
onde se combinam, em propor¢des e em relagdes variaveis, um componente funcional e um
componente imaginario. Segundo Castoriadis, quando afirmamos que o imaginario sO
representa um papel porque hé problemas “reais” que os homens ndo conseguem resolver,
estariamos esquecendo que os homens s6 chegam a resolver esses problemas reais, na medida
em que se apresentam, porque sdo capazes do imagindrio; e porque esses problemas s se
constituem como estes problemas em funcdo de um imaginario central da época ou da
sociedade considerada.

Para o autor, o imaginario social ¢ mais real do que o “real”, e cada sociedade constitui
seu proprio real: ele seria condicdo de existéncia da sociedade como sociedade humana. Na
sociedade contemporanea pela primeira vez, a0 mesmo tempo que persistiria sob multiplas
formas a ligacdo homoldgica entre universo social e universo das divindades, ela estaria sendo
questionada, e isso porque imagem do mundo e imagem da sociedade estariam sendo
dissociadas, mas também e, sobretudo, porque elas tenderiam a deslocar-se cada uma por sua
conta. Esse seria um importante aspecto da crise do imaginario (instituido) no mundo
moderno, sendo que a pseudo-racionalidade moderna seria uma das formas historicas do
imaginario.

Caberia ainda refletir um pouco sobre os modos como se tem pensado a relagdo entre
imaginarios, cultura e comunicagdo, tema de muitas controvérsias € poucos consensos. Optei
por referir alguns pontos de vista, poucos, mas que podem ilustrar o estado do debate,



32

privilegiando um recorte produtivo para a tese, que dé conta da multivocidade que estou
pautando como perspectiva.

Para alguns autores, nos imagindrios haveria a presenca de um fundo arcaico da
cultura (ou do mito). A existéncia desse fundo permitiria, por exemplo, a operacdo da tevé em
nivel transnacional, assegurados sentidos efémeros e transitorios nessa enunciacdo de acordo
com razoes circunstanciais. A tevé atualizaria o mito original ou o fundo arcaico (ou ainda,
como no caso do Brasil, as vdrias histérias de origem), mesmo que o naturalizasse ou
espetacularizasse.

A mediagdo da cultura operada pela televisdo tende a ser tratada com olhares muito
criticos, mais do que se faz em relagdo a outras midias, por conta justamente dessa
extensividade e por conta de sua domicilidade indiscriminada, tornando-a uma midia
particularmente perigosa. Nao fora isso, a situacdo nao seria, de fato, uma situacdo nova.
Ginzburg (1987), por exemplo, ao estudar os autos da Inquisi¢do, fala da persisténcia ainda
hoje de uma concepcao aristocratica da cultura e das questdes metodologicas para capturar a
oralidade (ou o imagindrio, acrescento). Ele diz que, mesmo nos documentos, as coisas
escritas nao se colocam evidentemente, pois a realidade ¢ sempre uma realidade mediada, que
se da a conhecer através de filtros e intermediarios deformadores.

Hé autores que se detém mais na historicidade da relacao entre hegemonia e diferenca
cultural, identificando, nas culturas, o desenvolvimento privilegiado da hegemonia e de uma
imensa reserva de desenvolvimentos diferentes, de restos latentes, que nem por isso deixam
de exercer certa atividade entre as malhas das tecnologias instituidas. Em contraposi¢do aos
restos latentes, Calabrese (1988), por exemplo, diz que o universo cultural apresenta-se hoje
fragmentério e originado por estruturas contraditorias, que convivem perfeitamente a0 mesmo
tempo. Algumas seguiriam a lei do afastamento da norma. Outras se produziriam por
dissipacdo. Ja Maffesoli (1998) sugere uma centralidade multipla ao invés da multiplicidade
dos centros de Calabrese a partir da nogao de tribos e de redes. As agéncias informaticas, as
redes sexuais, as diversas solidariedades, os encontros esportivos e musicais, seriam todos
indicios de um ethos em formacao, de uma cultura que devera ser plural e contraditoria.

[Nao estou desconhecendo outros importantes autores. O trabalho de Armando Silva
(2000), por exemplo, sobre os imaginarios (especialmente imaginarios urbanos), s6 nao adotei
porque tive receio que suas interessantes fantasmagorias me levassem a desvios
desnecessarios. Ou Fernando Adacht, outro autor interessante ja referido, que também
trabalha com os imagindrios (especialmente imaginarios sociais). Leva em conta Castoriadis,
mas privilegia Peirce, e ai, segui-lo, ainda que minimamente, seria fazer o que desde o
comeco ndo quis: uma analise semiotica da imagem. |

Pois bem, a meu ver, a televisdo dad visibilidade a certas pessoas, objetos e
acontecimentos, reais ou imaginados, pelos quais ganham visibilidade também certos
imaginarios. Chamo-os de televisiveis para acentuar que dar visibilidade implica efetuar
mediacdes. Penso ser possivel compreender os imaginarios no ambito da comunicagdo e
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contextualiza-los no interior de uma sociedade que a imagina (a televisdo) e que ¢ por ela (a
televisdo) imaginada. Isto €, posso pensar numa complexa relacdo de imagindrios, com muitas
linhas de fuga e algumas capturas de parte a parte, como uma teia que ¢ tecida por aranhas
nem sempre visiveis. Tendo a achar que a televisdo estd a engendrar novas formas de
percepcao, e por isso pode-se dizer que instaura mundos. Da mesma forma que Benjamin
(1986) afirmava que a técnica do cinema era um sintoma das transformagdes profundas nas
estruturas perceptivas, € que ele era uma forma de arte correspondente aos perigos
existenciais mais intensos com que se confrontava o homem de entdo, penso que a tevé
corresponde e participa perigosamente da fundagcdo do mundo fluido, complexo e perigoso da
atualidade. Entdo, e pelo que disse,

- os imagindrios televisiveis sdo aqueles imaginarios instituidos que percebemos (cuja
percepcao ¢ atravessada pela moldura corpo do espectador, um corpo singularmente inserido
na sociedade e na cultura, com um repertoério singular de imagens e molduras) nas imagens
televisivas, que sao engendrados pela televisdo e minimamente compreendidos, porque sao de
muitas formas, mais ou menos, compartilhados social e culturalmente.

Estabelecidos os modos como estou usando os conceitos fundantes da tese, vejamos as
questdes e os problemas que, a partir deles, estdo colocados ethicamente para a televisao.
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ETHICIDADES, MOLDURAS E IMAGH}IARIOS: O TELEVISIVO
OS PROBLEMAS, AS QUESTOES, AS INTUICOES

O percurso teodrico da tese e a construgdo dos conceitos fundantes de muitas formas
diferentes sempre tangenciaram uma questdo - central e recorrente, portanto - que eu entendia
ter a ver com as identidades em geral e mais especificamente com as identidades nacionais,
que designo, no caso do Brasil, de brasilidade. Ainda que a tese seja sobre televisao no Brasil
e ndo sobre cultura brasileira, a inser¢ao do projeto na linha de pesquisa “Midias e processos
socioculturais” necessariamente trazia as imagens a um plano de consciéncia no qual meus
objetos estavam ambientados numa cultura que eu precisava compreender justamente
enquanto ambiéncia daquela televisao.

Na medida em que fui problematizando a noga@o de identidade e de ethos e construindo
o conceito de ethicidade, a questdo das diferengas na unidade ou da pluralidade remeteu a tese a
um dos pontos de partida do projeto de pesquisa: os discursos sobre a alteridade na cultura
brasileira. Ao mesmo tempo, quando eu achava que passaria por cima de tudo com a
modernidade liquida de Bauman, o autor me fez voltar a Lévi-Strauss, que acabei tomando
por referéncia inicial para os questionamentos seguintes, nos quais finalmente as diasporas se
encontraram.

Segundo Lévi-Strauss, citado por Bauman (2001), apenas duas estratégias teriam sido
utilizadas na histéria humana quando surgiu a necessidade de enfrentar a alteridade dos
outros: a antropofagica e a antropo€mica. A meu ver, Lévi-Strauss nao fecha a questdo tao
categoricamente. Em Tristes tropicos (1955), obra citada por Bauman, o autor diz que certos
costumes nossos, considerados por um observador proveniente de uma sociedade diferente,
lhe surgiriam como sendo da mesma natureza que essa antropofagia, que nos parece estranha
a nocao de civilizagdo. O antropdlogo pensava nos costumes judicidrios € penitenciarios, e €
ai que diz que, ao estuda-los de fora, seriamos tentados a opor dois tipos de sociedades:
aquelas que praticam a antropofagia, que véem na absorcao de certos individuos, detentores
de forgas temiveis, o Unico meio de neutralizarem estas forcas e de se beneficiarem delas; e as
que, como a nossa, adotam formas antropo€micas: colocadas perante o mesmo problema,
estas escolhem a solugdo inversa, que consiste em expulsar esses seres temiveis para fora do
corpo social, mantendo-os temporaria ou definitivamente isolados, sem contato com a
humanidade em estabelecimentos destinados a este fim.

Que implicagdes e que produtividade pode ter a adogao dessas categorias para pensar a
sociedade brasileira, que se inventa e afirma as custas de tantos enfrentamentos de tantas
alteridades? Aproximemo-nos um pouco das estratégicas assinaladas por Lévi-Strauss nos
termos em que elas tém sido hipotecadas pelo pensamento que pensa um Brasil dos ou para os
brasileiros.

® Quanto a estratégia €émica. Muitas vezes se disse que ndo existe um, mas dois
Brasis: um rico e outro pobre; um moderno e outro atrasado; um euroamericano e outro
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tupiniquim; um das elites e outro do povo; um da casa grande e outro da senzala; um que
aparecia no Jornal Nacional e outro que era real... Essas visdes antropo€micas do Brasil, que
andavam meio esquecidas, voltaram a aparecer por ocasido das comemoragdes dos 500 Anos
ou dos Outros 500 (do “descobrimento” ou da “invencao” do Brasil), atualizando a tese do
chamado dilema brasileiro, que de muitas formas transcende as peculiaridades brasileiras, mas
que marca profundamente um certo pensamento de alteridade no Brasil, pois freqlientemente
tentamos dizer quem nos somos em oposi¢do a quem eles sdo, ainda quando eles ocupam o
mesmo territoério que nos.

Geralmente ¢ um olhar para uma suposta origem Unica - que justificaria uma certa
filiagdo e uma certa paternidade, mais legitimas que as outras -, tendo por proposito a defesa
ou a contra-defesa das posi¢des ocupadas na estrutura de poder pelas diades em pauta. Nessa
perspectiva, o que estd em questdo parece ser a pertenga do territério geo-politico, assim
como o direito de usufruto da terra e de tudo que se construiu sobre e a partir dela. Ethicamente,
trata-se da disputa retorica por uma suposta centralidade legitima, legitimamente hegemodnica
- embora ndo necessariamente tradicional ou fundadora -, disputa na qual as partes se opdem e
se mantém apartadas umas das outras.

©® Quanto a estratégia fagica. Na abertura da fita de video que contém o filme Bye bye,
Brasil, Cac4 Diegues, seu diretor, comenta rapidamente a conjuntura que deu origem a
filmagem - os anos setenta, marcados pelos pesados investimentos publicos nas rodovias e nas
telecomunicacdes que, para o bem e para o mal, encurtaram as enormes distancias que
separavam os brasileiros uns dos outros e do resto do mundo. Segundo ele, o filme seria uma
declaracdao de amor ao Brasil, um Brasil que se despedia para dar lugar a um novo Brasil. Que
brasis sdo esses? Em Bye bye, Brasil, aparentemente ndo ha dilema, porque apenas um dos
brasis estd explicito: o que se torna um outro a partir das politicas efetivadas pelo brasil que
estd implicito (o dos que formulam e executam tais politicas). Entdo, os protagonistas
explicitos sdo todos legitimos representantes do povo, pobres, atrasados, tupiniquins, € que
produzem estratégias de sobrevivéncia fisica e cultural, baseadas naquilo que Diegues chama
de amizade.

O recorte feito por Diegues privilegia uma passagem, um momento de nossa histéria
marcado por uma aceleragdo nos processos de hibridizagdao, fendmeno cultural tantas vezes
presente em alguns paises latino-americanos, nos termos indicados por exemplo por Darcy
Ribeiro (1986) e Canclini (1998), ou ainda por Martin-Barbero y Rey (1999). Segundo estes
ultimos, na América Latina a hegemonia audiovisual daria a ver as contradi¢cdes de uma outra
modernidade, essa a qual acessam e da qual se apropriam as maiorias sem deixar, no entanto,
sua cultura oral, mesticando-a com os imaginarios da visualidade eletronica. Principalmente
desde os movimentos de 68, estaria aparecendo uma desordem cultural que questiona as
invisiveis formas de poder que se alojam nos modos de saber e de ver, no mesmo tempo em
que estariam ganhando importancia os saberes mosaicados, feitos de objetos moveis,
ndmades, de fronteiras difusas, de intertextualidades e bricolagens.

A antropofagia, professada pelos modernistas na década de vinte e atualizada pelos
tropicalistas nos anos sessenta - em relagdo aos quais ha um alinhamento de Caca Diegues em
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Bye, bye, Brasil - , €, portanto, uma outra tese, que ndo exclui a primeira, sobre a formagao de
um ethos propriamente brasileiro, ¢ que pode ser relacionado aquelas hibridizagoes.
Geralmente, ¢ um olhar para uma origem mais rizomatica da cultura dos brasileiros, um devir,
uma transcendéncia incessante. Nao passa pela questdo do pertencimento, ndo a coloca
sequer. Mas confunde-se, muitas vezes, com a mimese maquinica, a macaquice, os modismos,
e requer um super esfor¢co de vigilancia especialmente quando, como hoje, as técnicas de
reprodutibilidade e as maquinas de criar realizam todas (ou quase todas) as hibridizagdes que
podemos imaginar.

Proponho, entdo, que se admita a leitura de Bauman, ressaltando que essas duas
formas, opostas, de lidar com a alteridade configuram-se ndo absolutamente, mas como
tendéncias preponderantes, as quais, no Brasil - e possivelmente cada vez mais nas sociedades
em rede -, ddo-se a ver, as vezes, em formas bem mais complexas e hibridas.

Entretanto, de qualquer forma, e de qualquer ponto de vista, ndo consigo concluir a
respeito de minha propria brasilidade. Caetano Veloso diz, em Lingua, que sua patria (como
pertencimento) € sua lingua, e desloca a questdo da identidade cultural para além das questdes
relativas ao territdrio, estando a lingua (a sua) para além da lingua (a lingua portuguesa, e sua
variagdo brasileira, e suas variagdes regionais, € os sotaques personais). Eu tenho um pouco
disso em minha propria lingua, que ¢ a minha patria. Assim, quando desejo uma patria para o
ethos brasileiro, desejaria também encontrar para ela um peso relativo, que seja singular, mas
plural e solidario com as diferencas, que seja, portanto, etico-estético.

Em minha tese, éthica ndo ¢ a mesma coisa que €tica, e, no entanto, ha implicagdes de
uma na outra, até porque € ética a atencao a vida. Assim, quando digo que nao reconhego a
minha (ou a sua) brasilidade, ndo estou, de forma alguma, negando a minha (ou a sua)
brasilidade. Digo, sim, que nao a reconhego com os sentidos produzidos pelas teses que em
geral a postulam, e que expus brevemente. O fato decorre, de um lado, por conta das
condi¢gdes da minha (e da sua) propria subjetivagcdo. De outro lado, decorre também da defesa
de um certo cosmopolitismo que nos desenraiza da tradicdo e que advém da dinamica cultural
operada nas metropoles comunicacionais. A parte tradicional das culturas, cada vez mais
desafiadas a sairem de seu isolamento, ¢ abalada continuamente, e as rupturas ocorrem com
muito mais freqiiéncia e intensidade do que em periodos anteriores, porquanto atualizar-se (ir
dos virtuais aos atuais) ethicamente ¢ estratégia fundamental para inserir-se na
contemporaneidade de modo singular e mais fluido.

Por tudo isso, decidi substituir, no ambito da tese, ndo apenas o conceito de ethos pelo
de ethicidade, mas também reduzir sua abrangéncia as estratégias individuais e coletivas de
subjetivacdo referencial, admitindo, portanto, na minha perspectiva de ethicidade, os
atravessamentos das novas figuras do caos propostas por Rolnick (sd) e a caosmose proposta
por Guattari (1992) - como figuragdo e processamento da dindmica cultural.

Nessa perspectiva, a ethicidade ¢ um devir ético e estético, e entendo que tal ponto de
vista permite compreender melhor o processo de unificagdo do territorio e das gentes
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brasileiras, um fendmeno recente e, a meu ver, rizomatico. Penso que o ethos brasileiro so se
instituiu, como imaginario social, hd poucas décadas, e justamente num momento da histéria
da humanidade em que todos os ethos nacionais ja se encontravam confrontados com os
fenomenos da chamada mundializagdo da cultura (por que nao das culturas?), na qual a
subjetivacdo maquinica e o0s agenciamentos coletivos disputam a instauracdo de
subjetividades.

Penso ainda que, no Brasil, a televisao jogou um papel decisivo nessa unificagdo,
produzindo e veiculando imagens “brasileiras sobre o Brasil” (especialmente em telenovelas e
nas séries brasileiras), mas particularmente também, porque instaurou, pela primeira vez na
histéria do pais, uma cena brasileira em tempo real (especialmente nos telejornais),
transcendendo de longe as varias cenas regionais que vigiam entdo e criando simbolicamente
o mercado nacional que facilitaria a vida das multinacionais, ao mesmo tempo que, ¢ claro,
diminuiria - simbolicamente falando, mas nao so - as distancias que até entdo separavam-nos,
a nos, brasileiros, uns dos outros, em varios quase-paises arranjados sobre o mesmo territorio
geopolitico.

Esse fendmeno, observado por mim, particularmente no Brasil, deslocou a questao da
brasilidade para a da brasilidade televisiva. Decidi entdo partir de um nivel (de memoria) mais
proximo a brasilidade na televisdao, pois nao se trata de uma tese sobre a cultura brasileira,
insisto, mas sobre a televisao aberta no Brasil e a enunciacao de ethicidades televisivas. Assim,
primeiro acelerei um deslocamento do foco da brasilidade para o da brasilidade televisiva,
inscrevendo-a no imaginario social de brasilidade - movimento pelo qual houve um
evanescimento de questdes que antes eram centrais € um recrudescimento da necessidade de
chegar ao propriamente televisivo, pois ai ¢ que a brasilidade que importava a tese dar-se-ia a
ver.

Mas haveria efetivamente, como aventei, um imaginario de ethos brasileiro de cuja
enunciagdo a televisdo teria participado decisivamente? Martin-Barbero y Rey (1999) dizem
que, de fato, a televisdo constitui, hoje, o mais sofisticado dispositivo de moldeamento e
deformacao da cotidianidade e dos gostos dos setores populares, ¢ uma das mediagcdes
historicas mais expressivas de matrizes narrativas, gestuais e cenograficas do mundo cultural
popular, entendendo por este ndo as tradigdes especificas de um povo, mas a hibridizacao de
certas formas de enunciagdo, certos saberes narrativos, certos géneros novelescos e
dramaéticos das culturas ocidentais e das culturas mesticas de nossos paises, referindo-se ai aos
paises da América Latina. Admitamos, portanto, que a enunciacdo televisiva das
nacionalidades estd incluida em tais mediagdes. Ou pensemos na relacdo contagiosa do
videoscape e do visualscape de Canevacci e que os imagindrios de nacionalidade sejam
também assim construidos. Nos dois casos, trata-se de duas cenas ou paisagens diferentes,
embora em relacdo. A questdo, entdo, passa a ser: como ¢ esta cena ou paisagem brasileira
tipicamente televisiva?

S6 que ainda ndo € essa a questdo que me interessa, mas uma outra, mais abrangente e
mais afeta a ethicidade dos brasileiros do que a brasilidade, qual seja: como a televisdo aberta,
no Brasil, procede para produzir as cenas ou paisagens que produz, inclusive a de brasilidade?
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Esta ¢ a questdo que me interessa, porque, ao circunscrever a tevé no Brasil na historia da
globalizacdo recente, observo, como ja disse, que efetivamente h4 algo na TV aberta que
funda um certo discurso sobre a brasilidade. No entanto - e aqui avango para além do que
disse ha pouco -, isso estd mais ligado, na maioria das vezes, a circunstancia de a tevé fundar
um discurso televisivo na esfera da comunicacao globalizada, no qual as ethicidades tém lugar
privilegiado - inclusive as ethicidades nacionais, mas de longe apenas elas.

Desde tal perspectiva, o televisivo ¢ o que teria de ser melhor pensado, até para
entender as questdoes que me colocara sobre a cultura brasileira. Esse televisivo, a busca por
esse televisivo, acabou sendo, assim, o centro da tese - a partir do qual certas brasilidades de
certos brasileiros (a ethicidade dos brasileiros) deram-se a ver.

Dai vieram as “ethicidades televisivas”, que inclusive dao titulo a tese...

Para pensar o televisivo passei, entdo, por alguns autores que falam de uma certa
imagicidade, especialmente no cinema e na televisdo, nos termos a seguir resumidos.

® Para Eisenstein (1990), uma certa qualidade cinematografica ja existia em obras
realizadas antes do invento do cinema. Para falar do cinema que existiu antes do cinema e que
continua a existir fora dele - em textos, em desenhos, na musica ¢ no teatro -, o autor criou
palavras como cinematismo e imagicidade. Segundo o autor, desse modo o cinema que existe
dentro do cinema permitiria pensar melhor as leis que governam a construcao da forma numa
obra de arte qualquer.

[Efetivamente, na medida em que se qualifica a minha percep¢do das montagens no
cinema, vou percebendo também nas outras formas, inclusive nas precedentes ao cinema, uma
imagicidade que até entdo me escapava. |

Para Eisenstein, a ilusdo de movimento que recebemos durante a projecao de um filme
nasceria da percep¢do dos fotogramas fixos ndo um depois do outro, mas um em cima do
outro, sendo que o encadeamento das partes que formam o todo de uma obra de arte se faz em
obediéncia a estrutura especial dos pensamentos, ndo formulados através da construcao logica
em que se expressam os pensamentos elaborados, mas em obediéncia a processos sensuais €
de fantasia do pensamento - como se fosse uma escrita do sonho (e do pesadelo, acrescento).
Para ele, o fundamento das leis da montagem estaria nessa terceira via (além da escrita e da
oralidade), que seria uma espécie de pensamento sensorial.

® Quando Canevacci (1990) compara a televisdo com o cinema, referindo-se
particularmente ao visus - mascara criada pelos primeiros planos do cinema e que, por conta
das possibilidades e limites das duas técnicas de emissdao-recepgao, foi instaurada plenamente
apenas na tevé -, ele discorre sobre as “cabegas decepadas falantes” e as “palavras
silenciosas” para dizer, entre outras coisas, que o0 movimento, na televisao, deve-se as falas, ja
que ha longas exposi¢des de mascaras que se alternam e poucas alternancias de planos - como
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ocorre no cinema -. Pelas mesmas razoes, ligadas as técnicas dos meios, haveria uma fixidez e
um estupefaciamento nas mascaras televisivas, € uma auséncia de modulacgdes (intensidades)
nos sons.

A meu ver, esta-se tratando ai, de outra maneira, mas na mesma dire¢do, da
insuficiéncia da imagem televisiva, que requisita ser incessantemente completada para ser
percebida, primeiro tatilmente e depois oticamente.

Benjamin (1986) distingue a percepcao tatil e dtica nos termos de que o habito, o uso
continuado (nesses termos ¢ que ¢ tatil!) levaria a percep¢ao daquilo que nao se da a perceber
imediatamente - como € o caso na arquitetura ¢ no cinema -. No cinema, o habito (a
experiéncia tatil dos cortes, das montagens ¢ da velocidade das imagens projetadas) ¢ que
levaria a percepc¢ao das imagens filmicas. Por isso, seria preciso distrair-se (desconcentrar-se)
e entregar-se as imagens em movimento para poder percebé-las, j& que somos incapazes, no
cinema, de interromper o fluxo das imagens para contemplé-las (como fazemos com a pintura,
por exemplo).

Para chegar as estéticas, segundo Jorge Coli (1989), seria preciso ainda, na medida em
que as percebemos oticamente, desgastar as imagens (ou os objetos) de toda a sua fungdo
utilitaria para alcancar o supérfluo (supérfluo apenas nesse sentido!). Em todos os casos, ¢
nesse momento apenas que as montagens dao-se a ver - isto ¢, da-se a ver a imagicidade
presente nas coisas.

® McLuhan (1999) ja dizia que o cinema, pela pura aceleracdo mecanica, transportou-
nos do mundo das seqiiéncias e dos encadeamentos para o mundo das estruturas e das
configuragdes criativas. Sendo a mensagem de qualquer meio ou tecnologia a mudanca de
escala, cadéncia ou padrdo que introduzem nas coisas humanas, a mudanca técnica nao
alteraria apenas os habitos da vida, mas também as estruturas do pensamento e da valoracdo.
Para o autor, Henri Bergson (o mesmo que venho citando) causou sensacdo ao associar, em
1911, o processo mental com a forma do cinema, porque, no ponto extremo da mecanizagao -
representado pela fabrica, pelo filme e pela imprensa -, os homens pareciam entdo livres para
ingressar num mundo de espontaneidade, de sonhos e de singulares experiéncias pessoais
gracas ao fluxo de consciéncia.

Quanto a televisdo, McLuhan dizia que o modo da imagem da tevé nada tem em
comum com o filme ou a fotografia - exceto a disposi¢do ou gestalt ndo-verbal. Pois com a
TV, o espectador seria a tela, e seu corpo seria bombardeado por impulsos luminosos que
impregnam sua “pelalma de tintuagens soluconscientes”. Seria o incessante contorno das
coisas em formacdo, contorno plastico que resulta da luz que atravessa e ndo da luz que
ilumina, formando uma imagem que tem a qualidade da escultura e do icone, mais do que da
pintura. Dos trés milhdes de pontos por segundo emitidos na forma de uma imagem-chuveiro,
apenas algumas poucas duzias seriam captadas pelo espectador e com elas ele formaria uma
imagem. Um primeiro plano da TV daria tanta informagao quanto uma pequena sec¢ao de um
plano geral de cinema. Assim, tecnicamente, a tevé tenderia a ser um meio de primeiros-
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planos, nos quais teriamos a supremacia dos delineamentos imprecisos, incentivo maximo ao
crescimento € a uma nova completacdo ou fechamento.

A tevé, acima de tudo, seria uma extensdo do sentido do tato - que envolve a maxima
inter-relagao de todos os sentidos -, sendo que, para o sentido do tato, todas as coisas sdo
subitas, opostas, originais, Unicas, estranhas. Portanto, a forma em mosaico da tevé exigiria a
participacao ¢ o desenvolvimento em profundidade de todo o ser, como o faz o sentido do
tato. Tais caracteristicas explicariam por que, quando se defronta com uma cultura letrada, a
imagem de TV tornaria mais densa a mistura dos sentidos, transformando as extensdes
fragmentadas e especializadas numa trama inconsutil da experiéncia. Uma tal transformacao
seria, segundo McLuhan, um desastre para a cultura letrada e especializada. De outro lado, e
em conseqiiéncia, a crianga-TV, por exemplo, aspiraria por um envolvimento € nao por um
trabalho especializado no futuro: ela nao poderia ver longe porque desejaria envolvimento. Da
mesma forma, ela também seria incapaz de aceitar um objetivo ou destino - no aprendizado
ou na vida - que fosse puramente fragmentario ¢ meramente visualizado.

© Gostaria de chamar ao texto um pouco mais de Bergson, ndo apenas porque foi
citado por McLuhan, mas também, por que, desde outro ponto de vista, o autor pde em
movimento questdes que t€ém a ver também com o televisivo, € ndo s6 com o cinema. Para
ele, em Matéria e memoria (1999), a matéria ¢ um conjunto de imagens, sendo que a imagem
¢ uma existéncia situada entre a coisa e a representacdo, uma mediacdo, portanto. Bergson
chama de matéria o conjunto das imagens, e de percep¢dao da matéria essas mesmas imagens
relacionadas a acdo possivel de uma certa imagem determinada, “meu corpo”. Tudo se
passaria como se, no conjunto de imagens que ele chama universo, nada se pudesse produzir
de realmente novo a ndo ser por intermédio de certas imagens particulares, cujo modelo seria
fornecido por cada corpo. Inicialmente haveria o conjunto das imagens, e, nele, existiriam
centros de acdo contra os quais as imagens interessantes pareceriam se refletir. Deste modo,
com a reflexdo das imagens interessantes, nasceriam as percepgdes € seriam preparadas as
acoes. O corpo ¢ o que se desenharia no centro dessas percepgoes, € se deveria relacionar tais
ou quais acoes a pessoa do corpo.

Também ndo haveria percep¢do que ndo estivesse impregnada de lembrancas, ainda
que de diferentes ordens e naturezas, porquanto para Bergson ha tons diferentes de vida
mental, e nossa vida psicologica pode se manifestar em alturas diferentes - ora mais perto, ora
mais distante da a¢do - conforme o grau de nossa atencao a vida. Assim, nossa personalidade
inteira, que normalmente € restringida pela acdo, estender-se-ia tanto mais, quanto mais se
afrouxaria o torno no qual ela se deixa comprimir e, sempre indivisa, espalhar-se-ia sobre uma
superficie tanto mais consideravel, pois a subjetividade das qualidades sensiveis consiste,
sobretudo, em uma espécie de contragao do real, operada por nossa memoria, havendo para as
imagens uma simples diferenca de grau, e ndo de natureza, entre ser e ser conscientemente
percebidas. Em tais termos, a realidade da matéria consistiria na totalidade de seus elementos
e de suas acdes de todo o tipo, e nossa representacdo da matéria seria a medida de nossa acao
possivel sobre os corpos, sendo que resultaria da eliminacdo daquilo que ndo interessa as
nossas necessidades e, de maneira mais geral, as nossas fungdes.
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Para Bergson, a percepg¢do, em estado puro e isolado da memoria, ndo iria do corpo do
observador aos outros corpos: ela estaria no conjunto dos corpos em primeiro lugar, depois se
limitaria - e adotaria o corpo do observador por centro -, sendo que haveria na matéria algo
além, mas ndo algo diferente daquilo que ¢ dado. Nos termos de Bergson, passa-se - por graus
insensiveis - das lembrangas dispostas ao longo do tempo aos movimentos que desenham sua
acdo nascente ou possivel no espaco. Haveria ainda, e sempre, algumas lembrangas
dominantes, que seriam verdadeiros pontos brilhantes em torno dos quais os outros formariam
uma vaga nebulosidade. A multiplicacdao desses pontos brilhantes ocorreria na medida em que
se dilata nossa memoria. O trabalho de localiza¢dao implicaria, portanto, um esfor¢o crescente
de expansao da memoria. Ja os sentidos, entregues a si mesmos, apresentariam a nos o
movimento real e entre duas detencgdes reais - como um todo sélido e indiviso -, porquanto a
divisdo seria obra da imaginagdo, e teria por funcdo fixar as imagens moventes de nossa
experiéncia ordinaria - “como o reldmpago instantaneo que ilumina durante a noite uma cena
de tempestade”.

Ora, os autores citados dispdem sobre questoes que estdo na base de minha reflexao
sobre a existéncia ou ndo de um proprio televisivo, e ddo inimeras indicacdes para que eu
pense também num televisivel, que ¢ esse proprio televisivo nos termos em que o
percebemos, tendo 0 nosso corpo como centro da percep¢ao. Com efeito, Bergson diz que nao
ha jamais instantaneo para nds, € aquilo que nossa percep¢ao nos oferece do universo ¢ uma
série de quadros pitorescos, mas descontinuos. Para Bergson, a intuicdo ¢ o movimento pelo
qual saimos de nossa propria duragdo para afirmar e reconhecer a existéncia de outras
duragdes. E ela que nos leva a ultrapassar o estado da experiéncia em diregdo as condi¢des da
experiéncia, ela tem grande importancia na aten¢ao a vida. Mas haveria que distinguir, em
seus termos, que a lembranga de intuigdes anteriores analogas ¢ mais util (mais voltada ao
habito e a a¢do) que a propria intuicao, enquanto que o papel da intuigdo real (ou verdadeira
intui¢do, afeta a memoria verdadeira) seria o de chamar a lembranga, dar-lhe um corpo, torna-
la ativa e conseqiientemente atual.

[Em varios momentos do texto, eu falo de minhas proprias descontinuidades e das
intuicdes, as vezes como intuigdo util, as vezes como verdadeira intui¢ao - que o leitor podera
ou ndo discernir sem que os sentidos atribuidos ao termo sejam comprometidos, ja que pode
ser entendido também e apenas vocabularmente. ]

Assim, aplicando agora os conceitos fundantes da tese, a tela mosaicada e pontilhada
de McLuhan, por exemplo, poderia ser intuida, ao invés, como uma escultura feita de
molduras de diferentes naturezas dispostas umas sobre as outras desencontradamente, no
interior das quais sdo praticadas diferentes molduragdes, principalmente de imagens em
primeiro plano, instaurando uma imagicidade televisiva ou um verdadeiro visus. E possivel
intuir também que molduras e moldura¢des sdo imagens que enunciam ethicidades televisivas e
imagindrios televisiveis - que seriam, por hipétese, nos termos de Bergson, os sentidos que
apresentariam a nos, como um todo sélido e indiviso, 0 movimento real e situado entre duas
detencdes reais. Essas ethicidades e imaginarios fundariam ou instaurariam discursividade
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sobre as metropoles comunicacionais, dando a ver importantes elementos constitutivos delas -
como as heterotopias e heterocronias, a montagem hibrida de restos culturais e as aceleragdes
que levam a supressdo do tempo e da distincia como valor. E possivel intuir ainda que o
televisivo e o televisivel corresponderiam a certas praticas historicamente determinadas de
montagem de molduras e moldura¢des, nas quais desmancham-se mundos que perderam
sentido e novos mundos sdo instaurados.

Assim, se lembrarmos de qual era a situag@o éthica do Brasil (regionalizada) no inicio
da década de sessenta - que ¢ quando se aceleraram as técnicas de reprodutibilidade que
deram suporte a TV “nacional”, talvez lembremos dos contrastes, das diferengas, dos hibridos
e dos puros que aqui coabitavam em lentissimos processos de comunicacao e interrelagdao. Ao
que me lembre, as variagdes idiomaticas, por exemplo, eram tdo grandes que parecia que
falavamos linguas diferentes...

Ora, o olhar cléssico (ou as formas classicas de percep¢ao) tende ao continuum. O
barroco rompe com ele e funda uma nova ordem-desordem. Do que foi indicado, percebe-se o
viés barroco do meu olhar. Com tal olhar percebo que, sendo parte de um territorio
globalizado e neobarroco (aqui nos termos de Calabrese), estranhamente o Brasil ¢, as vezes
(e em certos espacos, como na televisdo), mais classico do que nunca foi. Digo
estranhamente, porque nao poderiamos imaginar que o olhar brasileiro nao fosse barroco, ou
até barroso (que ¢ um barroco de origem, do chdo de barro, ¢ ndo aquele que estd na
desagregagao de uma ordem precedente). Por isso, mas também pela importancia da aparéncia
na sociedade contemporanea - aparéncia essa que agrega valor e que produz sentidos éthicos -,
os discursos televisivos estdo a demandar serem percebidos em sua poética. Nao apenas a
classica, mas especialmente a que instaura hibridos e funda discursividades televisivas
barrocas e também barrosas...

Nesses termos, gostaria de pensar como a televisdo, quando nacionalizou as
alteridades brasileiras (e outras), procedeu (e continua a proceder) em relacao a elas. Poderia
ela ter “atropelado” as singularidades e obtido o éxito que obteve como midia de massa, ou,
minimamente, ela d4 conta da diversidade brasileira? Haveria, como sugerem Rolnick e
Guattari, uma unica televisdo (no Brasil e no mundo), ou, como estou propondo, haveria, no
Brasil, uma pluralidade de praticas televisivas, fagicas e €micas, e de olhares televisivos
barrocos e classicos?

Portanto, uma intuicdo final ¢ a de que seria possivel definir as ethicidades e os
imaginarios como virtualidades, virtualidades essas que se atualizariam em praticas
televisivas que t€ém a ver com as molduras e molduragdes contingencialmente praticadas por
uma e outra emissora, por um € outro programa, por uma e outra persona televisiva - e pelos
brasileiros que espectam a televisao desde seus proprios corpos-moldura.

Pois a minha tese ¢ sobre as ethicidades televisivas. Como elas sdo engendradas por
procedimentos de molduragdo? Considerando o ethos como um sentido, que ¢ produzido num
misto complexo de molduras de imagens, trata-se, enfim, de cartografar algumas dessas
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molduras e inventariar sentidos éthicos que sdo enunciados pelas molduragdes televisivas
praticadas. Como se colocam ai certos agendamentos homoldgicos, reconheciveis e
comunicaveis gracas ao compartilhamento de certos imaginarios? Como, ao contrario, essas
homologias sdo tensionadas e postas em cheque? Existem ou ndo proposicdes esteticamente
ambiguas que pluralizam os sentidos éthicos? Como se apresenta a brasilidade (unitaria,
localizada) e a ethicidade dos brasileiros (como devir, plural) nas molduracdes televisivas e nos
imagindrios televisiveis? Como a tevé se torna, gragas a tais procedimentos, o dispositivo da
contemporaneidade?

Trata-se, entdo, a partir de agora, de cartografar e desconstruir molduras e
molduragdes que enunciam as “solidas” ethicidades televisivas e as outras nelas implicadas.
Adotando por referéncia os conceitos anteriormente apresentados, esta tese tentara produzir
algumas respostas virtuais as questoes e aos problemas aqui explicitados.
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EMISSORAS TELEVISIVAS E CANAIS DE TELEVISAO

Anteriores as emissoras sao 0s canais, a moldura primeira - se nao considerarmos,
como optei por fazer nessa tese, a tecnologia que gera, distribui e da acesso as imagens
televisivas -. E através do canal (mas no so!) que a tevé existe, ou é tevé. “Tudo passa pelo
canal” ¢, no minimo, uma imagem muito interessante.

Porto Alegre, a capital do Estado mais ao sul do Brasil, ¢ o local de onde chego ao
global e, daqui, tenho acesso a cinco canais abertos comerciais (2, 4, 5, 10 e 12) e um estatal
(7). Ha dois outros canais (TV Com, 36, e MTV, 24) sobre os quais ha controvérsias se sao
abertos ou ndo, porque operam em UHF. O jornal Correio do Povo, da empresa Caldas
Janior, informa a programacao de “televisao” (sic), sem referi-los, o que seria, a seu ver, o
espectro da TV aberta (ethicidade implicita). A Zero Hora, da RBS, publica a programacao do
que chama de “televisdao aberta” (e também do que chama “TV por assinatura”,
implicitamente a NET) incluindo a TV Com e a MTV.

No sistema de recep¢ao que uso (NET, a cabo), ndo consigo identificar outros dois
canais UHF que também ndo aparecem na programacao dos dois jornais, que seriam o 18 ¢ o
20: sdo uma emissora da Rede Vida e outra da Record. Na minha TV, essas emissoras
ocupam outros canais.

Por ai se vé que j& na hora em que se comeca a identificar os canais, os sentidos éthicos
comecam a ficar embaralhados. Vou detalhar um pouco, e devera ficar ainda mais
complicado:

- O mais antigo, o canal 5, de 1959, foi a TV Piratini, dos Didrios e Emissoras
Associadas, até¢ 1980. Na partilha do espolio, coube ao SBT, que comegou a operar aqui em
1981.

- Depois, em 1962, entrou no ar o 12, a TV Gaucha, da familia Sirotski. Esteve sob o
controle da TV Excelsior entre 1963 e 1970. Foi retomado pelos Sirotski no final da crise da
Excelsior, e em 1971 afiliou-se a Rede Globo. Em 1972, tornou-se a atual RBS TV.

- Em 1969 foi ao ar o 10, a TV Difusora, numa sociedade entre os freis Capuchinhos e
alguns profissionais de televisdao. Durante um bom tempo, em seguida e até 1976, integrou a
Rede de Emissoras Independentes (R.E.I., liderada pela primeira TV Record). Ficou a deriva,
as vezes mais autébnoma, as vezes mais amarrada as redes, at¢ 1983, quando entrou a TV
Bandeirantes na programacdo. Em 1987 tornou-se TV Bandeirantes, a BAND.

- Em 1973 surgiu a TV Pampa, canal 4. Tornou-se TV Manchete em 1983 (também
como parte do espolio dos DEA. Explico: na partilha das emissoras que haviam sido de
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Chateaubriand, o SBT e a Manchete ganharam a maior parte das concessdes. No Rio Grande
do Sul aconteceu uma situagao curiosa. Em Porto Alegre, o canal ficou SBT, e no interior, em
algumas cidades ficou também SBT e, em outras, Manchete. Em Porto Alegre, a Manchete s
entrou em 1983, nesse canal da TV Pampa) e TV Record em 1998, sem nunca ter deixado de
ser TV Pampa.

- Em 1974, depois de muitas idas e vindas e em meio a uma nunca acabada discussao
sobre, se educagdo e/ou se cultura, entrou no ar o canal 7, a TV Educativa. A TVE, em 1980,
ocupou o prédio que fora da Piratini (e o SBT instalou-se noutra area).

- O canal 2, TV Guaiba, comegou a transmitir em 1978. Pertencia a empresa Caldas

Janior. Desde 1984, embora continue a pertencer a “Empresa Caldas Junior”, a empresa nao
tem mais nada a ver com a familia Caldas.

- Em Porto Alegre ha duas operadoras de TV por assinatura, por cabo e por satélite. Eu
optei pela NET, a cabo, porque era a Unica que me permitia acessar as emissoras locais,
exatamente nos canais citados, sendo que a TV Com, do grupo RBS, ocupa o canal 36, ndo
por acaso, parece, ja que o canal de entrada no sistema ¢ o 37, e a NET, ao menos quando isto
aconteceu, tinha a sociedade da RBS.

Acho importante resgatar a historia dos canais locais, pois, as vezes, esquecemos de
levar a memoria em conta. Face ao que ja disse, do meu lugar de fala e do forte
atravessamento de Bergson, eu ndo poderia ndo considerar a memoria da televisdo em minha
tese, pois ela ¢ constitutiva dos sentidos éthicos que as emissoras de tevé enunciam para a
televisdo em geral e particularmente para o canal por onde ela se realiza.

[Maiores informagdes sobre a tevé em Porto Alegre podem ser obtidas na pesquisa que
fiz, publicada pela editora da Unisinos (KILPP, 2000).]

E quais sdo os procedimentos que, neste nivel, sdo usados para produzir as identidades
de canais e emissoras, isto €, para moldura-los ethicamente? Escolhi alguns para analisar, mas,
antes, ¢ preciso esclarecer que todas as representagdes estardo sendo tratadas como perfeitas
para algo, nos termos propostos por Howard Becker.

Para Becker (1993), pensar sobre todas as maneiras de representar a realidade social
como perfeitas para alguma coisa parece ser mais provavel de nos levar a uma nova
compreensdo. Entretanto, o que significa uma representagao ser perfeita para alguma coisa e
ndo simplesmente perfeita?

Lembro, para esclarecer, de uma discussdo que tive com colegas hd um tempo atrés
sobre a eficiéncia ou ndo do Estado no Brasil. Nos mesmos termos de Becker, concluimos
pela eficiéncia, no sentido de uma logica que, entretanto, fica disfarcada por trads do que mais
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freqlientemente se chama de ineficiéncia do Estado, de crise na Satde, ou de crise na
Educagdo, por exemplo. Se pensarmos que os governos nao sao neutros e que se constituem a
partir de relagdes econdmicas e sociais determinadas, num pais em que a prestacdo de
servigos de saude e educagdo ¢ largamente feita por influentes grupos econdmicos, ¢ de se
supor que o Estado brasileiro € perfeito no modo como ¢ ineficiente na manutengdo dos
servicos publicos nas areas citadas, uma vez que tal circunstancia beneficia indiretamente os
grupos privados.

Além disso, conforme o autor, as representagdes sdo necessariamente parciais e
menores do que a realidade, e devemos considerar que o modo como uma atividade
representacional ¢ organizada (em termos de tempo, dinheiro, e outros que Becker ndo cita
mas que estdo circunscritos no ambito das emissoras, dos horarios, da audiéncia, dos
anunciantes...) limita o potencial dos meios e formatos. O autor diz que o problema da
representacdo deturpada seria um problema de organizacdo social, de uma barganha que foi,
certa feita, definida como boa o bastante para todos, e que depois foi redefinida como
inadequada. Quando remete ao que chama de a ética da representacdo, a autoridade de uma
representacao, a influéncia do contexto sobre o contetido, o autor me fez pensar em varias
praticas historicas da TV brasileira, e também em programas ainda veiculados. Becker sugere
que grande numero de problemas do que chama de géneros e de meios poderiam ser
analisados em termos organizacionais, € ai aponho que se trata da escolha dos procedimentos
de molduragao e de sobreposi¢ao de molduras.

Assim, de um lado estou levando em conta as representagcdes deturpadas, porque
fazem parte das tensdes (contradi¢des) do campo. Mas também estou tratando as
representacdes como perfeitas para alguma coisa, pois mesmo que circunscritas a problemas
organizacionais, as ¢€ticas e as estéticas das molduras de imagens correspondem a certas
logicas, a certos sentidos que sdo agenciados numa ambiéncia complexa de montagens. Assim
como as teses. Seja como for, nos dois casos, ainda assim, ha restos.

Para chegar, entdo, a ethicidade dos canais e das emissoras, gostaria de recuperar
rapidamente - até porque nao estou privilegiando tal molduracao, que ¢ uma molduracao que
ja foi bastante tratada pela literatura existente - que os canais sdo uma concessao do Estado as
emissoras tidas como competentes para as finalidades que o Estado entende (ou entendia no
momento da concessdo) como sendo as finalidades da televisdo no Brasil. Ha periodos em que
tal implicacdo ¢ mais visivel, at¢ porque mais discutida publicamente. Mormente, para a
maior parte da populagdo, ndo parece ser uma questao importante.

Ethicamente, os canais sdo, portanto, lugares de fala de emissoras, autorizados - nos
termos de Marilena Chaui (1981) - e providos pelo poder publico, e legitimados pela
populagdo que os sintoniza, autorizada que estd a receber seus sinais. Em termos da
nacionalidade (a nacgdo vista como ethicidade, como brasilidade), os canais podem ser pensados
como territdrios virtuais, visivelmente ocupados por emissoras que representam parcerias
historicamente contingentes, entre o poder publico (representado pelo Governo Federal - de
ambito nacional, portanto) e o poder privado, que se atualizam na comunicacdo de ethicidades
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de brasileiros autorizados a falar sobre a brasilidade em determinados canais € nos termos
dessa molduragdo, que leva em conta ainda competéncias técnicas e econdmico-financeiras.

Os modos como esse negdcio desenvolveu-se particularmente no Brasil, configurou
um sistema de redes, no interior do qual engendram-se sentidos éthicos para as esferas publicas
e privadas, para os locais e para as regides, para o nacional e para o global. As aliangas feitas,
rompidas e redefinidas no curso dessa histéria dao vistas também a dindmica politica e
cultural da sociedade brasileira (e sua inser¢ao no processo mundial) desde os anos cinqiienta.

Mais proxima do que interessa a esta tese, esta a circunstancia de que os canais - um
nimero que se acessava girando botdes nos antigos aparelhos de televisdo dos domicilios
ligados a rede elétrica - davam visibilidade as emissoras cessionarias dos canais, o que hoje
parece algo mais distante. Um slogan como o da extinta TV Difusora, que associava o canal
10 a uma emissora de qualidade 10, inaugurada emblematicamente num dia 10 de 10
(outubro), hoje ndo teria 0 mesmo sentido e repercussdo que teve a época. O sistema de
repeticdo de sinais no interior das regides e os novos sistemas de ajuste de canais nos
aparelhos de TV, bem como as parcerias (mais ou menos tensas) entre emissoras de uma
mesma rede, alteraram tanto a situacao anterior que procedeu-se a um quase descolamento (no
imaginario) entre canais e emissoras, como se as implicacdes éthicas de parte a parte
houvessem acabado ou diminuido, o que nao ¢ verdadeiro, mas talvez explique, em parte, o
fato de se falar hoje menos do que ontem sobre tais circunstincias enunciativas, que nunca
tiveram mesmo muita televisibilidade - a ndo ser por uma presenca maior que havia antes de
matérias e publicidade de 6rgao publicos.

A ethicidade das emissoras tem sido enunciada, entdo, pelas proprias emissoras (em
relacdo ao que o poder publico ¢ omisso e de cujas implicagdes a populacao - o publico - nao
tem conhecimento), como sendo um carater autonomo, independente da condi¢do de
cessionarias. Instituiu-se paralelamente um imaginario de livre mercado, em que a ethicidade
das empresas, que em tese participam livremente - na verdade, ndo tdo livremente assim, uma
vez que a forma e os critérios adotados historicamente para a concessdo dos canais no Brasil
sdo controversos ¢ t€m sido computados muito antes como clientelistas - do negocio da
comunicagdo televisiva, aparece como sendo o seu carater, isto ¢, o carater de canais e
emissoras que disputam sentidos éthicos num mesmo campo de forcas. Ao final, os canais, que
sdo publicos (no sentido de pertencerem ao poder publico) devem parecer canais das
emissoras.

Na disputa pelos sentidos, hd, da parte das emissoras, praticas comuns as praticas das
empresas em qualquer negdcio. Mas ha, também, praticas simbolicas singulares que
interessam particularmente & minha tese, ¢ que dizem respeito justamente a certas
molduragdes encetadas. Quero, a seguir, indiciar algumas dessas molduragdes que, adianto, de
imediato, levam a um evanescimento de certas ethicidades pré-existentes e conferem
elasticidade aos sentidos éthicos televisiveis.
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A maior parte delas refere-se ao que se chama de promos, que sdo frames montados no
fluxo televisivo em seqiiéncias geralmente pouco longas, e que t€ém autonomia e uma duracao
propria. Outra possibilidade de molduracdo ¢ a que implica no uso de frames que sdo
sobrepostos (colados ou montados) as imagens do fluxo (uma espécie de moldura-filtro),
quase sempre durante os programas, ndo se constituindo, neste caso, como o que
habitualmente chamamos de merchandising, porque nado participam, nem artificialmente
como ¢, as vezes, o caso do merchandising, da agdo/cena/imagem, permanecendo
naturalmente estranhos a ela, como um outro, uma outra ethicidade relacionada a primeira: um
anunciante, o nome do programa, uma chamada.... Ao final dessa parte do texto, hd uma
seqliéncia assim.

Embora todos esses frames sejam também panoramas televisivos - nos termos que
estarei analisando mais adiante -, optei por dar-lhes um tratamento diferenciado, aqui, devido
as implicacdes mais imediatas, diretas e interdependentes que tém com a ethicidade de
emissoras e canais (e programas), ¢ também porque, neles, nao estarei dando importancia as
molduragdes intrinsecas — como fago na analise dos panorama televisivos -, mas a inser¢ao
(montagem, sobreposi¢ao) deles em qualquer panorama. Assim,

® Estou percebendo a logomarca das emissoras que, quase sempre, faz parte do
panorama televisivo, como a assinatura das empresas, como um selo personalizado de autoria
ou de propriedade, ainda que ndo seja. De vez em quando, no panorama, hd uma sobreposi¢ao
de logomarcas de diferentes empresas de televisao, via de regra, uma que produz as imagens €
outra que as veicula. Nesses casos, um canal torna-se visivelmente mais de um, porque ¢
ocupado localmente por mais de uma emissora. No final dessa parte do texto, ha também
indicagdes de panoramas assim instituidos.

Por uma simples molduragdo, os canais locais (e as emissoras) (em VHF) pelos quais
acesso a televisdo tornaram-se, portanto, mais e outros e, as vezes, nem tao locais assim. Ou
seja, de Porto Alegre, em meu aparelho de TV, eu acessava, no periodo em pauta:

- pelo canal 2, a TV Guaiba (emissora local cessionaria do canal);

- pelo canal 4, a TV Pampa (emissora local cessionaria do canal) e a TV Record (rede
nacional a qual a Pampa estava afiliada);

- pelo canal 5, o SBT (rede nacional cessionaria do canal);

- pelo canal 7, a TVE-RS (emissora local cessiondria do canal), a TV Cultura de Sao
Paulo, a TVE-Rio e a TVE Brasil (emissoras parceiras ¢ rede nacional a qual a TVE estava
afiliada);

- pelo canal 10, a TV Bandeirantes (rede nacional cessionaria do canal);
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- pelo canal 12, a RBS TV (emissora local ou rede regional cessionaria do canal) e a
TV Globo (rede nacional a qual a RBS estava afiliada).

Esse ¢ o espectro de canais e emissoras que estou analisando em minha tese. Algum
comentario pode incluir eventualmente outras emissoras, ja que tenho acesso a elas pelo cabo
e, querendo ou ndo, as imagens por elas veiculadas fazem parte do meu repertdrio de imagens
televisivas. As imagens analisadas sao principalmente as que foram ao ar nos anos de 1999 e
2000 e os apontamentos que fago sdo contingentes as praticas do periodo, salvo quando
expressamente indicado.

A assinatura dos programas ndo ¢ nem uma pratica generalizada (embora seja
prevalente), nem existe desde sempre. Parece que o zapping acelerou tal procedimento,
visando a assegurar uma identidade a emissora quando o espectador estivesse passeando pelos
canais. Algumas emissoras parecem, assim, ter maior preocupacdo (ou interesse) do que
outras em capturar esse transeunte ou viajante zapeador, ou ainda, em fidelizar parte da
audiéncia, porque praticam mais essa molduracdo. Talvez, na origem da pratica, anos atras, a
exportacdo de programas tivesse grande importancia para que a Globo especialmente (que €
quem de fato exporta! e quem primeiro adotou a pratica) usasse a logomarca, como uma
assinatura autoral. Ainda, quando se processam transmissdoes das mesmas imagens para
diversos canais, em competi¢cdes esportivas, por exemplo, ou nas festas do Oscar - isto ¢, em
eventos de grande porte, cujas imagens sao geradas por um canal e distribuidas aos demais -,
costuma-se usar varias logos, possivelmente para identificar quem esta gerando as imagens
e/ou quem as estad veiculando.

Seja por quais ou tais razdes, a ado¢do da logomarca ¢ uma montagem exterior a
imagem televisiva propriamente dita. Dentro do espectro de emissoras e de imagens que estou
analisando, a TV Guaiba e a TVE-RS ndo costumavam assinar sua programacao. A Guaiba
veiculava programas que eram eventualmente assinados por alguma produtora, e alguns de
seus programas tinham assinatura propria - a do programa -. A TVE-RS, quando veiculava
imagens de outro canal, elas traziam a marca da emissora que as produziu (as citadas). As
demais emissoras sempre mostravam pelo menos uma assinatura de emissora de televisao.

Quando ¢ usada, a assinatura adere ao panorama televisivo, tornando-os, panorama e
emissora, uma coisa so, indivisivel - o panorama daquela emissora de televisdo -, € a imagem
perde autonomia para a ethicidade da emissora.

©® A chamada da emissora e suas vinhetas, feita comumente pela logomarca e por uma
voz off, seguindo modelo inventado pelo radio, ¢ também uma moldura¢do que implica
sentidos éthicos. E muito interessante, por exemplo, pensar nos sentidos da seguinte chamada
da TV Guaiba: “O seu canal independente do Rio Grande™...
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Quero parar um pouco sobre os sentidos virtuais desses procedimentos (a logomarca e
a chamada da emissora). Penso que se esteja dando a ver ai a moldura negdcio, ou melhor, os
modos como os canais molduram a televisdo em relagdo ao negocio. Entdo, nos termos
propostos a leitura - as molduragdes éthicas citadas -, de que se trata o negocio televisao?

Tomando por exemplo o canal 2 (TV Guaiba) - que terceiriza sua programagao, que
vende um horario a quem produz e busca seus proprios anunciantes -, a auséncia da
logomarca sugere uma despreocupacdo com a autoria dos programas, até porque a emissora
nao os produz, enquanto que a vinheta remete aos verdadeiros produtores dos programas, aos
quais estdo associados anunciantes e espectadores ideais. Esse ¢ o negocio da Guaiba! A
emissora ¢ eficiente nisso: servir de canal (subceder seu lugar de fala autorizada) - e receber
por isso, € Obvio - para quem quiser produzir televisdo independente no Estado (unidade
federada) e do Estado (poder publico).

Quanto ao canal 4 (TV Pampa), a primeira vista parece estranho que sobrepunha sua
logo a da emissora que produzia as imagens (TV Record); e mais, que a logomarca da Pampa
era, de todas as emissoras, a que ficava mais tempo na tela, antecedendo, inclusive, a da
Record por uma fragao de segundo. Ou seja, a emissora, que nao produzia a maioria dos
programas que veiculava, assinava todos os programas, sozinha ou com quem produzia,
moldurando quem produzia no interior de sua logo, a da Pampa. Afirmava-se assim, como
cessionaria (leia-se proprietaria autorizada) do canal, pelo qual hoje “passa” a Record, como
ja passou antes a Manchete, e pelo qual, no futuro, talvez outra produtora passara. Esse ¢ o
seu negocio.

“O SBT ¢ mais voce” ¢ a chamada que a emissora de Silvio Santos adotava para
oferecer sentidos éthicos a programacao que moldura em seus canais de TV. Com forte apelo
popular, e uma programagdo enunciada como sendo protagonizada pelos “colegas de
trabalho” - sejam comunicadores, sejam as pessoas que trabalham ou as que participam, nos
estadios, dos programas de auditorio -, a emissora evidenciava, j& em sua chamada, certos
sentidos éticos e estéticos que eram oferecidos como alternativa principalmente aos sentidos
oferecidos pela Globo.

Na ethicidade do SBT héa ainda um elemento implicito, que pluraliza os sentidos
enunciados: ¢ a relagdo de Silvio Santos ¢ do SBT com as lojas do Bau da Felicidade, os
sorteios, os prémios, os concursos, especialmente o Show do Milhdo. Afinal, “quem quer
dinheiro?”, pergunta a platéia o Silvio Santos apresentador. Uma analise do negocio do SBT
passa necessariamente pelo estabelecimento de quem moldura quem (a emissora de televisao
ou as lojas do Batl), em que momentos, com quais parcerias e sentidos. A hibridez éthica do
SBT, nesse sentido, ¢ muito mais simples, direta e visivel do que a das demais emissoras,
ainda que nao se reduza a essas duas questoes.

Ja a Globo adota, hé bastante tempo, uma série de chamadas, algumas sazonais, como
por exemplo no periodo do Carnaval, e nos finais de ano. No periodo analisado, também a
Globo enunciava-se “Globo e vocé”, s6 que “tudo a vé”, e trata-se ai de coisa muito diferente.
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A Globo também era “Globeleza” ou “Globo Beleza”, e apenas essas duas chamadas da
emissora sao suficientes para enunciar certos sentidos éticos e estéticos.

[E claro que a ortografia correta ¢ “tudo a ver”... Acontece que, na declaragio oral, o
som do “r” ¢ suprimido, for¢ando a rima, e sugerindo uma chamada mais coloquial, pessoal e
ambigua. Talvez seja for¢ar um pouco, mas arrisco associar o vé também a letra V, de vitoria,
que combina muito bem com a énfase dramatica da locugao.]

Para a RBS, “vocé” tem um apelo regional, como na TV Guaiba: “RBS TV: aqui o
Rio Grande se v€”. Faz parte da trajetéria da empresa a busca reiterada dessa identidade,
visivel, inclusive, na antiga denominagao de TV Gaucha.

Entdo, as chamadas de emissoras e suas vinhetas enunciam os sentidos éthicos que a
emissora apresenta como sendo os seus. Sdo as imagens, ndo exclusivas, mas explicitas,
muitas vezes ambiguas, que ela deseja que o espectador tenha dela.

Nelas, mais importante que as imagens visuais ¢ a voz off que se manifesta quase
sempre ao final da vinheta. Podem ser usadas diferentes montagens dessa voz off, nos termos
em que Canevacci (1990), por exemplo, as categoriza - nos extremos, cOmo €xcesso ou
auséncia de voz off -. [As emissoras sO praticavam uma, no entanto, que era a logo da
emissora e, ao final da exposi¢ao visual, a voz off sobreposta.] Segundo o autor, a voz off
exerceria a funcdo objetivadora de uma verdade externa e indiscutivel, uma espécie de
superego sonoro, com um forte indice de autoridade e sacralidade. Além do que diz, a voz off
também falaria da relagdo que o observador quer estabelecer com o observado ou, no caso das
chamadas, da relagdo que a emissora quer que seja estabelecida entre seus espectadores e
aquilo que ela veicula. Além disso, sendo a voz off uma explicitacdo do choque entre duas
técnicas de comunicacao - a oral e a visual -, ela acabaria discriminando os estratos sociais.
Segundo Canevacci, a cultura visual de imagem parece unificar os que vivem entre as
mercadorias pos-modernas, enquanto que a cultura visual falada condiria mais com quem vive
nas formas “higiénicas” de uma sociedade ainda industrial.

Assim, a meu ver, a voz off presente em todas as chamadas de todas as emissoras
dirige-se a audiéncia (uma grandeza estatistica), enquanto que as imagens visuais das vinhetas
da Globo - que se da ao luxo de produzi-las, e bem!, montando a logo, antes dela, imagens de
cartoons, charges, etc. - visariam também e expresamente a uma parte dessa audiéncia (um
segmento dentro da grandeza estatistica) que teria uma cultura visual mais desenvolvida, que
seria visualmente alfabetizada e cujo consumo de imagens seria mais sofisticado. Ou seja, nos
termos de suas vinhetas, a Globo enuncia sentidos éthicos que sdo estética e culturalmente
diferenciados, € que aparecerdo expressos em certos programas, como veremos adiante.
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Logomarcas e chamadas de emissora sdo, portanto, estratégias de molduracdo que
visam a produzir sentidos éthicos aos canais e emissoras de televisdo. Mas ndo sdo as Unicas,
nem sequer as mais importantes. Por isso, continuemos.

® Em todos os canais, a logomarca desaparece do panorama televisivo nos anincios
publicitarios. A publicidade situa-se, assim, exteriormente a molduracdo dos canais. Na
aparéncia mais imediata, parecem descolar-se ethicamente de tal ou qual emissora - enunciam-
se independentes, promiscuos, reprodutiveis - ainda que, na medida em que os anuncios
fazem parte do fluxo televisivo, eles acabem sendo montados com outras imagens no tempo
de TV. Também os canais, na aparéncia mais imediata e com tal procedimento, descolam-se
da publicidade. Isto ¢, as emissoras, quando ndo os assinam, ndo assumem ethicamente os
anuncios que veiculam, como se os seus (da emissora) sentidos éticos (e estéticos) estivessem
imunes e autonomizados dos sentidos €ticos (e estéticos) da publicidade. No fluxo, entretanto,
¢ bom lembrar, montam-se as imagens verticalmente, e os sentidos de uma moldura e de outra
atuam sobre a televisibilidade das imagens, hibridizando-as ethicamente.

A presenca no panorama televisivo de uma logomarca terceira quase sempre remete a
marca do programa veiculado, ou até de um programa outro que estd sendo anunciado - uma
chamada de programa na forma de marca -. Nesse caso, produz-se uma convergéncia de dois
programas diferentes, um que esta no ar e que veicula a chamada do outro que ndo esta no ar.
A essas logos, de tempos em tempos, podem ser sobrepostas as dos patrocinadores. Em alguns
casos, especialmente na transmissdo ao vivo de eventos espetaculares, a marca do
patrocinador ¢ permanentemente exposta. E claro que tais procedimentos pluralizam os
sentidos éthicos das imagens compartilhadas pelas diferentes logos num mesmo panorama. O
leitor encontrard imagens que mostram tais panoramas ao final dessa parte do texto.

Além de dar vistas a sobreposicdo de molduras (o que leva a pergunta quem esta
moldurando quem?) e permitir estabelecer uma certa hierarquia dos controles exercidos por
diferentes agentes em relagdo as imagens televisivas, ha, as vezes, uma tal convergéncia de
marcas que aparece claramente o carater privilegiado (muito valorado em termos de mercado
publicitario) daquela emissdo, tornando-se ela mais uma vitrine dos patrocinadores do que
qualquer outra coisa - e ai estard, entdo, a ethicidade das imagens assim montadas e molduradas
no panorama televisivo.

® As chamadas de programas e suas vinhetas sdo os modos como as emissoras
anunciam seus produtos e programas, € ocupam uma boa parte da moldura intervalo
comercial. Ainda que se refiram aos programas, € ndo ao canal, essas chamadas acabam por
chamar o canal, seja porque chamam o espectador para um certo horario da programacao do
canal, seja porque, em geral, a essas vinhetas ¢ montada uma chamada da emissora.

Ha dois aspectos ai que acho interessante destacar, e que fazem parte do panorama
televisivo. O primeiro ¢ o fato de que quase todas as chamadas de programa nao sao
assinadas, assemelhando-se nisso aos demais anuncios publicitarios. Por qué?
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Poderiamos pensar que € por ndo ser necessario, jA que nenhuma emissora anunciaria
programas de outra. Se isso ¢ verdade, a assinatura dos programas deve ser pensada menos
como um sentido éthico (ethicidade da emissora, que estaria, assim, preocupada em orientar o
zapeador) do que como um carimbo de propriedade, que visaria a impedir a pirataria. Ora, 0
zapping, como argumento a pratica da sobreposi¢do da marca, recomendaria o seu uso
continuado - inclusive durante o espago publicitario. Portanto, tendo a vincular as chamadas
de programas aos anuncios publicitarios, talvez no sentido de praticas habituadas, ainda que
contingentes, da produg¢do de programas e da produgdo de anuncios (promos ou pegas
publicitérias).

Sejam quais forem as razdes para usar ou nao a logomarca nas chamadas, a marca,
sempre que usada, ao moldurar as imagens da chamada, implica sentidos éthicos. Nas imagens
que gravei, ocasionalmente encontrei chamadas de programas da TV Record no canal 4 nas
quais so aparece a marca da Pampa. Ou seja, a Pampa identificava-se autoralmente inclusive
nas chamadas de programas que apenas veiculava, enquanto que a Record, que os produzia,
ndo tinha o mesmo cuidado. E no minimo curioso o fato de ser a Pampa a unica emissora que,
no periodo analisado, praticava moldurar as chamadas de programa com uma logo - e
justamente a sua! Veja o leitor as imagens ao final dessa parte do texto.

O outro aspecto interessante diz respeito a existéncia de uma formula das chamadas,
que sdo, em geral, muito parecidas, independentemente do programa chamado e do canal que
chama. Houve ai, parece, a adogao de um formato criado pela Globo, ha anos, tido por
eficiente em seus propodsitos. Posso pensar numa espécie de agendamento estético - como de
resto se deu com o padrao Globo de qualidade, com uma estética que lhe corresponde, e que
na década de setenta consolidou-se como referéncia nacional de tevé. Esse fato, associado a
uma alta capacidade de produgao e de transmissdo, entre outros fatores, acabou forjando, em
sua grande audiéncia, um gosto, que “obrigou” as demais emissoras a copiarem o padrao.

[Pelo menos duas vezes depois disso, duas emissoras transgrediram essa agenda com
sucesso: a Manchete, com a novela Pantanal, e o SBT com o telejornal Aqui e agora. A meu
ver, o Ratinho vem fazendo isso ha algum tempo, principalmente desde que foi para o SBT.]

® Com esse comentario quero dizer que estou percebendo as estéticas como uma
moldura (mais parecida com um filtro, como as logomarcas) de imagens das emissoras, que
participa dos sentidos éthicos por elas propostos para o canal. Ouso dizer que a TV Globo foi a
Unica emissora que “pensou’ ethicamente na estética televisiva, aquela que engendrou um
padrdo e o impoOs a toda programacdo da rede como identidade. O que ela chama de
qualidade, e que é condicdo para tudo que veicula, estou chamando de estética clean -
asséptica, classica, bonita -. Isso ¢ tdo forte que, na Globo, até o grotesco parece clean, e, nos
ultimos anos, quando tentou enveredar por outras referéncias estéticas, a emissora ndo obteve
éxito. E, inclusive, curioso que os espectadores ndo aceitam atualmente na Globo as estéticas
que acham normais nas demais emissoras...
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As demais emissoras eventualmente fazem propostas éthicas para a estética de alguns
programas, como foi o caso do Pantanal, do Aqui e agora, e do Ratinho. Um pouco mais de
experimentacdo sempre caracterizou a TVE-RJ e a TVC-SP. Na década de 80, a TVE-RS
também fez algumas experiéncias interessantes. De resto, a maioria das emissoras opera, de
um lado, copiando o padrao Globo, de outro, deixando-se atravessar por diferentes estéticas,
ou sequer levando a estética em consideragao éthica.

Estou propondo, portanto, que a estética conferiu sentidos éthicos a Globo, prevalentes
até hoje, que permitem a ela (e a obrigam, ao final), como emissora, ou rede, ser a Globo, o
que ¢ muito dificil de afirmar em relagdo as demais.

® Voltando as chamadas de programas, percebo que, apesar da formula, muitas vezes
ali sdo feitos /inks com as vinhetas da emissora e com a publicidade, isto ¢, opera-se a uma
sobreposi¢cdao de molduras, embaralhando os sentidos da chamada, do programa chamado, da
emissora e do patrocinador do programa. E ai podem ser percebidos também alguns sentidos
éthicos, que tornam uma coisa s6 a emissora, o programa chamado e o anunciante publicitario.

©® Finalmente, as emissoras utilizam diferentes estratégias de marketing, externas aos
estudios de televisdo, que participam da enunciacdo dos sentidos éthicos, podendo, por isso,
serem percebidas como molduras virtuais € como molduragdes extrinsecas. A Globo e a RBS,
por exemplo, tém usado uma série de midias para criar uma identidade. O SBT, por seu lado,
utiliza as lojas do Bau da Felicidade e afins. Essas midias e lojas, uma ambiéncia muito

especifica por onde circulam sentidos éthicos das emissoras, ganham televisibilidade em certos
programas e espagos comerciais, reforcando os sentidos e o transito pelas molduras.

Alguns dos procedimentos (vinhetas de canal ou de programas) usados para enunciar
as identidades dos canais podem ser pensados como pequenos produtos, ou como spots
publicitarios da emissora. S3o montados no fluxo televisivo, de tempos em tempos,
lembrando ao espectador que ele, o espectador, “sabe quem esta falando”, afirmagdo que
responde a pergunta, tdo cara a autoridade brasileira, “Vocé sabe com quem esta falando?!”,
nos termos analisados, por exemplo, por Roberto Gomes (1986), em Critica da razdo
tupiniquim, ou por Roberto da Matta (1981), em Carnavais, malandros e herois. Trata-se, de
outro lado, do que dizia, paginas atrés, das falas autorizadas.

Essa mesma instauracao de autoridade que fala estarei comentando nos panoramas
televisivos... (em relagdo as montagens) e na programacdo... (em relagdo as personas
televisivas). Na molduracdo de canais e emissoras, tais procedimentos, de um lado,
distinguem uma emissora de outra, e de outro, identificam-nas entre si como parte da mesma
autoridade autorizada a falar.
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Outros procedimentos indicados (logomarca e estética) permanecem colados ao
panorama televisivo, nos termos como 0s canais € as emissoras praticam usar (ou ndo), sendo
indicativos de maior ou menor autonomia das imagens em relacdo as emissoras que as
produzem e/ou veiculam, colando-as, portanto, ou ndo, ethicamente, as ethicidades enunciadas
pelos canais.

A ambiéncia muito especifica do marketing participa da molduracdo éthica das
emissoras que o praticam, seja no fluxo continuo da atividade “externa” a televisdo, seja na
ocasionalidade com que “entram” no fluxo televisivo, assemelhando-se, nesse caso, ao uso
dos links, que também ¢ ocasional. Na verdade, porém, nada (ou tudo) ¢ ocasional quando se
trata da montagem de imagens que se produz na memoria do espectador. A memoria, como
ela ¢ solicitada para determinadas a¢des ou como memoria pura, incluird na resposta (nivel de
memoria acessado) as imagens ocasionais, montando-as num quadro de significacdes que
perfilardo ethicamente os canais de televisdo e as emissoras, reconhecidos através de tais
imagens também. Ou alguém consegue pensar no SBT sem pensar no Bau da Felicidade (o
carné que da os prémios sorteados nos programas do SBT e as lojas que o comercializam)?
Ou na Globo, sem pensar na revista Caras (uma grande vitrine impressa de fotos dos artistas
da emissora, tiradas na bela ilha de Caras)? Por exemplo, apenas por exemplo.

As vezes, especialmente na cobertura ao vivo de eventos esportivos, em que nio
convém que a transmissdo seja interrompida para o intervalo comercial, os anunciantes, cuja
marca nao estd colada ao panorama televisivo, “passam” por ele mediante uma chamada
visual ou oral. Da mesma forma a chamada da emissora ou a chamada de algum programa.
Nesse caso, ¢ muito curioso que a voz off seja a de um dos narradores do evento, ao vivo,
montando-se ai a imagem do comunicador com a da emissora, imbricando suas ethicidades uma
na outra.

Gostaria de que o leitor atentasse para os frames a seguir, nos quais ddo-se a ver
alguns tensionamentos que indiquei e comentei ha pouco. Todos eles sdo oriundos do Canal 4,
TV Pampa/rede Record.

©® Frame primeiro:
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Vemos ai, no panorama, uma chamada da novela Vidas cruzadas, da TV Record,
veiculada localmente pela TV Pampa. Ha dois tensionamentos a praticas homologicas de
molduragdo éthica: a presenca de uma logomarca de emissora (no canto superior esquerdo) na
chamada de um programa, e o fato de a logo presente ser a da Pampa (emissora local
veiculadora) e ndo a da Record (rede a qual o programa estd, de fato, vinculado ethicamente).

® Frame segundo e seguintes, partes de uma mesma seqiiéncia:

cerca de 4 segundos apos

cerca de 30 segundos apos o inicio
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NTE IDASTCRUZANAS

Explico. Trata-se da transmissdo ao vivo de um torneio de ténis. A seqiiéncia abre,
logo apos o intervalo publicitario, com a logomarca da TV Pampa compondo ja o panorama,
no canto superior esquerdo. Quatro segundos depois, entra a logomarca estilizada de Vidas
cruzadas, no canto inferior direito, e, em seguida, a chamada textual da estréia da nova novela
da TV Record, na forma de uma barra de texto que corre na tela da direita para a esquerda, na
parte inferior do panorama. Cerca de trinta segundos depois do inicio da seqiliéncia, entra,
finalmente, a logomarca da TV Record, no mesmo canto inferior direito, e mais adiante um
pouco, a mesma logo torna-se também a cores, chamando a atengdo para o “ao vivo”.

Sao tensionamentos muito semelhantes aos anteriores, mas, aqui, temos algo mais, que
¢ o fato de a Pampa assumir ethicamente o programa que esta sendo veiculado pela rede Record
(a transmissdo foi gerada por outra emissora, ndo identificada no panorama). Sua logo fica
exclusivamente no panorama pelo bom tempo de um anuncio médio. Quem moldura quem ¢ o
qué?, volto a perguntar.

® Frame terceiro e seguintes, partes de uma mesma seqiiéncia:
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Temos ai uma outra seqiiéncia da mesma transmissdo. Para que o leitor ndo duvide
que trinta segundos ¢ um bom tempo, esclareco que os cinco frames acima sdo parte de uma
inser¢ao promocional de apenas um segundo (em geral, na tevé, sdo 29 frames por segundo,
um pouco mais que no cinema).

Trata-se da inser¢do de um promo do torneio - Chase championship, em que Chase
(JP Morgan Chase & Co., na verdade) ¢ também o principal patrocinador, razao pela qual da
nome ao torneio. Para ndo interromper a transmissdo, a promo ¢ sobreposta ao panorama,
vendo-se sua entrada pela direita, ¢ a saida pela esquerda da tela, enevoando, durante a
sobreposi¢do, ndo s6 as imagens do programa, mas também tensionando as logomarcas das
emissoras de televisao.
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0OS GENEROS E O GENERO TELEVISIVO

Ao longo do tempo, os géneros tém sido objeto de estudo de muitos pesquisadores e
ensaistas. Uma das boas coisas da obra de Silvia Borelli (1996) ¢, sem duvida, a “coleta” que
faz, em uma vasta bibliografia, das perspectivas desses autores, ensejando uma quase
historiografia dos géneros, particularmente literdrios, mas nao s6. Conforme Borelli, o
momento mais rico da reflexdo sobre os géneros estaria localizado na produgao literaria do
periodo romantico, a partir do século XVIII, quando o romance teria transcendido a
classificagdo tradicional fundamentada nas trés matrizes cléassicas - €pica, lirica e dramatica -
e instituido uma forma hibrida no fazer literario, forma que se estendeu na
contemporaneidade para a televisdo, por exemplo.

Sem fechar questdo, a partir de Martin-Barbero e seus estudos sobre os meios e as
mediagdes - que interessam particularmente a esta tese -, a autora propde os géneros como
estratégias de comunicabilidade, fato cultural e modelo, que estariam articulados as
dimensdes historicas do espaco em que sdo produzidos e apropriados. Na verdade, Martin-
Barbero (1998) diz que os géneros articulam narrativamente as serialidades, constituindo uma
mediacdo fundamental entre as logicas do sistema produtivo e as do sistema de consumo.
Quando o faz, o autor estd justamente discutindo os reflexos de um certo romance - o
folhetim - sobre a nog¢do classica de género. Diz ele que o que permitiu ao folhetim
incorporar elementos da memdoria narrativa popular ao imaginario urbano-massivo nao pode
ser compreendido nem como meros mecanismos literarios, nem como despreziveis
artimanhas comerciais. Estariamos, isso sim, diante de um novo modo de comunicagdo que
seria o relato de género, sendo o género o lugar exterior a obra a partir do qual se produz e
consome, isto €, se 1€ e se compreende o sentido do relato e que, por diferenga ao
funcionamento da obra na literatura culta, se constitui na unidade de analise da cultura de
massas. Para ele, o folhetim teria sido o primeiro relato de género, a partir do qual o género
teria se estendido a outras midias. Voltarei a isso em seguida.

Antes, gostaria de indicar outra perspectiva de lidar com o género, nos termos
propostos por Arlindo Machado, a partir, principalmente, de Mikhail Bakhtin. Machado
(2000) diz que a televisdo abrange um conjunto bastante amplo de eventos audiovisuais, cada
um dos quais os semioticistas chamariam de um enunciado. Cada enunciado concreto, ainda
que singular, teria sido produzido dentro de uma certa esfera de intencionalidades, sob a égide
de uma certa economia, com vistas a abarcar um certo campo de acontecimentos, atingir um
certo segmento de telespectadores e assim por diante. Cada enunciado corresponderia a uma
determinada possibilidade de utilizacdo dos recursos expressivos da televisdo, um certo
conceito de televisdo, que se expressaria nos conteudos verbais, figurativos, narrativos e
tematicos, € também no modo de manejar os elementos dos codigos televisuais. A relativa
estabilidade de algumas modalidades na organizacdo desses elementos estaria relacionada a
existéncia de esferas de intengdo mais ou menos bem definidas, no interior das quais os
enunciados podem ser codificados e decodificados de forma relativamente estavel por uma
comunidade de produtores e espectadores até certo ponto definida. E justamente a essas
esferas de acontecimentos (nos termos de Mikhail Bakhtin), ou a esses modos de trabalhar a
matéria televisual (nos termos preferidos por Machado), que o autor chama de géneros, os
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quais, existindo numa quantidade e diversidade muito grande, tornariam muitas vezes
complicado estuda-los como categorias.

Na obra em pauta, o autor analisa alguns dos modos de trabalhar a “matéria
televisual”, categorizados por ele nos seguintes termos: as formas fundadas no diidlogo; as
narrativas seriadas; o telejornal; as transmissdes ao vivo; a poesia televisual; o videoclipe e
outras formas musicais.

Seja como estratégias de comunicagdo (Martin-Barbero), seja como modos de
trabalhar a matéria televisual (Machado), tais nogdes de género levam a intrincadas, diversas e
complexas categorias que, ainda assim, aplicadas ao estudo de um ou outro género em
particular, sdo bastante produtivas. Mais do que isso, no que interessa a minha tese, a
intervengdo dos géneros televisivos ¢ fundamental na enunciagdo das ethicidades televisivas.
Trata-se de uma moldura e de molduragdes que implicam importantes sentidos a varias
ethicidades, porquanto

- ¢ da natureza do discurso televisivo uma retorica de verossimilhanga, que s6 pode
ser entendida dentro dos géneros - aqui, os géneros que estamos acostumados a vincular ao
género dos programas: jornalismo, humor, novela, publicidade...;

- hd que levar em conta a razoabilidade e a insensatez dos comportamentos para
perceber os sentidos implicados, o que também se faz dentro do quadro dos géneros.

Entretanto, habitualmente, a TV que se faz no Brasil ndo explicita os modos como
classifica os programas que produz e veicula, até porque a televisdo tem produzido géneros
hibridos de programas. H4 apenas uma reiterada defesa da “realidade” da imagem informativa
que, para muitos pesquisadores, ja foi superada, mas que alguns homens de televisdo insistem
em defender expressamente.

Na verdade, nos termos de Canevacci (2001), toda a comunicagdo visual estaria
assentada numa relagdo extremamente 1abil entre metafora e verdade, cujo limite teria de ser
sempre desafiado e superado pela midia para que obtivesse sucesso. Todo o sistema da midia
seria levado a buscar aquelas linguagens inovadoras que tém que fazer parecer sempre mais
real o que ¢ metafora. No entanto, no momento em que ¢ captada pelo cérebro, nao seria mais
apenas metéafora, porque estaria no interior de uma “sistematica (anti)ecoldgica da mente”.
Assim, uma imagem visual ou uma voz radiofonica, por exemplo, seriam tao reais quanto
uma cadeira.

De outro lado, Sodré (2001) propde a televisdo como uma forma de vida propria, e que
a midia estaria dizendo o tempo inteiro que a realidade ¢ ela, desafiando as outras formas (a
familia, os sindicatos, a escola, as institui¢des) a gritarem também sua propria realidade. Para
0 autor, o que estaria em jogo com as midias ¢ a possibilidade de consolida¢do das méaquinas,
dos instrumentos, como uma realidade propria, objetiva.
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Como estou discorrendo sobre ethicidades televisivas, e porque uma taxionomia dos
géneros televisivos ndo ¢ relevante para a minha tese, a questdo dos géneros foi emoldurada a
partir de duas perspectivas, admitindo que aqui importam menos certas especificidades, e
mais a molduracdo dos programas televisivos pelo género.

Géneros, relato de género e autoralidade: o género televisivo

Hé4 um género preponderante, que perpassa toda a programagdo das emissoras de
televisdo e que participa de todos os sentidos éticos e estéticos, € que, assim, constitui-se
numa moldura basica. Trata-se do best-seller - o género de mercado -, que pode ser
relacionado, em certos termos, ao relato de género de que fala Martin-Barbero. E uma
perspectiva intuida, no entanto, a partir de Muniz Sodré (1985), que discute e propde o best-
seller como género - que ele chama de literatura de mercado para distinguir daquele livro de
literatura culta que resulta num campedo de vendas -. Segundo o autor, haveria uma féormula
que, se bem aplicada, resultaria sempre num sucesso de vendas. Aplicada pelas editoras,
significa a publicacao de livros, encomendados a certos escritores, que os escreveriam de
acordo com uma avaliagdo do que o mercado estaria desejando. (Alias, o argumento que mais
se ouve das emissoras de televisao, quando cobradas em relacdo a certos programas ou
matérias ou imagens veiculadas, ¢ que “é isso o que o publico quer”...)

Hé muitos elementos que podem fazer parte da “formula do best-seller” de um livro,
ou de um filme, ou de um programa de televisdo. Quatro, porém, seriam recorrentes: a citacao
do mito (para parecer que se trata do mito, como foi, por exemplo, na novela Mandala);
informagdo do tipo jornalistica (ndo mais de dez por cento de novas informagdes, de
preferéncia, segundo McLuhan); pedagogismo (a aparéncia de estar ensinando algo, uma
moda, por exemplo, ou etiqueta, ou, até, como se fez em O rei do gado, “tudo” sobre a
reforma agraria...); € o uso de uma retdrica culta ou referéncia a uma obra culta (para parecer
uma obra culta, como o filme Tubardo, que seria, para Sodr¢, uma citagdo de Moby Dick).

Assim como no cinema (por causa dos elevados custos de produ¢do), na televisdo (por
causa também dos altos custos e dos necessarios grandes anunciantes que sdo atraidos pelo
ibope) a grande audiéncia ¢ contingente. Haveria, por isso, uma inevitabilidade de buscar-se
procedimentos mercadolégicos que realizassem, sempre que possivel, a reprodutibidade
maxima. [Lembro que nao foi sempre assim, ¢ que ainda ndo ¢ assim para todas as emissoras
de televisdo. Parece ter-se tornado, no entanto, logico.] Ouve-se dizer com freqiiéncia que isso
levou a banalizacao, a pasteurizagdo, a uma serializacdo depreciada, a uma programagao de
baixo nivel cultural, etc.

Sodré cogita um ponto de vista interessante e diferente quando aproxima a telenovela
brasileira (que ele chama de folhetim eletronico) ao folhetim impresso do século XIX,
tecendo comentarios historicos, sobre o folhetim, e politicos, sobre o papel da Academia na
formacgdo de leitores e de professores que formam leitores. Para ele, o folhetim seria um
exemplo concreto de que a inevitabilidade da banalizacao praticada pela TV nado ¢ mais que
uma desculpa esfarrapada (palavras minhas) daqueles que ainda ndo saberiam utilizar
adequadamente os recursos televisivos (palavras dele, em 4 comunicagdo do grotesco: 1980).
Sodré (1985) cita uma frase famosa de Hitchock, o mestre do suspense (mestre no sentido do
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artista que funda uma escola, uma exemplaridade a ser seguida): “Quando filmo, ja ouco o
grito das multiddes”. Ora, ninguém se atreveria a diminuir ética e esteticamente a obra de
Hitchock por conta das multiddes de espectadores que logrou alcangar!

Pode-se comparar Hitchock, nesse sentido, a Chaplin, em outro género de filme.
Quando Benjamin faz o elogio a Charles Chaplin (especialmente em Tempos modernos, mas
nao s0), ¢ justamente porque ele também consegue chegar as massas sem os efeitos negativos
entdo atribuidos a arte para as massas, a arte de mercado. Benjamin, em 4 obra de arte na era
de sua reprodutibilidade técnica (1986), diz uma coisa sobre o cinema que acho
extremamente pertinente também em relacdo a televisdo: comparando a atitude de
recolhimento e de distracdo, que o autor remete a pintura (arte auratica) € ao cinema (arte
serial), respectivamente, podemos formular - nos termos de Benjamin - que o valor social de
uma obra aumentaria quando diminuiria, no espectador, a distancia entre a atitude de critica e
de fruicdo. Haveria na arte reprodutivel do cinema uma contingente e importante mudanga
nos modos de recepcao: ao pressionar o deslocamento da arte da esfera do sagrado (da
unicidade e do ambiente museoldgico) para os espacos de exposi¢do maxima (as salas de
cinema), as massas teriam conquistado também o direito a reagdo coletiva e autocontrolada, o
direito de fruir e criticar a arte, distraidamente. Para tanto, o autor defendia uma politizagdo da
arte. Em O autor como produtor (1986), Benjamin explicita em termos mais proximos ao
género essa politizacdo: para ele, a tendéncia de uma obra literaria sé poderia estar correta do
ponto de vista politico quando estivesse também correta do ponto de vista literario. Seria essa
tendéncia literaria, e nenhuma outra, o que determinaria a qualidade da obra, e a tendéncia se
constituiria num progresso ou num retrocesso da técnica literdria, sendo que, para Benjamin, o
conceito de técnica representaria o ponto de partida para a superacao do que ele chama de
contraste infecundo entre forma e conteudo.

Aplicando essa perspectiva aos géneros, Benjamin também fala em um vasto horizonte
a partir do qual teriamos de repensar a idéia de formas ou géneros literarios. Mas o autor
acentua que as razdes para isso sdo os fatos técnicos de nossa situacdo atual: se quiséssemos
alcancar as formas de expressao adequadas as energias literarias do nosso tempo, deveriamos
procura-las nesses fatos técnicos, pois estariamos, especialmente desde o final do século XIX,
no centro de um grande processo de fusdo de formas literarias (do qual o jornal, o radio e o
cinema estariam a dar exemplos).

Voltando a Sodré e ao best-seller como género, com tais atravessamentos de
Benjamin, gostaria de reiterar, portanto, que Hitchock e Chaplin produziram, com sucesso,
filmes para as massas, filmes que, ainda assim, t€ém alto valor social, que sdo ambiguos e que
se deixam atravessar por sentidos éticos e estéticos plurais, que os tornaram, ao mesmo
tempo, ¢ paradoxalmente, filmes chamados cult (hoje, uma categoria que se opde ao filme
industrial ou comercial, massivo - o que mereceria, noutro lugar, uma longa discussao).

Outra situacao curiosa diz respeito aqueles filmes que, na origem, tiveram sucesso de
bilheteria e que foram considerados comerciais e de pouco valor estético, ou kitsch, como as
chanchadas, ou os filmes de Mazzaropi e Teixeirinha, e que, hoje, também s3o considerados
cult. Na historia do cinema brasileiro esta sempre foi uma questdo polémica, e os cineastas
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que tiveram boas bilheterias sdo olhados de esguelha pela intelectualidade e pela critica.
Aliés, a intelectualidade brasileira e a ligada ao cinema especialmente, em geral, olhou com
desconfianga para os produtos culturais massivos, com destaque para a televisdo, e,
comumente, desconfia de toda e qualquer produgado cultural que fale bem do Brasil (mas esta
j& seria também outra tese). Em contrapartida, Maranhdo (1988) sugere que, no Brasil, a
cultura popular ¢ critica em relagao a cultura superior e que o kitsch seria a sua vanguarda de
choque. Portanto, existiria uma arte brasileira kitsch porque haveria esse kitsch em nossa
cultura, e isto ndo negaria sua possibilidade estética: pelo contrario, afirmaria uma nova
possibilidade estética do kitsch em face da propria cultura européia.

No rastreamento que estou fazendo, a meu ver caberia mais um atravessamento, de
outra classificagdo, usada para certos filmes, que ¢ a que se refere a uma certa autoralidade
(cinema de autor, em contraposi¢ao a industria cinematografica, mesmo que se trate ainda de
industria...), e que tem a ver com as técnicas do cinema.

Novamente Benjamin, portanto, em O autor como produtor (1986). Para Benjamin, a
produgdo deveria ter um carater modelar, pois ela deveria orientar outros produtores em sua
producao e precisaria colocar a disposicao deles um aparelho mais perfeito. Referindo-se ao
dadaismo e ao que chama de sua forga revolucionaria, Benjamin recorda que os pintores
compunham naturezas-mortas com o auxilio de bilhetes, carretéis, pontas de cigarro, aos quais
eram associados elementos pictoricos (técnica de colagem hoje largamente utilizada em artes
plésticas). O conjunto era posto numa moldura, ¢ o objeto era entdo mostrado ao publico:
“vejam”, dizia ele, “a moldura faz explodir o tempo!” O espectador chocava-se com a
molduracdo de elementos do cotidiano a tal ponto que nao chegava a obra como um todo,
passando a pintura, muitas vezes, desapercebida. Ou seja, o menor fragmento auténtico da
vida diaria dizia mais que a pintura. Depois, com o desenvolvimento do cinema e do radio, da
imprensa e da fotografia, as moldura¢cdes dadaistas foram tecnicamente superadas pelas
montagens, que se tornaram familiares para nos. Segundo o autor, praticada e dada a ver, a
montagem poderia desvelar as condigdes da producdo de modo a exercer uma funcao
organizadora progressista - politizada, portanto.

No caso da televisdo, muito particularmente, a questao da autoralidade, ainda que se
possa relacionar a um procedimento artistico (nos termos que serdao mais discutidos em
relacdo & montagem nos panoramas televisivos...), parece estar também relacionada a um
personalismo contingente a técnica televisiva e a um certo personalismo existente na TV
aberta no Brasil. Ou seja, reitero, nos termos de Benjamin, que o valor social da obra aumenta
quando, no espectador, diminui a distancia que separa a atitude de fruicdo e critica; e que a
obra politicamente mais correta (conforme proposta do autor) seria a que fosse tecnicamente
mais correta: aquela que desvelaria as condi¢des técnicas da produgdo para exercer uma
fun¢do organizadora progressista. Mas, também nos termos de Benjamin, a autoralidade
burguesa (auratica) deveria dar lugar ao semi-especialista da era da reprodutibilidade técnica,
por um processo de fusdo que ultrapassaria as distingdes convencionais entre os géneros, entre
ensaistas e ficcionistas, entre investigadores e vulgarizadores, entre autor e leitor (e entre
emissor e espectador, ¢ claro).
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Como veremos mais adiante, hd uma certa autoralidade nos panoramas de Muvuca e
do Ratinho, que participa, como caracteristica do género televisivo, na enunciagdo de
ethicidades televisivas. Os sentidos dessas autoralidades, porém, devem ser percebidos em
relacdo com as demais molduras e molduragdes praticadas nos dois programas.

Em réapidas pinceladas, entdo, e a partir dos autores citados, estou propondo que, por
razdes técnicas e mercadologicas, os programas televisivos (e a televisdo, ela mesma) tendem
a se instituirem como produtos de mercado e a adotarem o best-seller como género, género
que moldura os demais - o que ndo implica necessariamente uma banalizagcdo. Poderiamos
pensar, portanto, que a televisdo opera tecnicamente sobre os géneros de tal forma
(moldurando-os televisivamente) que, ao final, daria origem a um género televisivo, que seria
um relato de género, mais ou menos autoral, tipicamente televisivo, nos termos que deverao
ficar mais claros até o final da tese.

E bem verdade que sdo veiculados programas que ndo resultam em audiéncias
expressivas, tenham sido concebidos ou ndo, originalmente, de acordo com as leis do
mercado. Também pode ocorrer que um programa, ao contrario, venha a tornar-se um
campedo de audiéncia para além do esperado. Ora, sabemos que ¢ assim mesmo que
funcionam as coisas no mercado, seja em relacao a bens materiais, seja em relacdo aos bens
simbolicos, e esta circunstdncia ndo compromete em nada a proposicdo que fago de que o
género de mercado perpassa toda a programagao.

E importante compreender que as emissoras, por razdes estratégicas e dentro de certos
limites, pagam o pre¢o de terem programas de menor audiéncia, programas que sao jogados
em horarios menos nobres - ou até mesmo em horario nobre, as vezes -. Gostaria de destacar
duas razdes para tal procedimento: primeira, preencher tempos “frios”, de espera ou
preparacdo dos tempos “quentes”, por motivos técnicos ou econdmicos; segunda, que me
interessa muito mais salientar - ¢ que pode ser associada a uma certa autoralidade -,
diversificar o espectro dos espectadores e experimentar novas possibilidades técnicas,
estéticas e éticas. Nesse caso, trata-se de uma espécie de investimento em uma certa
qualidade, em diversidade, em modernizacdo tecnoldgica ou em pesquisa de mercado, que
deverdo levar a emissora, como um todo, espera-se, para uma melhor posicao no mercado
futuro.

Documentalidade e ficcionalidade: realidade televisiva

Em sua Antropologia do cinema, Canevacci (1990) usa a seguinte classificacdo:
Cinema dirigido cientifico ou documentario, com as subclasses sujo - puro - objetivo -
militante - empatico - underground - fiction; Cinema de fiction baseado na cultura de massa e
no, assim chamado por ele, imaginario; Cinema hibrido ou indireto. Ou seja, mesmo que ele
opere com mais categorias, mais especificas e produtivas para os seus fins, trata-se,
basicamente, da questdo: ficcdo ou realidade? Em sua nova versao da Antropologia da
comunicagdo visual (2001), o autor reitera essas duas grandes categorias, passiveis de
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aplicagdo a produgdo televisiva (com algumas mudangas e especificagdes nas subclasses,
bastante produtivas na compreensdo da relagdo entre objetividade e subjetividade, e entre
emissor e receptor desde a perspectiva do emissor e das molduras e molduragdes praticadas
por ele, para o que os modos da voz off tém papel decisivo.

Também Machado (1990) propde essas categorias, ainda que ndo esteja ai referindo-se
expressamente aos géneros. Para ele, seria possivel distinguir duas modalidades de
programacao inconfundiveis:

- a que se refere aos programas de informacao, em que a tevé forneceria enunciados a
respeito de eventos que ocorrem independentemente dela. Em relagdo a eles, o publico, de
forma geral, esperaria que se dissesse a verdade, que se ativesse aos fatos, mesmo que todo
mundo soubesse que, de alguma forma, todo fato ¢ sempre manipulado ou interpretado na
abordagem televisual,

- a que se refere aos programas de fantasia, em que cada espectador aceitaria
suspender temporariamente os seus critérios de credibilidade, estabelecendo um pacto de
ficcdo com o espetaculo, atribuindo verossimilhanga ao que reconhecidamente ¢ fantasia.

Assim, e a principio, os outros dois géneros televisivos com que estou operando,
chamo-os de documental e de ficcional. Eles devem ser sobrepostos ao best-seller como
género, o que significa dizer que hd sempre, pelo menos, dois géneros (o best-seller, mais ou
menos autoral, ¢ um dos outros dois) moldurando as imagens televisivas de programas ou
quadros de programas, ou de outras unidades autdnomas.

Do género documental fazem parte os programas, quadros de programas e os géneros
ou tipos de programas nos quais se da visibilidade a “realidade”: nos textos, nas imagens e
nos imaginarios veiculados, “verdadeiramente” as pessoas sdo “reais”, os fatos sdo “reais”, as
histérias sdo “reais”, ainda que a simples veiculagdao implique uma mediagdo sui generis. O
jornalismo, em geral, seja dentro de que programa for, pertence a este género. Mas também
estao aqui os programas de auditorio e, por hipotese, todos os programas ou quadros em que a
televisdo comunica “verdadeiramente” os outros campos.

Do género ficcional fazem parte os programas, os quadros de programas e os géneros
ou tipos de programas nos quais se dé visibilidade a “inven¢ao”: nos textos, nas imagens € nos
imaginarios veiculados, as pessoas, os fatos e as historias sdo “verdadeiramente imaginados”,
ainda quando baseados em “reais”. Estdo, em geral, enquadrados ai, os programas
humoristicos, as telenovelas, os seriados e, por hipotese, todos os programas ou quadros em
que a televisao comunica “ficcionalmente” os outros campos.

Calabrese (1987) identifica e comenta destacadamente, entre os produtos de fic¢ao das
midias, o que ele chama de os replicantes, que seriam o filme de série, o telefilme, o remake,
os romances de consumo, os quadrinhos, as cangdes... Os replicantes nasceriam como produto
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de mecanica repeti¢do e otimizacao do trabalho, mas o seu aperfeicoamento produziria, além
disso, e mais ou menos involuntariamente, uma estética - uma estética da repeticao. A meu
ver, essa estética da repeticdo ¢ grandemente responsavel pelo hébito que se criou de ver
televisao. Nesses termos, funcionou e funciona também como uma importante moldura que
permitiu e permite o funcionamento, a partir de um enquadramento na logica replicante, dos
demais produtos televisivos, ficcionais ou nao.

A replicancia, nos termos propostos por Calabrese, pode aqui ser pensada também
como um conjunto de praticas habituadas que dao estabilidade aos modos de trabalhar
expressivamente a matéria televisual e que, portanto, modelam os géneros na televisao.

Observacao primeira: Nenhum programa televisivo ¢ absolutamente documental ou
absolutamente ficcional. Trata-se da tendéncia prevalente a uma ou outra molduracgdo, cuja
enunciagdo ¢ sugerida pelas emissoras nas chamadas e nos promos, ¢ pela produgdo dos
programas nas molduracdes de sua ethicidade.

Observacao segunda: A maior parte dos anuncios publicitarios opera com o género
ficcional. Algumas campanhas, porém, t€ém usado ultimamente o género documental, como no
caso da prevengao de acidentes de transito, e do antitabagismo.

Observacao terceira: Calabrese (1987) propde que a publicidade deveria ser, por
defini¢do, o lugar de chegada (e a queda) dos géneros. O autor esta falando de outros géneros,
mas o leitor poderia pensar que isso valeria também para os que estou propondo, e talvez nao
estivesse errado, ressalvada a observacao primeira.

Observacao definitiva, aqui e para esta tese: ainda que se possa e deva adotar como
ponto de partida (ou a principio, como disse) essas duas grandes categorias - a documental e a
ficcional -, os programas e a programacdo (especialmente em fluxo) de tevé tendem a
estruturar-se como um género televisivo, nos termos vistos anteriormente. No interior € na
perspectiva do género, ficcdo e realidade se hibridizam tecnicamente, nos termos que ainda
serdo melhor explicitados até o final da tese, engendrando uma realidade televisiva - simétrica
e equivalente a uma ficcionalidade televisiva -: o televisivo, que engendra um mundo sui
generis ¢ em relagdo com outros mundos.

A moldura género deve ser operada sobreposta pelo menos a moldura programa, sobre
a qual funciona como um importante filtro, participando dos sentidos moldurados pelo
programa. Por sua vez, o género, em sua propria ethicidade, como documental ou ficcional, e,
no geral, como best-seller, mais ou menos autoral, estd implicado com os panoramas
televisivos: trata-se ai, da intervengao dos cortes e da montagem na definicao dos géneros, e
de uma certa ambientagdo, especialmente por conta da heterotopia e da heterocronia das
imagens televisivas. Mais do que relativizar as nog¢des de “real” e “ficcional”, os géneros
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televisivos participam da instituicdo imaginaria da metropole comunicacional, dissolvendo
certos mundos e instaurando novos.
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PROGRAMAS E OUTRAS UNIDADES TELEVISIVAS AUTONOMAS

Os programas sdo ethicidades que tém sido emolduradas de maneiras mais ou menos
convergentes, pelas emissoras, por profissionais de televisdo, pelos espectadores, por
pesquisadores. A principio, € mais comumente, os programas de televisao sao os produtos que
as emissoras de TV oferecem aos espectadores, num cardapio (a grade de programacdo) mais
ou menos sofisticado, mais ou menos variado, dependendo da emissora ¢ do periodo
analisado. Parecem ser a parte mais solida do que ¢ televisivel, e, em geral, ¢ no programa que
muitas ethicidades tomam forma. Deve-se tomar cuidado, no entanto, para nao atribuir a tevé
ou as emissoras os sentidos éthicos que sdo, na verdade, antes e muito mais, sentidos dos
programas.

Os programas de uma emissora sdo veiculados nos horarios em que, supostamente,
haveria uma audiéncia disponivel e interessada em assistir aquele tipo de programa (ver, por
exemplo, Daniel Filho: 2001). Dentro do mesmo horario, as emissoras disputariam, assim,
com seus programas, pela audiéncia.

Ha horérios em que a massa de espectadores aumenta consideravelmente. Os horarios
preferenciais dos maiores publicos sdo os chamados horarios nobres, que existem também
para o radio, para o cinema e para o teatro, sem, no entanto, terem ai a mesma importancia
que tém para a televisdo. Os programas nobres nao sao necessariamente os melhores
programas das emissoras: sdo aqueles que tém melhores condi¢des de disputar as maiores
audiéncias dos horarios nobres. Nao estou dizendo com isso que os espectadores ndo
escolhem o que lhes parece ser o melhor, ndo, nem que as emissoras nao procuram o melhor
para as maiores audiéncias. Estou, sim, chamando a atencdo para o fato de que ha horarios em
que a audiéncia (geral ou segmentada) ¢ inercialmente maior, € que as emissoras praticam
estratégias de captacdo e de retencao das audiéncias que nem sempre estdo diretamente
associadas ao programa. Resulta que, as vezes, um programa ¢ assistido porque ¢ a op¢ao para
aquele horario no canal de habito.

O mais importante horario nobre da TV ¢ o que vai das 19 as 23 horas, com um pico
entre as 20 e as 22 horas. Ha, no entanto, o horario nobre dos programas infantis (de manha e
a tarde), o horario nobre dos programas femininos (uma parte da manha e uma parte da tarde),
o horario nobre dos filmes (sempre a partir das 23 horas e aos sabados também a tarde), o
horario nobre dos programas de auditdrio (domingos a tarde)...

A logica dessa estrutura muitas vezes € associada aos interesses comerciais diretos das
emissoras, que seriam avidas por verbas publicitarias. Na historia da televisdo no Brasil da-se
bastante importancia, por exemplo, ao momento em que a TV Globo investiu em programas
popularescos de grande audiéncia para atrair as grandes contas publicitarias e que, depois, ao
chegar ao topo, desinvestiu nesses programas € passou a investir em programas mais
sofisticados e clean, e num sinal melhor e de maior alcance: o padrao Globo de qualidade.
Paralelamente, a emissora instituiu - a partir de sua grade de programagdo e de sua rede
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nacional de emissoras afiliadas - um sistema de janelas regionais para as afiliadas e um
sistema de espacos comerciais distribuidos na grade, com precos e combinagdes variaveis
justamente na medida das diferentes audiéncias, pacotes esses que combinavam veiculagdes
no horario nobre com a veiculagdo em outros horarios.

Desde 14, pouca coisa mudou na relacdo entre janelas nacionais/regionais - espagos
publicitarios -, anunciantes e as audiéncias; € o ibope continua a ser o mais importante
instrumento de aferi¢do da “nobreza” de um programa para as emissoras.

[Estou usando a expressao ibope para designar os indices de audiéncia, para além da
circunstancia de eles serem medidos pelo IBOPE, pois ¢ assim que eles tém sido designados
pela populagdo em geral. Trata-se do mesmo fenomeno que até hoje nos faz denominar
laminas de barbear de gilete, esponjas de ago de bombril, absorventes higiénicos de modess...]

Ainda que nem sempre nem todas as emissoras adotassem a mesma estratégia da
Globo, de muitas maneiras ela conformou praticas televisivas que se mantém até hoje.
Quando ficou patente que o custo de manter no ar diariamente um cardapio de programas era
muito alto, e que a publicidade (verbas comerciais e verbas publicas, ndo nos esquegamos!)
teria de pagar a TV aberta no Brasil, acirrou-se a disputa pelo ibope, disputa na qual a Globo
manteve-se lider em quase todo o periodo desde entdo, final dos anos sessenta. O fato de os
indices absolutos do ibope terem baixado em relagdo a periodos anteriores nao deve nos
enganar, pois, relativamente as demais emissoras, a Globo continua tendo uma lideranga
importante, ainda que menos assimétrica do que em outros momentos.

[Durante esse tempo, algumas vezes a Globo perdeu a lideranga para outras emissoras,
como aconteceu, por exemplo, na época em que Pantanal (Manchete) foi ao ar, ou quando a
Bandeirantes transmitiu jogos importantes, ou, mais recentemente, em alguns programas do
Ratinho e no Casa dos artistas (ambos do SBT).]

A luta pela audiéncia, nesses termos, ¢ a luta pelas verbas publicitarias. Assim, as
verbas publicitarias e o segmento do mercado a que se destinam os produtos anunciados
seriam a razdo pela qual vdo ao ar tais programas, que tém tais patrocinadores e tais
espectadores ideais. Ou seja, os anunciantes estariam a determinar o hordrio (que tem tal
custo) em que os tais programas vao ao ar.

E facil compreender por que os programas buscam tornar-se best-seller nos diferentes
horarios, como ja vimos. Em cada horario, ha a possibilidade de haver um best-seller. Ser
best-seller no horario nobre, porém, significa ser o best-seller da emissora, ou, o que €
melhor, o best-seller da TV aberta. Nao se trata apenas da audiéncia, mas de dinheiro, muito
dinheiro, € ndo s6 para a emissora, mas para a producdo do programa, que pode, por isso,
fazer um programa mais caro, talvez mais a seu modo, talvez com mais facilidades, com a
equipe e os recursos tecnologicos que queira, etc.
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O que, as vezes, ndo fica claro, a meu ver, ¢ como se opera na constituicdo da
emissora best-seller, aquela em que a programacdo se quer best-seller, para além deste ou
daquele programa. Ainda que a expressdo “a gente d4 ao povo o que o povo quer’ seja
eloqiiente e muito usada para explicar certas praticas das emissoras de televisdo, ela ¢ uma
explicagdo que insiste num carater conteudistico que, na maior parte das vezes, ndo ¢ o mais
importante na formula televisiva do best-seller, aquela usada pelas emissoras na disputa pela
audiéncia a cada vez que o IBOPE a mede.

Embora seja meio 6bvio, considero indispensavel chamar a atengdo para o fato de que
uma emissora, para vender seus produtos - os programas -, precisa antes vender a si mesma.
Se for preciso, ou interessante para o conjunto da programagao, os programas saem do ar, sao
alterados, trocam de horario. Os eventuais espectadores interessados nesses programas nao
importam, a ndo ser que sejam numericamente expressivos, e ainda assim, em certas ocasioes,
quando ha uma boa audiéncia, algo se atravessa na logica aparente e a transtorna.

Haveria ai uma contradicdo com o que vinha propondo antes? Apenas aparentemente,
porque, em ultima analise, ¢ a formula do best-seller, sim, que continua prevalecendo: ¢ que,
no caso da televisao, muito especialmente, hd procedimentos de ordem técnica que instauram
uma narratividade transprogramadtica, uma montagem que precisa ser melhor examinada. E ¢
nela que devemos procurar os elementos da formula, ou os elementos logicos da estruturagao
dos programas em uma grade. Veremos isso mais adiante, quando falar na programagao. Por
enquanto, proponho que os programas sejam pensados de uma maneira um pouco diferente
(outro emolduramento) do que como meros produtos: eles seriam, também, uma estratégia das
emissoras para ocupar espagos no mercado televisivo, € submeter-se-iam, os programas, a tal
estratégia.

Acontece que nem sempre os interesses das emissoras no mercado tém a ver
diretamente com os espectadores, ja que freqiientemente a televisao € parte do negocio, € nem
s6 do negdcio comunicagdo. Quando vejo certos programas € sua inser¢ao na programagao,
fico perguntando sobre a sua pertinéncia, sobre o papel que desempenham no conjunto da
programacao, € sobre qual seria sua participagao na configuracao do negocio da emissora. Ha
programas que aparentemente nao estdo ai para outra coisa que ndo seja ocupar um tempo-
espacgo na grade (um tempo “frio”), ja que nem todas as emissoras tém condi¢des (financeiras,
técnicas e tecnoldgicas) de produzir programas do género best-seller, muito menos o tempo
todo. Quando a énfase da analise recai sobre a perspectiva negativa de tais restri¢des, ou sobre
outras, como a da competéncia, ela pode levar a falsos problemas e a conclusdes equivocadas,
do tipo “a televisdo ndo €” ou “a televisao deveria ser”. Lembro que para algo deve ser
eficiente a inser¢ao aparentemente casual, preguicosa, relaxada ou insuficiente de tal ou qual
programa na grade de uma emissora, ainda que ndo tenha sucesso em relacdo ao que se
propde. E o tipo de negdcio televisivo - e a participagdo do negécio televisivo nos negocios da
empresa - que explicam tais praticas. Nesses termos, posso admitir que, ainda que os
programas ndo sejam concebidos como best-sellers, as emissoras, em relagdo aos seus
negdcios, constituem-se elas mesmas, através de sua programagao, como as que querem ser as
mais vendidas no mercado que estdo mirando, que pode nem ser o da televisao.
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Entretanto, essa pode ndo ser a logica dos produtores dos programas de televisdo.
Vejamos. E dificil imaginar, por exemplo, que os produtores pudessem todos escolher o
horario em que vao ao ar, ainda que fosse possivel imaginar que entre os horarios ndo ha
diferengas éthicas e importantes assimetrias. Também ¢ incomum os profissionais de televisao
ligados a produgdo dos programas terem ingeréncia sobre a grade de programagdo, ou entao
sobre os negocios (administragdo e financas) da emissora: em geral, existem segmentos
especializados dentro das emissoras, como em qualquer empresa, € as ingeréncias sao mais ou
menos compartilhadas de acordo com o modelo de gestdo adotado pela empresa.

[E bom lembrar que nos primeiros anos da televisdo no Brasil ndo era assim. As
pessoas, ao serem contratadas, as vezes ja o eram para uma pauta muito diversificada de
fungdes. Muitos faziam de tudo um pouco, tornando-se os auténticos homens de televisao,
ingerindo desde o programa a publicidade, da direcdo a contra-regragem... Hoje, as emissoras
geralmente operam com profissionais bem especializados, lotados em areas cujas funcdes
tendem a ser bastante estanques. Ver, por exemplo, relatos historicos e técnicos de Daniel
Filho (2001), que categoriza e descreve cada uma das principais fun¢des hoje exercidas pelos
homens de televisao.]

Para eles, os produtores (entendidos aqui como todos e quaisquer profissionais de
televisdo que participam diretamente, cada um em sua especialidade, daquilo que vira a
constituir-se, ao final, independente da fung¢do especifica que exercem, como o programa-que-
se-v€), o programa ¢ antes de tudo o produto de seu trabalho - que pode ou nao dar certo no
sentido de resultar em audiéncia expressiva (e continuada, se for uma série de programas),
nada muito além disso -. Ou seja, como em qualquer empresa, também na televisao nao ¢ facil
a maioria perceber o papel que cada um joga no conjunto. Por isso presto muita atencdo no
que dizem os velhos e auténticos homens de televisao, como ¢ o caso de Daniel Filho. Mas
também presto atencdo ao que fazem o Ratinho, o Gugu e a Hebe, porque sdo dos poucos que
agem, em seus programas, explicitamente, em consonancia com a légica da emissora.

Fica muito plausivel sugerir, portanto, como faco, que ha uma reiterada e, as vezes,
forte tensdo entre os programas e a programagao das emissoras. A moldura programa, situada
nos confins do programa e da programacao, ¢ um territorio em que ocorre uma importante
disputa por sentidos éthicos: os sentidos do programa e os da emissora, os sentidos do
programa e os da publicidade, os sentidos do programa e os da programagdo. Este ¢ o
emolduramento que mais interessa a tese, ainda que os outros também estejam sendo levados
em conta.

Nas grades ¢ praticamente impossivel perceber tais tensionamentos, a nao ser quanto
ao horario determinado para cada programa. Tanto a posi¢do na grade quanto a duragdo
expressa de cada um sinalizam a importancia relativa do programa no negocio e as ethicidades
enunciadas em relacdo as audiéncias e aos anunciantes; mas ¢ no fluxo, e em grande parte por
causa do fluxo, que ¢ preciso moldurar as unidades autdnomas que sdo montadas no fluxo.
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Acabei de indicar mais uma possibilidade de perceber (emoldurar) os programas, que
deve ser associada a anterior. Explico: junto com as pegas publicitarias, eles sdo unidades
televisivas autdnomas, as que, ainda que s6 existam na tevé, tém existéncia propria, podendo
ser transportadas de uma posi¢ao para outra dentro da programagdo de um mesmo canal, ou a
de outro, e at¢é mesmo para outras midias tecnologicamente similares, devidamente
molduradas, sem perder uma certa identidade que permite que se lhes atribua nomes (titulos).
Ja comentei, em outro lugar, que as pecas publicitarias mantém uma autonomia que lhes
permite facilmente tal migragdo. Os programas, porém, ainda que sejam concebidos com a
mesma autonomia, acabam sendo duplamente capturados: primeiro, pela grade de
programacao, sobre a qual nao tém ingeréncia; depois, no fluxo, pela assinatura da emissora
que lhes ¢ sobreposta.

O fato de a televisdo estruturar-se como um pacote de programas e de anuncios
publicitarios, montados e colocados no ar em fluxo continuo, “obriga-a” a criar certas
convengdes audiovisuais, também solidas e em fluxo, que delimitam e dao seqiiéncia, ao
mesmo tempo, as imagens de uma coisa ¢ de outra que t€ém nome proprio e duragdo propria,
que vao ao ar de uma s6 vez ou em partes.

[A tevé poderia ndo ser estruturada assim. As grades, a horizontalizacdo e
verticalizagdo da programagdo, as janelas e as inser¢des publicitarias sdo contingentes ao
modelo de organizagdo do negocio televisivo hoje em vigor. O que disse antes sobre a TV
Globo nado deve confundido com o que estou propondo aqui, pois ¢ bom lembrar a efetiva
participa¢do de emissoras como a TV Excelsior, Record e Rio na definicdo do modelo que,
depois, sim, a Globo aperfeicoou e acabou por instituir para praticamente todas as emissoras
do pais. Ver sobre isso, por exemplo, Mattos (1990) e Daniel Filho (2001).]

A insercdo no fluxo de certas duragdes mais ou menos solidas funcionam como
molduras dos programas. Mas ndo s3o as Unicas. Vamos examinar as mais importantes e
comentar suas implicagdes éthicas, de parte a parte, e com outras molduras e molduragdes.

® Os promos. Além dos programas e dos anlncios publicitarios, as emissoras
montam, em fluxo, os promos (logomarca - aqui uma logomarca com extensividade e duragao
propria, diferente daquela que ¢ colada, sobreposta ao panorama -, vinhetas, chamadas de
emissora, chamadas de programas e os diversos “plim-plim” usados pelas emissoras,
constituidos basicamente por um ponto sonoro eletronico ou uma voz off ‘“voltamos a
apresentar”), que ja comentei em emissoras televisivas..., que sdo pequenas inser¢des com a
funcao de anunciar e, as vezes, também enunciar ethicidades sélidas, como as da emissora e as
dos programas. Embora sejam de curta duragdo, jogam um importante papel no conjunto de
imagens veiculadas, constituindo-se, muitas vezes, juntamente com os clipes e algumas pegas
publicitarias, num privilegiado espago residual de criagdo e experimentacdo de linguagens
televisivas. Nao ¢ a toa que Hans Donner fez fortuna com a criagdo de promos para a TV
Globo. Basta lembrar que a apresentacao de uma novela, por exemplo, que fica meses no ar,
ou a de um outro programa que nem prazo tem para acabar, ou entdo a da emissora!!!, é
sempre a mesma, ¢ deve resistir, todos os dias, ao consumo, o que implica, em tese, um
esmerado tratamento estético. [Sobre algumas famosas aberturas de novelas e outros
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programas, ver citagdes ¢ comentarios de Daniel Filho, obra citada.] E, sem duavida, a
imagem, ou seqiiéncia de imagens que mais tempo permanece “em cartaz”’, a que tem, ao
final, a maior audiéncia, e a que mais chances tem, no curso do programa, de participar da
enunciacdo de sentidos éticos e estéticos para o programa.

Os promos, entdo, naquilo que me interessa, e principalmente, mas ndo sé, quando
estdo na abertura e no fechamento, sio uma importante moldura e, quando se referem a um
programa, uma importante molduracdo dos programas. De muitas maneiras, eles participam
também da enunciagdo do género de programa.

® Os anuncios. Outra importante moldura dos programas, estranhamente, ¢ a
publicidade, isso porque, muitas vezes, a emissora nao usa, em algum momento do fluxo, um
promo para estabelecer as bordas de um programa, quando, entdo, hd uma montagem continua
de unidades autonomas de antincios e uma parte do programa.

Em geral ndo ocorre nenhuma confusao de sentidos quando isso ¢ feito, especialmente
porque as emissoras tém cuidado de montar as unidades de anuncios em blocos (em cujas
bordas ainda pode haver um “plim-plim”, mesmo que apenas sonoro), em que os produtos
anunciados ou os anunciantes sao diferentes entre si, com criadores diferentes e bem
molduradas (as unidades) por diferentes técnicas e estéticas, e que, por sua vez, tendem a ser
diferentes das do programa, ao menos nos confins. Quando, porém, o anuncio adota
procedimentos ou atores de algum programa, a primeira vista hd uma confusdo, sim, que vai
ser esclarecida em seguida. Isto ¢, ha uma liquefacao que € logo revertida em solidez. As duas
situagdes em que ¢ comum haver tal confusdo sdo: a dos antncios publicitarios que simulam
um telejornal para falar do produto anunciado e a dos que utilizam atores de novelas que estao
no ar, simulando cenas da novela para anunciar o produto.

O inverso também ocorre. E o caso, por exemplo, no programa Casseta e planeta, do
“quadro do anunciante”, as Organizagoes Tabajara. O caso do merchandising também
merece ser indicado, pois mistura as ethicidades. E €, a meu ver, o caso sui generis do filme
Ladroes de sabonete, cuja veiculagdo na teve foi problematica por causa dos modos como seu
diretor, Maurizio Nicheti, montou falsos antincios no interior do “filme dentro do filme na
televisao”. As molduras, que sdo claras no filme (que fala, entre outras coisas, justamente
disso), foram liquefeitas no fluxo televisivo.

Entretanto, quero recuperar que a relagdo entre programa e publicidade €, na verdade,
uma relacdo moldurada; no fluxo, sim, mas a partir da programacgao das grades, ainda que a
publicidade ndo seja explicitada nelas para o leitor/espectador. A publicidade parece estar
entre-programas, e hd, de fato, algum antincio entre-programas. Mas na maior parte do tempo
a publicidade estd no interior do programa.
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Historicamente houve importantes mudangas na relacdo entre as partes todas que
constituem os produtos televisivos. No inicio, ndo era possivel falar em merchandising, por
exemplo, a0 menos como o entendemos hoje. Nao existiam termos como vinheta, promo...
Certas questdes nao tinham razdo de ser, até porque os programas eram do anunciante, que era
o empregador dos profissionais e o produtor, quando ndo, na pessoa de um de seus
empresarios, o proprio comunicador. Os anuncios eram longos e, em muitos programas, nao
havia distingdo entre uma coisa e outra. Algumas dessas caracteristicas, em grau menor, se
mantém até hoje, ou foram restabelecidas, em programas de auditorio. Outras, assumiram a
forma do merchandising explicito, em programas terceirizados, por exemplo, como é o caso
do Cdamera dois e dOs guerrilheiros da noticia (ambos veiculados pela TV Guaiba).

Mais recentemente, quando nos aproximamos do atual modelo de gestdo e produgdo,
uma certa segmentacao efetivada - especificando e especializando o que € programa, promo e
publicidade - ainda me parece um tanto artificial, e ndo s6 na televisdo. Também no radio e na
imprensa escrita, ou indo mais longe, em toda a histéria da comunicag¢dao, muitas vezes ¢
quase impossivel distinguir onde uma comega e a outra termina. Hoje, € no que importa a esta
tese, o fato ¢ que o negocio televisivo moldura-as de tal forma que ¢ a unidade programa - e
ndo a programagdo - que ¢ atravessada pela publicidade, da tal forma que uma unidade
programa contém, em seu interior, trés ou quatro blocos de unidades de andncios, como
constitutivos do programa, e que devem parecer coisas distintas.

No fluxo, para nao perder audiéncia na passagem de um programa para outro, as
emissoras vém montando um no outro, encurtando a publicidade entre-programas. Em
compensagao, ai estdo os blocos de anuncios dentro dos programas. Cogito, portanto, ainda
uma vez, sobre quem moldura quem? Quais as implica¢des, em um caso e noutro?

Ao organizar e estruturar um conjunto de programas numa grade, a emissora o faz de
acordo com a logica do negodcio, e os indicadores do mercado sdo o provavel melhor
desempenho da dupla audiéncia-anunciante, sempre inseparaveis - quer dizer, a publicidade
molduraria os programas, ainda que a moldurac¢do nao seja visivel ao espectador -. No fluxo,
ao contrario, o que se verifica € que o programa abre espagos para 0s anuncios, ou seja, o
programa moldura a publicidade, inclusive o merchandising. O curioso € que nio parece ser
assim, pois continuamos a falar do intervalo comercial como um espago entre-programas.

O fato de um anuncio ter apenas trinta segundos € um programa, no total, sessenta
minutos ndo deve nos enganar. Ainda que pensemos nos blocos - uns trés ou quatro por hora-,
tanto de antincios quanto de programa, e que cheguemos a quantidade fechada, exclusiva de
cerca de 45 minutos de programa contra cerca de 15 minutos de publicidade, parece que
temos ai trés quartos de programa. Agora, se pensarmos que 0s mesmos anincios se repetem,
num mesmo programa, € na série de programas, e que a quantidade de imagens montadas em
cada trinta segundos de certos anuncios beira, as vezes, ao subliminar, na publicidade haveria
um volume de imagens diferentes repetidas e aceleradas muito maior do que nos programas,
que podem ter, por hipotese, num tempo bem maior, a mesma quantidade de diferentes
imagens, relativamente mais lentas.
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Quando eu digo que a atual relagdo entre programa e publicidade ¢ contingente,
historicamente construida, e que, de outro lado, ndo sei quem moldura quem, fantasio outras
alternativas, como a inversdo de énfase. O que aconteceria, por exemplo, se tivéssemos 45
minutos de antincios “pesados” (lentos) e 15 minutos de programas “leves” (acelerados)?

O que estou tentando mostrar é que se pratica formatar programas e anuncios, €
monta-los, no fluxo televisivo, como diferencas que se repetem, € que essa pratica tem
implicagdes éthicas para os programas e para a publicidade, isto é, ela enuncia ethicidades para o
que nomeamos programa ¢ publicidade. Essa pratica nada mais ¢ que uma molduragao, cujos
sentidos sdo compreensiveis gragas a um imaginario social em que se cristalizam certos
codigos enunciativos de umas e outras ethicidades, diferentes entre si, com tais e tais
caracteristicas. Via de regra trata-se ai, de um lado, da cultura, da informagdo, do
entretenimento, e, de outro lado, dos negocios, como se fosse possivel separa-las. Ao
contrario, a molduracdo acaba implicando sentidos éthicos para elas, e atua sobre as idéias que
temos a respeito e os valores que atribuimos a uma e a outra, ¢ a propria compreensao que
temos de quem moldura quem. Cultura do consumo ou consumo da cultura? torna-se, assim,
resumidamente, a questao.

E claro que no zapping, numa certa forma de zapping, ao menos, essa questio perde
importancia, acelerando-se a liquefagdo de uma coisa e outra, hibridizando-as quase sem
retorno, como se dé, também, por exemplo, com as imagens que desfilam a nossa vista num
deslocamento veloz entre com-cidades das regides metropolitanas - o grande visualscape (ou
panorama) da metropole comunicacional.

® O tempo de tevé. A grande e solida moldura programa ¢ o limiar de uma certa
unidade autdbnoma e o de outra apenas e tdo somente dentro do que estarei chamando mais
adiante de programacao virtual. A programacao virtual atualiza-se na grade de programacao e
realiza-se no fluxo televisivo, sendo que, no fluxo televisivo, a moldura ¢ liquefeita,
hibridizada, ficando quase impossivel enunciar sentidos éthicos para um programa que nao
sejam atravessados pelos sentidos éthicos das imagens no interior de outras molduras e que
constituem, ao final, ndo um programa mas um tempo de teveé.

Quando o fluxo ¢ interrompido pela gravacdao de um tempo de tevé, que ¢, depois,
desconstruido, pode-se “limpar” a fita e restaurar a unidade autonoma programa (ou anuincio).
E uma artificialidade - e apenas artificialmente se chega a ele novamente, e ainda assim ¢ “ele
no fluxo”, pois dificilmente conseguimos eliminar as logomarcas, que sdo sobrepostas
(coladas) no fluxo. E nessa desconstrugdo operacional que se tornam perceptiveis as
molduragdes ¢ as molduras, que sdo as mesmas ou outras, com diferengas de grau ou de
natureza (as verdadeiramente outras) entre si. E também quando aparecem os confins e os
tensionamentos. Na observagao repetida, em geral percebe-se os erros de montagem, ou cortes
mal efetuados, enquanto que os acertos e os cortes bem efetuados, tornados possiveis pela
perfectibilidade técnica, sdo praticamente imperceptiveis. Produzem-se restos, porém, que dao
origem a novos programas ou quadros de programas, hoje relativamente abundantes no
cardapio, como making off ¢ pegadinhas, ganhando ai visibilidade.
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O descolamento do programa do fluxo e a sua desconstrucao levam, portanto, também,
aos sentidos éthicos que estiveram implicados nas molduras e molduragdes adotados na
produgdo da unidade autonoma, unidade que se pensa (ou ndo) e que se sabe (ou ndo)
moldurada pela programagao e pela emissora. Na analise que fiz do repertério de tempos de
tevé que gravei, dois programas chamaram a minha atencdo quanto & sua propria ethicidade
moldurada, e por isso vou passar a comenta-los desde tal perspectiva, mais uma vez tecendo
comentarios sobre as implicagdes éthicas de suas moldura¢des. Trata-se de Muvuca e do
Programa do Ratinho.

Uma das coisas que mais me impressionou no programa de estréia de Muvuca (TV
Globo, 14.11.1998), e que se manteve nos primeiros programas da série, foi justamente a
mostragem das molduras, das molduragdes, das montagens, dos cortes; e a explicitagdo dos
emolduramentos e dos tensionamentos. Trata-se ai, nao apenas de um procedimento
nitidamente artistico, mas também, e é o que me interessa, de uma teorizagdo, quase sempre
imagética, da linguagem televisiva. Alids, a meu ver, a principal fungdo dos programas do
Nucleo de Guel Arraes [nos ultimos anos, a Globo vem organizando sua programacdo por
nucleos de produgdo, que sdo tendencialmente liderados pelo produtor que da nome ao
nucleo] ¢ essa, e grande parte de sua audiéncia suponho que seja de pessoas interessadas no
processo televisual, seja como criadores, seja como pensadores, ou até como espectadores
mais criticos. Ainda que os programas ndo permanecam no ar tanto tempo quanto outros -
acho que Armacgao ilimitada deve ter sido a mais importante exce¢ao, a que ficou mais tempo
em cartaz, até porque utilizava muito mais elementos da formula do best-seller -, € que nao
tenham a mesma audiéncia, justifica-se veicula-los por sua contribuicdo ao processo da TV
Globo como um todo. Pois bem: como o programa, com tais caracteristicas, enunciou-se
ethicamente?

Devo lembrar que houve duas grandes fases, bastante diferentes entre si. A primeira ¢
a que corresponde ethicamente ao que estou dizendo, e foi aquela em que o programa acontecia
na “casa” (o chamado castelinho do alto do Jardim Botanico), em que o cendrio era uma
grande casa em atividade “real”, com dependéncias “reais” e cuja existéncia era mantida por
pessoas “reais” - equipe do programa e empregados contratados para cuidar da casa - uma
ambiéncia hibrida, portanto, um “cenario” (falso) “real”.

O programa comega direto (moldurado simplesmente pela moldura final da novela que
lhe precedia na programagao) com Regina Casé abrindo as janelas de uma casa escura. Com a
entrada da luz do sol, percebe-se que ¢ uma casa vazia. Um pouco adiante, Regina conversa
com membros da Academia Brasileira de Letras para definir a palavra muvuca, que nao
constava ainda dos dicionarios da lingua portuguesa. Sem definir, dois deles sugerem, no
entanto, algo “gelatinoso, pegadio”, a “reunido de pessoas animadas, muito alegres”.

Mais um pouco adiante entra o promo do programa - uma casa com muitas janelas. Na
primeira seqiiéncia de imagens, em cada janela ha uma imagem hibrida de personas
(descobre-se depois que representam um retrato moldurado de pessoas que serdo
entrevistadas), animais, pinturas, plantas...; na segunda seqiiéncia, as janelas estdo fechadas e
um avido psicodélico passa diante da casa, arrastando pelo ar um banner em que esta escrito o
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nome da apresentadora; na terceira e ultima seqii€éncia, em cada janela aparece uma imagem
hibrida de uma letra da palavra muvuca e uma planta, e um retrato de Casé, compondo, com
as letras, aquela parede da casa de janelas.

Ou seja, a constituicdo do promo como moldura do programa ¢ precedida da
explicitacdo dos sentidos éthicos enunciados pela molduracdo. A produg¢do de Muvuca
enunciou tal ethicidade a partir de um verbete, verbete que na ocasido existia apenas como
virtualidade, que se atualizou no nome do programa e que ganhou realidade nas éticas e
estéticas nele presentes nos quadros e nas montagens - no fluxo. O espectador foi orientado a
perceber de uma determinada maneira o que passaria a acontecer naquela casa.

Além do promo que abria o programa, gostaria de me deter mais especialmente na
moldura final do programa, e nos modos como ela foi tratada no programa de estréia e no
seguinte.

No programa de estréia, um dos entrevistados de Regina Casé era Cid Moreira, e
Regina alardeava ser aquela “a primeira entrevista que Cid concedia”, fato que ocorria
“casualmente” no dia de seu aniversario. Ao final da seqiliéncia em que estd sendo festejado o
aniversario, o mesmo ¢ incitado a dizer o classico “Boa noite” com que o ancora do Jornal
Nacional encerrava o programa. Ha uma edi¢do da vinheta e logomarca da Globo que fecham
a moldura programa, simulando a molduracdo do Muvuca. Regina Cas¢ interrompe o que
parecia ser o fluxo natural (ja constituido em nosso imaginério pelo habito) para avisar que
“ainda ndo terminou” - ao que, de fato, seguem ainda varias seqiiéncias pré-gravadas de
futuros programas -. Essa primeira entrada da logo da emissora (a moldura verdadeira do
Jornal Nacional, mas falsa moldura do Muvuca) ¢ montada 23 segundos apos os créditos de
Muvuca - ou seja, houve um tempo quase equivalente ao de um comercial que foi inserido
(montado) no fluxo, alterando sua habitualidade - ¢ 2 minutos e 23 segundos antes da logo
que verdadeiramente moldura Muvuca, embaralhando os sentidos enunciados pela moldura da
emissora.

Estou enfatizando essa pratica, também, porque ela pode ser pensada como uma
molduragao do tempo televisivo - molduragao que da visibilidade ao tempo como quantidade
e medida de valor -. Voltando a Deleuze (1990 e 1994) e a suas proposi¢des de imagem-
tempo e de imagem-movimento para o cinema, que citarei em panoramas..., me ocorre que o
que estou sinalizando aqui pode ser pensado como um tempo-imagem. Ainda que o autor fale
da imagem-movimento como imagem do tempo, tendo a perceber em seu conceito mais uma
qualidade do que a mera quantidade de que estou falando. Levando em conta que a televisao
atribui um valor (financeiro, mesmo) muito especial ao tempo, e que, em ultima analise, o que
ela vende ¢ tempo de tevé (visto agora também do lado do emissor), talvez fosse interessante
que se investigasse e cercasse mais de perto essa molduragao.

Vamos ver a seguir os frames citados e o tempo (distancia a ser percorrida entre dois
pontos - dois frames, no caso -, que marcam o inicio ¢ o fim de uma seqiiéncia de imagens em
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fluxo que foi suprimida, podendo, por isso, ser pensada como uma elipse de tempo) que os
separa uns dos outros.

E
BT progreme do E'ucl:n L]
CUEL ARRAES

23s apos, entra a marca da Globo (“falsa” moldura)

»

2m49s

fade out

Estou indicando os frames de referéncia que marcam (molduram) o territério em que
estdo se dando as disputas pelos sentidos éthicos, principalmente entre o programa e a
emissora. Mas ndo sé, pois que hd que se considerar ainda que vérias personas estdao
compondo as cenas: pessoas-personagens; atores do palco, da platéia, dos bastidores;
personas de diferentes espagos do show business. Situadas na cozinha - o territério por
exceléncia, literalmente falando, da antropofagia branca -, tais personas tensionam também os
confins (tidos ai como moldura) do que ¢ e do que ndo ¢ televisivo, e do que ¢ e do que nao ¢
“real”.

No programa seguinte ndo foi mais usado o subterfiigio de uma falsa moldura (a que
lembrava o fim do Jornal Nacional). A moldura de fechamento do programa simplesmente
avangou, excedeu, expandiu-se para além da moldura programacao, efeito que foi obtido
antecipando a montagem da logomarca da Globo no fluxo de imagens, incluindo-a e
devorando-a na cozinha de Muvuca.
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A seguir indico novamente os tempos que separam os frames de referéncia, e mais
uma vez chamo a atengdo para as personas molduradas pela camera de modo a hibridizar as
cenas, na cozinha, sobrepondo-se as molduras, ultrapassando-as e perdurando apds o
encerramento simbodlico do show. Com a antecipagdo da logo no fluxo, as personas (suas
imagens televisivas naquele momento - simbolicamente, portanto, e a bem da verdade)
acabam transcendendo as bordas restritivas da programagdo e da emissora, vistas como
molduras, o que implicaria transcender também os limites dos sentidos por elas molduradas.

33s

13s
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12s

fade out

Algumas vezes, como nesta segunda edi¢do do programa, foram utilizadas molduras
de diferentes naturezas que, em geral, remeteram aos dois géneros (documental e ficcional):
aqui, tratava-se da montagem de uma fotonovela (género ficcional) protagonizada por dois
entrevistados (género documental), Wando e Monique Evans. Essa ndao foi uma caracteristica
prevalente, porém. Ainda quando as entrevistas ocorriam em locais diferentes, na casa
(privada) ou na cidade (publica), prevaleceu a moldura do género documental; quase sempre,
também, quando foi usado o género ficcional, foi apenas em parte, e remetia ao documental.
Numa reportagem, por exemplo, podiam ser usadas personas ficcionais para conduzir a
matéria (ficcionalizagdo do ancora, que geralmente ¢ moldurado, nos programas informativos,
como real), mas os fatos e as informagdes eram reais. Ou seja, a molduracao prevalente, ainda
que fossem praticados os dois géneros, enunciou sentidos ethicamente documentais as tematicas
abordadas nos programas e quadros de programa.

Quanto ao modo de tratar as diferengas, todas as molduragdes praticadas na primeira
fase do programa corresponderam aos sentidos éthicos enunciados para o programa: a sua
inclusdo e reunido, uma reunido fagica, produzida pelos enquadramentos de camera. Ou seja,
foi fagico o modo com que Muvuca - toda a equipe, o programa, ¢ ndo apenas Casé, lidou
com os outros, fossem eles os empregados da casa, os entrevistados da casa ou os da cidade,
fossem a apresentadora ou qualquer outra pessoa da produgdo, fossem as platéias que, as
vezes, iam almogar na casa (alunos de escolas da vizinhanga, por exemplo).

Ao tensionar os confins de sua propria moldura, houve ai também um devorar um
certo outro: a programacgao, a emissora, a publicidade. Mais que isso, houve uma explicitagao
imagética de devorar seus proprios limites, de liquefazer as molduras utilizadas pela televisao
para o programa.
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O outro programa que estou referindo, o Ratinho, ao contrario, em todas as edigdes
utiliza molduras de diferentes naturezas, quase sempre as mesmas, sem que uma interfira
ethicamente sobre as demais, efeito que também ¢ produzido por enquadramentos de camera. E
uma molduragdo (a da cdmera) que vomita a diferenga - ¢ uma forma €mica, portanto, de lidar
com o outro. Vamos ver mais de perto.

O Programa do Ratinho tem uma historia de alguns anos e de diferentes ethicidades
enunciadas em seu curso. Interessou-me particularmente o formato que o programa utilizava
em meados de 2000, periodo em que conseguia importantes indices de audiéncia e
surpreendia a intelectualidade brasileira com as declaragdes de espectacdo de importantes
personagens da cena contemporanea.

Nessa fase, o formato do programa incluia um promo de abertura de cuja composi¢ao
participavam algumas molduras produzidas no programa em fluxo, por enquadramento de
camera - as vezes com mais € as vezes com menos €xito, ja que o cenario ¢ um so, amplo,
excessivo ou saturado de imagens.

Estou indicando (sem asteriscos) a principal imagem que compoe este frame do promo
- a que remete a molduracdo dos clowns. A enunciacao de sentidos burlescos para o programa
¢ clara, ndo s6 pela énfase que o retrato dos clowns tem no promo, mas também por sua
participagdo decisiva em varios momentos do show e pela pratica reiterada da producdo do
programa de ambientar palco e platéia em cendrios que lembram ambientes circenses.
Entretanto, o que significaria ethicamente o burlesco em primeiro plano para um programa que
tem quadros tao sérios e tdo seriamente - até furiosamente! - tratados pelo apresentador?

Num espetaculo circense hd também muitos quadros sérios, que se alternam aos dos
palhacos. Posso imaginar as personas € os casos abordados pelo Ratinho em véarios desses
quadros: no globo da morte, no trapézio, diante do lancador de facas, junto ao domador de
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feras... Acontece, porém, que quase sempre sao esses os quadros e as personas que molduram
ethicamente os espetaculos circenses como um todo, - € ndo os palhagos. Nao ha, portanto, a
meu ver, uma correspondéncia éthica direta entre o Ratinho e o circo, apesar das enunciagdes
feitas pelo proprio programa em algumas molduras e molduragdes.

Também ndo me parece suficiente a associa¢do que se faz a persona Chacrinha - o
palhaco eletronico -, nem tao pouco as declaragdes do apresentador, em entrevista a Beto
Junqueira (1998), que confessa buscar sua grande inspira¢do em Mazzaropi - o palhaco
caipira -. Nao me parece suficiente, porque mais uma vez contradiz uma pretensa seriedade do
apresentador do programa, que nao ¢ - ele, o apresentador - o palhaco (como de resto ndo era,
a meu ver, o Chacrinha!).

A associagdo dos clowns a grotescos seria uma perspectiva de entendimento, pois os
clowns eletronicos sao grotescos a semelhanga dos tipicos grotescos circenses ou a dos das
feiras populares. Além dos clowns, participam do programa “pessoas grotescas”, que
comparecem para falar de suas mazelas e pedir ajuda ao Ratinho. H4 ainda, muitas vezes, a
pratica de empregar-se expressdes chulas durante o programa, que podem ser lidas como
grotescas. Mas tudo isso seria suficiente para dizer que o programa se enuncia como tal?

A meu ver, ndo. A meu ver, a ethicidade do Ratinho passa por outras questdes - mesmo
que nao excluam a consideracdo dessas -, pois € fato que, quando elas estdo presentes em
varios outros programas, especialmente de outras emissoras, 14 elas ndo t€ém habitualmente o
sentido que tém nas habeis “maos” (molduragdes) do Ratinho/Ratinho. Senao vejamos.

Durante o programa, constata-se que os clowns, ainda que aparecam muitas vezes e
ainda que falem, nao t€m voz televisiva, uma vez que a eles ¢ negado o som dos microfones
(assim como a platéia em geral e geralmente). Os clowns estdo situados no grande palco
comum a todos (um espago compartilhado, um espaco publico, nesse sentido, ainda que
restrito a pouco. Eles interagem com a platéia e com os convidados comuns (as nao
autoridades que eventualmente também s3o convidadas), ampliando simbolicamente
(virtualmente, no caso) as presengas nesse espago, e levando a pensar que sao uma sua (deles)
representacao - na forma de uma caricatura (porque clown) - ou uma sua (deles) molduragao.

Estou indicando também (com asteriscos), ao fundo do frame anterior, um prédio. No
promo, quando a imagem se movimenta, aparecem edificios de uma grande cidade em
segundo plano, e esse prédio, ou parede de prédio com muitas janelas, que se destaca da
cidade. Nele, na janela superior direita, vé-se, em destaque, o observador-vigilante da cidade:
o Ratinho.
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Em consonancia, na seqiiéncia de imagens do promo as do programa, segue-se a festejada
entrada em cena do apresentador do programa - o Ratinho persona -, realizando-se ai,
finalmente, a montagem sintese que, a meu ver, integra, articula e da sentido as enunciagdes
que parecem dispersas. Sendo vejamos.

il

Apresentado por uma voz off como “o maior apresentador da televisdo brasileira”, a
persona adentra o cenario a partir de um tinel-cendrio, indefinido. Lembrando dos inimeros
anuncios publicitarios que citam cenarios-de-passagem indefinidos como aqueles que os
herdis miticos t€ém de cruzar entre dois mundos, ou lembrando dos portais dos filmes de
ficcdo cientifica, que também sdo usados para franspointing, ouso pensar que o Ratinho ¢
enunciado a semelhanga, pois ele vem de “14”, desse lugar indefinido - ele seria o semi-deus
que adentra o cendrio como se houvesse transposto o limiar entre os mundos -. E ele traz boas
novas... Se ndo ¢ isso, como definir o indefinido que ndo seja o0 mundo dos deuses? La de
onde ele vem pode ser o lugar do emissor, tdo somente, o que, no entanto, ainda poderia ser o
mundo dos deuses...

Sem desconsiderar tal enunciagdo, prefiro, porém, seguir, antes, em outra direcdo, que
articula a janela do prédio de onde o Ratinho observa-vigia a cidade (promo) com o mundo
dos clowns e com o espago publico enunciado no cenario. Pois, na seqiiéncia, o Ratinho
movimenta-se em circulos, saudando a todos, de bragos abertos, como um bom padrinho -
essa figura de compadrio, mais ou menos nos termos descritos por Roberto da Matta (1981)
em Carnavais, malandros e herois - que representa uma certa hierarquia politica (autoridade
estruturada), que ¢ oficiosa, mas extremamente poderosa, € que coexiste com maior ou menor
tensdo, no Brasil, com aquela hierarquia politica (autoridade estruturada) que ¢ oficial.

Em consonancia, essas cenas e as seguintes sao montadas, pela cdmera em movimento
e pela mesa de edicdo, em grandes panoramas que mostram o maior nimero possivel de
diferentes imagens de personas e cenarios de palco e platéia, detendo-se e focalizando, no
Ratinho, a sintese: ele ¢ a articulagdo das diferencas, porque ele ¢ aquele que vé a todos de seu
lugar privilegiado e que, por isso, também sabe de tudo. E porque a persona ¢ o heroi e o
padrinho, o programa homonimo ¢ o territdrio (o Brasil) da comunica¢do dos que falam, mas
ndo t€m voz - e que necessitam da voz que € autorizada a falar. Em poucos segundos, a(s)
camera(s) indicia(m) varias molduras, de diferentes naturezas, que molduram diferentes e
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desiguais personas. O padrinho-herdi € o centro do espetaculo, e ¢ ele que d4 nome a cena
(titulo ao programa) e sentido a montagem.

Em geral, ¢ do mesmo lugar, ou de outro parecido, que adentram a cena os convidados
que representam a autoridade oficial: politicos, delegados de policia... Muito eventualmente
pode entrar por ai, ou de um espago (moldura) que enuncia os bastidores (do programa,
apenas? Com certeza, ndo) alguém que, embora ndo tenha autoridade legitima, ¢ protagonista
de uma cena que serd analisada pelo apresentador.

J& os suspeitos de praticas tidas “socialmente” como imorais ou ilegitimas (leia-se af
uma molduragdo inferida do programa) vém a cena de metro:

\

Vé-se ai a porta de um metro-cenario, de onde entram a cena, por exemplo, os
suspeitos de paternidade ndo assumida, e que comparecem, denunciados por ex-
companheiras, para dar andamento ou para tomar ciéncia do resultado de um teste de DNA
patrocinado pelo programa. Em geral, ocorre o desembarque do suspeito e um interrogatorio
do apresentador, quase sempre interrompido por xingagdes e agressoes fisicas de parte a parte
entre os ex-companheiros e, principalmente, entre os clowns, e, finalmente, um reembarque
forcado, que devolve o marginal ao suburbio de onde veio.
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As imagens externas do programa entram na cena através de um teldo disposto
estrategicamente no palco.

de sua ethicidade e/da do programa:

a dos ratinhos tagarelas, que tém liberdade maior que §
nivel dos bueiros,

do apresentador para comentar ao

e a do Sombra, uma espécie de “ponto” de
teatro - que lembra o “Lombardi” do antigo Silvio Santos - cuja fungdo € “colar” o andamento
do programa a um roteiro pré-definido, assegurando que as improvisagdes nao transbordem
sua propria moldura.

Essa multiplicidade de molduras, com as quais sdo molduradas as falas, os falantes e
os nado-falantes, instauram uma heterotopia e ddo ao programa uma aparéncia polifonica, o
que pode explicar a heterogeneizacdo de sua audiéncia na fase que estou comentando. A
grande moldura (um filtro, no caso), porém, repito, ¢ a imagem do apresentador (e o
imagindrio que o cerca): ¢ através dele que os diferentes falam e se comunicam. Em nenhum
momento ¢ praticada uma molduragdo sincrética, permanecendo cada outro como outro-ele-
mesmo-e-sO. Estdo todos em alhures, no lugar que ¢ o do Ratinho, o herdi que tudo vé e que
da voz e vez aos que ndo tém (e aos que tém, por certo).

Como género, o programa enuncia-se como documental. No entanto, as molduragdes
praticadas acabam por sugerir, até nas cenas efetivamente reais, no minimo um tom farsesco.
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Ao contrario de Muvuca, os confins do programa estdo submetidos totalmente a
programacao. Na época, ndo havia hordrio estabelecido nem para iniciar, nem para terminar,
ainda que na grade houvesse essa definicdo. Ele iniciava pontualmente quando iniciava a

“novela das oito” da TV Globo, e terminava no horario de iniciar o programa seguinte do
SBT.

Dois tensionamentos, no entanto, ainda sao praticados: um, diz respeito justamente a
persona do apresentador, que disputa a hegemonia de persona televisiva (e os niveis de
audiéncia) justamente com o dono da emissora; outro, pela multiplicacdo das molduras (e,
supostamente, a decorrente heterogeneizacao da audiéncia), a abertura de espaco a vozes que,
em certas ocasides, podem nao ser desejadas, nos termos praticados, pelos interesses da
emissora. A isso, porém, o Ratinho responde com a explicitagdo, durante o programa, de sua
irrestrita afiliacdo a Silvio Santos - o grande padrinho -, como o fazem também a Hebe e,
principalmente, o Gugu, apresentador do programa Domingo legal.

Domingo legal possivelmente seja o programa do SBT em que Silvio Santos ¢ mais
expressamente chamado a cena por um de seus afilhados. Em certas ocasides, o grande
padrinho ¢ tema de fundo e recorrente de todo o programa, que também pode ser significado
ethicamente apenas como um grande (em termos de tempo de tevé) quadro da programagao
dominical do SBT. A origem do programa do Gugu (justamente como um quadro do
programa comandado por Silvio), assim como a grade, que nao esclarece as molduras de um e
de outro programa [a partir das 12 horas, na grade publicada no Correio do Povo aparece
apenas Silvio Santos], dao margem a tal emolduramento.

Na verdade, a programagdo dominical do SBT ¢ praticamente dedicada ao seu
proprietario, ¢ conduzida por ele, que € o dono de emissoras mais implicado ethicamente em
toda programagado da rede, e provavelmente o que mais ingere pessoalmente nos programas e
na grade. E bom lembrar, inclusive, que a rede teve inicio singelo com um canal de TV, que
se chamava TVS, de Silvio Santos...

Acho interessante dar vistas ao frame seguinte, parte de vdarias seqiiéncias de um
Domingo legal feito quase todo em cima do langamento de uma “biografia ndo autorizada”
(nos termos insistentemente usados por Gugu) de Silvio Santos. Durante o programa
ocorreram, o tempo todo, chamadas para o livro, como essa do frame.
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Note o leitor a relagdo estabelecida no panorama entre as duas personas molduradas,
molduragdo que deixa simbolicamente claro quem ¢ quem no SBT, ndo s6 pela diferenca de
tamanho, mas também pela posi¢cdo ocupada no video. Explico: entre nds, 1é-se da esquerda
para a direita e de cima para baixo. Tal fato tem privilegiado os enquadramentos do principal
(e do secundario, em decorréncia) nessa posi¢ao, seja no palco (na TV ou fora dela), seja no
corte da camera, supondo que o olhar tenderia a dar énfase a ela.

Até onde tais tensionamentos podem ser mantidos sem romper o atual equilibrio
(assimétrico e tenso) das personas de um canal personalista como o SBT? [O leitor vera na
grade da emissora, em Programagdo..., que os dois blocos mais pesados de programas da
emissora - em termos de tempo de tevé - sdo constituidos, um, de enlatados e, o outro, de
programas personalistas.] Infinitamente, enquanto durarem as atuais relagdes de ingeréncia.
Recordo que o limite ¢ sempre restabelecido pela programagio!, que moldura o Programa do
Ratinho e os demais, e que Silvio Santos controla pessoalmente a grade, a audiéncia, o
negocio televisivo... E, € claro, a sua propria televisibilidade.

Provavelmente a inica vez em que outra rede tratou com tanta énfase televisiva a um
dono de emissoras foi em 2001, por ocasido do seqiiestro da filha de Silvio Santos, sendo que
as outras redes o fizeram justamente em relagdo a Silvio Santos - o concorrente que era
noticia e que estava dando ibope as redes que veiculavam o seqiiestro -. No inicio do mesmo
ano, havia sido dificil veicular o apresentador, que foi homenageado no Carnaval por uma
Escola de Samba. Aquilo que antes, no Carnaval, fora apenas dificil, mas que tivera de ser
feito!, depois, no seqiiestro, tornou-se um ambivalente negdcio. A Globo, por exemplo, ndo s6
deu a mais ampla cobertura, como aproveitou para moldurar o empresario e apresentador de
modos que sugeriam ao espectador desavisado um olhar ajuizador sobre Silvio Santos e suas
relacdes financeiras, politicas e religiosas, tornadas, ao olhar da Globo, um tanto “duvidosas”.

Vimos, entdo, as principais molduras dos programas. Gostaria de analisar, a partir de
agora, algumas interessantes molduragdes de certos programas, praticadas pelas emissoras em
geral, e que permitem chegar aos verdadeiros conteudos dos mesmos.
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©® Os filmes e enlatados em geral. H4 uma curiosa molduragdo de programas que
merece ser comentada por suas peculiaridades éthicas: a dos filmes. Na semana que escolhi
para analisar a programagdo das grades publicadas nos jornais (ver adiante), encontrei, nas
grades, perto de quarenta titulos de programas de fachada. Pediria ao leitor que prestasse um
pouco de atencdo e que tenha paciéncia, pois acho importante dar visibilidade aos titulos, ja
recortados da programacao:

- Campeoes de audiéncia, Cine Band premium, Cine Brasil, Cine espetacular, Cine
maior, Cine privé, Cine Record especial, Cine sinistro, Cinema em casa, Cinema especial,
Corujao, Curta Brasil, Curtas gauchos, Domingo maior, Dose dupla, Esta¢do cinema,
Festival de filmes 1, Festival de filmes 2, Filme do més, Intercine, Matinée dois, Movix,
Quarta total, Sala de cinema, Sessdo Animax, Sessdo da tarde, Sessdo de domingo I, Sessdo
de domingo II, Sessdo de gala, Sessdo de sabado, Sessdo dois, Sessdo especial, Sessdo
especial II, Sessdo premiada, Supercine, Supertela, Tela de sucessos, Tela quente, Telefilme.

Em todos os casos, a televisdo estd enunciando, com essa pratica, que ndo ¢ mera
veiculadora de filmes, sejam filmes de cinema, sejam filmes de televisdo - que levam em
conta a estruturacao televisiva, os tempos, o ritmo, o intervalo comercial -, sendo que ela nao
faz sequer disting@o entre um tipo e outro de produgao filmica.

A explicitacdo dos tipos e géneros dos programas, uma pratica ndo adotada pelas
emissoras de TV no Brasil, daria um sentido totalmente diverso. Implicaria dizer, por
exemplo, que em tal hordrio vai ao ar um filme, uma comédia: Ladroes de sabonete. Nos
termos praticados, o que a tevé faz é enunciar que Ladroes de sabonete (uma ethicidade ndo-
televisiva da qual sdo ocultadas ao espectador as marcas de sua enunciagao éthica de origem) ¢
o contetido do verdadeiro programa - que ¢ ethicamente televisivo: um dos titulos de programas
de fachada citados.

Assim, a tevé também segmenta, por exemplo, cinema e cinema brasileiro, reservando
ao ultimo espagos bastante mais reduzidos, o que pode ser explicado por uma menor produgao
de filmes nacionais. O fato de privilegiar curta-metragens brasileiros e gaiuchos, porém, se de
um lado seria uma forma de compensacao, de outro lado, ao ignorar uma vasta producao
estrangeira de curtas, parece mais sinalizar uma moldurag@o especial: cinema brasileiro, desde
o lugar de onde assisto tevé, ¢ pluralizado ethicamente como curta e longa-metragem, e como
nacional e regional.

9% ¢C 99 ¢

Ja cinema, como programa televisivo, ¢ “espetacular”, “premiado”, “campedo”... etc.,
isto €, ha ai uma preferéncia por filmes best-seller e/ou de alguma forma oscarizados, de cujo
espectro o cinema brasileiro fica excluido. Dentre esses, os de acdo, aventura e suspense tém
condi¢do ainda mais privilegiada (sdo “quentes” e “sinistros”). “Especialmente”, na “sala de
cinema”, “privadamente”, “em casa”, “na madrugada”...etc. podem ser veiculados filmes
menos comerciais. H4 cinemas moldurados singularmente pelas emissoras (Bandeirantes,
Record e Guaiba). Ha cinemas para certos dias da semana (quartas, sabados ¢ domingos -
antigamente, os “dias de namorar”, sendo que ir ao cinema era justamente uma das praticas
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mais comuns dos casais). Talvez por falta de inspiragdo para inventar mais titulos de fachada,
ha ainda as reprises televisivas - parte I, parte Il... -, que tém, entretanto, como conteudo,
filmes diferentes.

Como todos os programas de TV, também os filmes engendram em seu interior
(duragdo extensiva) os comerciais e, em geral, devem “caber” no tempo que lhes é concedido
pela programacao, o que implica, muitas vezes, a realizagdo de cortes - mais ou menos
arbitrarios, ndo importa -, uma compressao. Além disso, a pratica generalizada na TV aberta ¢
a de dublagem - mais ou menos bem realizada, também nao importa -. O que importa ¢ que
essas trés intervencdes tornam os filmes veiculados irremediavelmente televisivos - para o
bem e para o mal -, o que ¢ ethicamente importante.

A moldura¢ao dos filmes como programas televisivos ¢ facil de ser percebida, e nio é
muito diferente da praticada com os enlatados em geral [no caso das séries televisivas cujos
titulos sdo preservados pelas emissoras, seria possivel e necessario tecer outras consideragoes
e indicar os modos como as séries enlatadas sdao tornadas programas das emissoras que os
veiculam]. De formas muito similares, ¢ nem sempre perceptiveis, porém, podem ser
desconstruidas, para fins de andlise das praticas televisivas, as molduracdes daqueles
programas que, ainda que ndo sejam vistos como enlatados, sdo produzidos fora do ambiente
televisivo (ethicidades ndo-televisivas) e em relacdo aos quais se costuma dizer que a TV
apenas os veicula. Sdo sempre, em ultima analise, conteudos de programas verdadeiramente
televisivos.

Uma molduragdo interessante, que vai além dessa que torna televisivos programas que
ndo o sao na origem - mas que a inclui -, ¢ a praticada pela TV Guaiba. J4 comentei que sua
programacio é quase toda terceirizada e de enlatados. E, no entanto, uma das emissoras que
mais “cola” seu nome aos programas que veicula, como programas de fachada da emissora.
(Ver grades em Programacao...)

® Os telejornais, enunciados ethicamente como do género documental. Ha cerca de
trinta titulos de telejornais na programacdo da TV aberta que estou examinando, sem contar os
jornais segmentados (ha cerca de vinte titulos de programas de esportes, por exemplo, dos
quais muitos sdo noticiosos também). Novamente aparecem ai marcas de uma enunciagdo que
se repete na televisao no Brasil:

- a de sentidos que vinculam ethicamente a “informacdo” as emissoras (apenas a TV
Guaiba ndo tem um telejornal com seu nome no titulo), ou seja, hd expressamente uma
moldura¢do que “cola” a emissora as noticias, tenham elas sido captadas por agéncias
proprias, sejam elas oriundas de agéncias externas;

- a de sentidos aparentemente diferentes atribuidos a informagdo globalizada e a
localizada, expressa principalmente como nacional e regional, e que podem ser atribuidos a
uma acomodagdo a organizagdo vigente em redes. Pois os programas veiculados
nacionalmente s3o uma multiplicidade de janelas locais, tidas como nacionais e planetarias,
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que tendem a parecer outros locais. Ja os programas veiculados regionalmente sdo também
uma multiplicidade de janelas locais, s6 que, em geral, tidas como regionais. Guardadas as
proporgdes, sdo ethicamente 0s mesmos outros que, aqui, parecem-se mais conosco.

Mais adiante, nos panoramas televisivos, comentarei a constru¢do dessas
especificidades, que sdo muito mais estéticas do que éthicas. A meu ver, trata-se basicamente
e, acima de tudo, dos modos como cada emissora marca seu territorio no negdcio da
informagdo. Digo isso, porque sdo adotadas molduras de mesma natureza e praticamente as
mesmas molduragdes, trate-se de uma emissora ou de outra, de uma rede ou de uma emissora
local. Penso, como Bauman (2001), que o conteido moldurado pelos programas noticiosos €
ethicamente 0 mesmo. Para o autor, o noticiario, essa parte da informagdo eletronica que tem
maior chance de ser confundida com a verdadeira representagdo do mundo 14 fora, e a maior
pretensdo ao papel de espelho da realidade (e a que comumente se da o crédito de refletir essa
realidade fielmente e sem distor¢@o) estd - na estimativa de Pierre Bourdiceu - entre os mais
pereciveis dos bens em oferta.

De fato, ainda segundo Bauman (2001), a vida util dos noticiarios € risivelmente curta
se 0s compararmos as novelas, programas de entrevistas e programas cOmicos. Mas a
perecibilidade dos noticiarios, enquanto informacao sobre o mundo real, ¢ em si mesma uma
importante informagao: a transmissao das noticias seria, para Bauman, a celebragdo constante
e diariamente repetida da enorme velocidade da mudanca, do acelerado envelhecimento e da
perpetuidade dos novos comegos.

Nessa perspectiva, talvez a diferenga entre uma emissora e outra e entre o nacional e o
local esteja na velocidade das mudancgas a que os diferentes telejornais dao vistas: a dispersao
de imagens fragmentadas montadas por programa, num caso e noutro, ¢ assimétrica, devido a
distancia que separa umas das outras geograficamente, implicando diferentes tempos
suprimidos (supressdo que leva a instantaneidade) para percorré-las. Assim, a realidade a
nossa volta parece mais conhecida, palpavel e solida do que a realidade mais distante.

Quanto a isso, Bauman diz que, em certo sentido, os s6lidos suprimem o tempo, e que,
para os liquidos, ao contrario, o tempo ¢ o que importa. Hoje, o poder pode mover-se com a
velocidade do sinal eletronico - o tempo requerido reduziu-se a instantaneidade -.
Aparentemente, a instantaneidade se refere a um movimento muito rapido e a um tempo
muito curto, mas de fato denotaria a auséncia do tempo como fator do evento e, por isso
mesmo, como elemento no calculo do valor.

® Os programas ou quadros de entrevistas. Comentarei a seguir, quando estiver
analisando a programacdo, o impacto que me causou a visualizacdo das personas como
enunciacdo éthica da televisdo no Brasil. Ndo gostaria de prosseguir, porém, sem indicar, aqui
também, o contetido moldurado por esse tipo de programa. Volto a Bauman (2001), que diz
que os programas de entrevistas legitimam o discurso publico sobre questdes privadas. Para
ele, vivemos hoje numa sociedade em que o publico é colonizado pelo privado, € em que o
interesse publico ¢ reduzido a curiosidade sobre a vida privada das figuras publicas. Assim,
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tendo o espago publico passado a ser um territorio no qual se faz a confissdo dos segredos e
intimidades privadas, o pior (ou o melhor) seria que os espectadores ja ndo esperariam, dos
politicos e de todos os outros na ribalta, mais que um bom espetaculo. Ao final, um lugar sob
os refletores seria um modo de ser por si mesmo. A vida desejada tenderia a ser a vida vista
na tev€, e com isso a vida vivida pareceria irreal.

Nao ¢ de causar estranheza, portanto, que os programas ¢ quadros de programas de
entrevistas multiplicam-se a cada dia, bem como o fato de vir crescendo a quantidade de
espectadores televisiveis. Nao se trata mais apenas dos quinze minutos de fama (que
atualmente devem ter sido reduzidos para quinze segundos...) com os quais sonhava-se ha
tempos atras: hoje, trata-se de adquirir realidade, uma existéncia real, ainda que tao efémera e
pontual!

[Algumas das questdes aqui tratadas voltardo nos panoramas televisivos... € em
programacao...|
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PANORAMAS TELEVISIVOS E MOLDURACOES INTRINSECAS

Estou chamando de panoramas televisivos aquelas paisagens visuais e sonoras
compostas no interior dos programas e no interior dos quadros dos programas que prefiguram
0os panoramas televisiveis. Situo os panoramas em dois momentos, porque, por
atravessamentos ou remontagens, eles podem tornar-se, nas molduragdes do espectador, de
um momento a outro, em outras paisagens. Com esse comentario estou enfatizando a
circunstancia singular da recepcao televisiva, que raramente ¢ continuada e exclusiva como ¢
o caso do cinema, por exemplo.

[Desconsiderei os panoramas dos promos, porque ja tratei deles anteriormente.
Desconsiderei também, nas molduragdes intrinsecas dos panoramas que vamos ver, a
presenga ou ndo das logos antes comentadas. Vale o que disse 14, ficando apenas reiterado que
elas interferem na percep¢ao do panorama, ainda que fiquem sub-repticias.]

A andlise que fago agora ¢ atravessada principalmente por Eisenstein (e Bergson, na
medida em que ha muitos elementos comuns aos dois autores) e Deleuze (que toma Bergson
por referéncia) sobre a montagem no cinema, ¢ por Canevacci e Fernandez, sobre a montagem
na televisdo, nos seguintes termos:

® Eisenstein (1990) ndo falava da montagem apenas como o trabalho de juntar
pedagos de filmes numa certa ordem, nem mesmo, num sentido mais amplo, apenas como a
idéia que organiza a composicdo de cada um desses pedacos e a inter-relagdao/colisdo entre
eles para formar o sentido do filme. Para ele, que lembra muito Bergson, o pensamento
humano ¢ montagem, assim como a cultura humana ¢ o resultado de um processo de
montagem, em que o passado ndo desaparece, mas se reincorpora, reinterpretado, no presente.

Conforme o autor, para criar uma obra de arte, para conhecer e transformar a realidade
através da arte, o homem trabalharia assim como trabalhou para inventar o avido: através da
montagem dessas partes (obtidas pela separagdo funcional das partes de um passaro
envolvidas no v6o, no caso do avido) numa outra ordem. A arte ndo se reduziria ao registro ou
imitagdo da natureza, porque arte ¢ a escritura dos sonhos sonhados pelo artista (segundo
Eisenstein, o homem inventou o cinema para voar com o pensamento) € ¢ também conflito,
tratando-se ai do conflito entre a representacdo de um fendmeno e a compreensdo e o
sentimento que temos do fendmeno representado. Mas para Eisenstein, a montagem ¢ uma
propriedade organica de todas as artes e ndo s6 do cinema, sendo que a importancia do
método e da escritura da montagem diminuiria invariavelmente em €pocas de estabilizagdao
social (quando a arte se dedicaria, antes de tudo, a refletir a realidade), e inversamente, nos
periodos de intromissdo ativa no desmonte, reorganizagdo e reestruturagao da realidade, sua
intensidade ndo cessaria de crescer (como na idade neobarroca, por exemplo).
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A série de idéias seria montada, na percep¢do € na consciéncia, como uma imagem
total, que acumularia os elementos isolados. Na verdade, existiriam dois estagios
fundamentais no processo de lembranca: a reunido da imagem e o resultado desta reunido e
seu significado na memoria. Nesse momento, de modo a nos liberar para o que ¢ mais util
perceber, ¢ importante que a memoria preste a menor atengdo ao que lhe antecede, até porque,
segundo Bergson, anteriormente ja se constituiu uma referéncia. Na arte, porém, ao contrario
do que ocorre na pratica da vida, haveria um acentuado deslocamento da énfase, e se prestaria
mais atengao a montagem (a reunido). As leis da montagem seriam leis basicas do discurso da
arte em geral - seriam as leis gerais da forma de todos os tipos de artes em geral - e seu
fundamento estaria naquilo que o autor chama de um discurso interior (uma terceira via, além
da escrita e da oralidade), inalienavel do que ¢ enriquecido pelo que o autor chama de
pensamento sensorial.

Para Eisenstein, a justaposi¢do de dois planos isolados ndo seria uma reunido como a
que ocorre numa simples soma, mas seria mais parecida com o que ocorre no produto, porque
o resultado ¢ qualitativamente diferente, sendo que a ilusdo de movimento que recebemos
durante a projecao de um filme nasceria da percepcao dos fotogramas (frames) montados nao
um depois do outro, mas um em cima do outro. Os encadeamentos, a reunido das partes que
formam o todo de uma obra de arte, obedeceriam muito mais a uma estrutura especial dos
pensamentos, que sdo formulados ndo através da construgdo ldgica em que se expressam os
pensamentos elaborados, mas em obediéncia a processos sensuais e de fantasia do
pensamento, assim como se fosse uma escrita do sonho.

©® Para Deleuze (1990), na banalidade cotidiana de hoje tenderiam a desaparecer o que
ele chama de imagem-agdo e imagem-movimento em favor de situagdes Oticas puras.
Entretanto isso ndo ocorre porque elas teriam descoberto ligagdes de um novo tipo, ndo mais
sensorio-motoras (ligadas a memoria habito). Os sentidos, assim liberados, seriam postos em
relagdo direta com o tempo € com o pensamento, e tal seria justamente o prolongamento
muito especial do “opsigno”: tornar sensiveis o tempo € o pensamento, torna-los visiveis e
sonoros. Para o autor, o romantismo ja se propunha tal objetivo: o de apreender o intoleravel,
ou o insuportavel, e fazer da visdo pura um meio de conhecimento e de acdo. De 14 para c4,
algo teria se tornado bastante forte na imagem, forte demais, talvez, e, no mais das vezes,
perceberiamos apenas clichés (perceberiamos menos da imagem do que ela nos oferece). A
questdo seria, entdo: como arrancar dos clichés uma verdadeira imagem?

Conforme o autor, na imagem-movimento, o tempo pode ser pensado como uma
quarta dimensdo, o que implicaria que a imagem-movimento ndo reproduziria um mundo,
mas constituiria um mundo autdbnomo: a imagem-movimento seria um processo de
diferenciagdo, pois tudo mudaria de um plano para outro. Mas seria também um processo de
especificacdo, e esses dois processos ndo instituiriam lingua ou linguagem, nem enunciagao,

nem enunciados: eles seriam um enuncidvel; isto é, a narra¢do estaria fundada na propria
imagem, mas nao seria dada.

Em Diferenca e repeti¢ao (1988), Deleuze diz que a arte ndo imita, mas repete todas
as repeticdes, conforme sua poténcia interior. Mesmo a repeticdo mais mecanica, mais
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cotidiana, mais habitual, mais estereotipada encontraria seu lugar na obra de arte, estando
sempre deslocada em relagdo a outras repeticdes com a condigdo de que se saiba extrair dela
uma diferenca para estas outras repeticdes. Nao haveria, portanto, outro problema estético a
nao ser o da insercao da arte na vida cotidiana, € quanto mais nossa vida cotidiana aparecesse
estandartizada, estereotipada, submetida a uma reprodugdo acelerada de objetos de consumo,
mais deveria a arte ligar-se a ela e dela arrancar esta pequena diferenga.

Para o autor, a repeti¢do ndo incide sobre uma primeira vez, mas sobre repeti¢des,
sobre modos ou tipos de repeti¢do: o que se repete ¢ a propria repeti¢ao. “Tudo ¢ igual” e
“tudo retorna” s6 poderiam ser ditos onde a extrema ponta de diferenca fosse atingida. Assim,
a diferenca nao seria o diverso, que ¢ dado, mas seria aquilo pelo qual o dado ¢ diverso.

©® Inclui aqui, assimetricamente, Manuel Ferndndez (1997), porque ele faz uma
interessante discussdo sobre os usos da palavra montagem no cinema e na televisdo. Para o
autor, montagem ¢ o processo criador pelo qual se d4 forma definitiva ao discurso e contetido
cinematografico de pelicula ou programa (tanto faz!), ordenando os planos e seqiiéncias, com
um sentido narrativo e estético. A diferenca entre montagem (termo mais usado em relagao ao
filme) e edicdo (mais usado para video e TV) € apenas a tecnologia utilizada. Discursiva,
estetica e criativamente s30 0 mesmo processo, € € assim que utilizo o conceito nessa tese.

Fernandez destaca como especificidade da televisdo duas formas de montagem:

- a macromontagem, que corresponde a programag¢do continua, que ¢ a grade em
fluxo; (comentarei as ethicidades implicadas na macromontagem mais adiante, quando
discorrer sobre a programagao);

- a montagem direta, que se d& no tempo real, no tempo presente, € que corresponde as
transmissdes ao vivo.

Para Fernandez, a montagem direta ¢ aquele procedimento em que um grande plano
seqiiéncia ¢ fragmentado em diferentes enquadramentos (operados em janelas ou molduras).
Nela, a enunciagdo ¢ visivel, porque ha um plano e um contraplano, € o contraplano
configura-se como plano, sendo que a montagem ¢ feita na mesa de edi¢@o e cortes. Por ser ao
vivo (tempo real), ndo ¢ possivel adotar um roteiro, do que decorre que a montagem direta ¢ a
arte da improvisacdo: nao ¢ possivel perfectibilizar a montagem - s6 fazer anotagdes para uma
proxima vez...

[Imagino que essas seriam razdes para que Eisenstein, em 1949, imaginasse que
estaria ai, na televisao, uma revolucao na arte da montagem, e ele sonhava poder fazer parte
dela. Estarei discorrendo mais sobre a montagem direta em panoramas...I1.]



96

De resto, segundo o autor, a tevé opera com a montagem como os outros audiovisuais,
nos seguintes termos basicos: espago e tempo criam o movimento dentro do plano e entre os
planos, movimento que faz avancar a narracdo de imagens; no filme e no video sdo
produzidos novos tempos € espagos; 0s espagos on € off sao reversiveis, € 0 espago que cada
espectador configura em sua mente sempre ¢ mais extenso. Nesse sentido, no caso da
televisao ha que considerar ainda o fato de que os pontos luminosos exigem que o espectador
complete, configure, cada imagem, pois a imagem televisiva ¢ de baixa defini¢ao, ao contrario
do cinema.

Ha uma outra importante especificidade da montagem praticada pela TV no Brasil, e
que tem a ver com a sua origem mais ligada ao radio do que a TV americana, por exemplo,
cuja historia é mais ligada ao cinema. Tal circunstancia confere um peso ainda maior do que
aquele peso, ja assinalado por Canevacci, do som e das falas em relacdo as mascaras visuais.
Isto €, no Brasil, ¢ mais decisiva a intervencao dos sons e das falas, na montagem, para fazer
avangar a narragdao, uma vez que o tempo de exposi¢ao das imagens de um mesmo plano €
muito longo, conferindo-lhes uma fixidez paralisante.

Fernandez indicia uma série de procedimentos técnicos usados na montagem,
nominando-os e cogitando sobre possiveis efeitos que venham a produzir. Assim, por
exemplo:

- Espacos e tempos que nunca se representam constituem as elipses narrativas. As
elipses de montagem sao a eliminagdao de pequenos tempos mortos, instaurando o ritmo da
narrativa.

- No enquadramento dentro do plano, os planos mais fechados sao mais dramaticos, e
os planos mais abertos sdo mais descritivos.

- A duragdo do plano deve permitir legibilidade. Quando a duragdo for inferior a
capacidade de leitura produzem-se as imagens subliminares.

- Ha movimentos internos, de pessoas e de camaras. Os movimentos externos sao os
produzidos pelos cortes e pela transicdo de um plano a outro, sendo que o ritmo de montagem
advém da relacao entre os dois movimentos.

- As tomadas estaticas (camaras e pessoas/objetos) s6 ganharao/produzirdo movimento
se, na montagem, forem unidos com outros planos. O mesmo vale para a pulsagdao constante
(por exemplo, as ondas do mar sempre na mesma zona do quadro).

- A montagem dentro do plano equivale a tomadas longas com movimentos do ator
e/ou camaras dentro e explorando um cenario.
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- Raccord ¢ um ajustamento das seqiiéncias para dar continuidade ao relato, feito na
mesa de montagem ou de edi¢do. E direto, quando ndo omite nenhum detalhe. Quando for
indireto, ¢ sempre 16gico.

Levando em conta tais indiciamentos, proponho que um certo panorama ¢ resultante
de processos de montagem da qual participam procedimentos técnicos, como os acima
indiciados, intuitivos ou planejados, que instauram planos (quadros moldurados) e seqiiéncias
(tempo de tevé moldurado), nos quais estdo implicados certos sentidos, desejados ou apenas
decorrentes, que serdo ethicamente agenciados como tais ou quais.

©® Leone e Mourdo (1987) dao uma interessante definicdo de montagem, talvez aquela
que esteja mais proxima do modo como estou empregando nessa tese.

[Na verdade, ndo estou propondo nada de novo em relacdo ao conceito, apenas
procuro fazer uma articulagao entre ele e as molduras e as molduragdes televisivas. Sao essas
ultimas que me interessam, ¢ ¢ em funcdo delas que me estendo sobre a montagem, porque ha
implicacgdes inevitaveis de umas sobre as outras.]

Para os autores, a montagem ¢ o processo em que as texturas (e as texturas sdo
produzidas por sobreposi¢des) sdo manipuladas, ndo s6 do ponto de vista técnico, mas,
também, como meio que conduz o espectador a penetrar inadvertidamente nos recintos mais
escondidos do imaginario. Desse modo, as ilusdes se tornam perceptiveis, e, o que € mais
importante ainda, visiveis.

Quando Benjamin (1986) fala sobre a montagem no cinema, ¢ mais ou menos isso que
ele chama de visibilidade do teste: filmar seria executar um teste (por causa da
perfectibilidade que a montagem permite, selecionando as melhores imagens e eliminando as
demais, quando se filma vérias vezes a mesma cena, por exemplo), teste esse do qual se
produz registro. O filme montado seria o melhor desempenho alcangado, e dele sobrariam
restos, os desempenhos menos interessantes, que hoje sdo reciclados, como o lixo, dando
origem a novos filmes ou programas, em novas montagens.

Leone e Mourdo fazem uma citagdo de Pier Paolo Pasolini que me ajudou muito a
compreender a relagdo entre sentido e montagem. Pasolini comentava a relacao entre o filme
filmado e o filme finalizado por montagem, quando disse: “que seja absolutamente necessario
morrer, porque, enquanto estamos vivos, precisamos de sentido, e a linguagem de nossa vida
¢ intraduzivel: um caos de possibilidades. A morte determina uma montagem fulminante de
nossa vida, seleciona seus momentos verdadeiramente significativos”. Pois a montagem do
filme realiza sobre o filme o que a morte realiza sobre a vida...
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® E, no entanto, mais uma vez, Canevacci (1990) quem vai desmontar montagens
televisivas, o que estou propondo que se faga em larga escala. Diz ele que a televisdo acelerou
o uso do primeiro plano inventado pelo cinema que, na forma dos primeiros planos das
“cabecas decepadas falantes”, resultou no que chama de verdadeiro visus: a mascara. O autor
fala no visus como um panorama, como mascara da modernidade, em que se produzem e
reproduzem fungdes magicas. Como ja salientei noutro lugar, a mascara nunca ¢ idéntica a si
propria, porque ¢ feita em continuagdo pelos desejos e anglstias de quem a contempla. Ou
seja, ndo ¢ apenas o fato de a imagem televisiva ser de baixa defini¢do que obriga o
espectador a completa-la; mas, também, o uso reiterado de méscaras tem fortes implicagdes
nos emolduramentos que fazemos das imagens, agenciamentos esses que passam nao so pela
existéncia de um imagindrio mais ou menos compartilhado e por um repertério pessoal e
cultural de imagens, mas também pelas nossas subjetividades.

Conforme o autor, existiria uma estreitissima conexdo entre a atuacdo dos planos
seqliéncia e a proliferacdo dos primeiros planos, o que estaria de um lado a empobrecer a
gramatica visiva, mas permitindo, de outro lado, sua universaliza¢do. A valéncia dramaturgica
dos primeiros planos conseguiria comunicar, de modo transcultural, sucessdes de paixodes,
todas reduzidas a um modulo elementar, sendo que os primeiros planos televisivos
corresponderiam as novas exigéncias globais do que o autor chama de a comunicagdo visual
reprodutivel. O videoscape realizaria de tal modo a enormidade do simbolo (primeiro plano)
que produziria seu esvaziamento, € gragas a essa monotonia da imagem visual (a duragdo do
visus), a percep¢ao sofreria aquele sentido de vertigem e de hipnose da qual descende a
dificuldade de destacar-se dela por parte do espectador.

Desde que o autor escreveu isso até hoje, o (ab)uso do primeiro plano vem passando
por um deslocamento, declinando uma certa preponderancia que ja teve na narrativa. E ainda
muito presente, especialmente nas telenovelas e nas séries, onde, também, freqlientemente
aparecem aquelas “voadoras” (uma vista aérea da Baia da Guanabara, por exemplo) - os
grandes planos cinematograficos - que, no entanto, parece que sé estdo 14 para marcar
passagem, pois raramente tém a ver diretamente com a narrativa. De muitas formas, porém,
como j& vimos, acaba-se montando-as as imagens percebidas e produzindo sentidos éthicos
para elas como um todo.

Além disso, tem adquirido importincia a observacdo de que o espectador nao fica
apenas hipnotizado diante da TV. Conforme Rezende (2000), ela também o incita a
movimentos de habito, a fazer coisas em resposta. Nao tendo como fazé-lo em relagdo a TV
(pela circunstancia de tratar-se de uma forma de comunicag¢ao unidirecional), o espectador vai
a cozinha ou ao banheiro, fala ao telefone, etc., fazeres esses que incluem outras imagens, que
sdo montadas as televisivas, produzindo inusitadas moldurag¢des e inesperados sentidos. [Em
que situagdes acontece uma coisa ou outra? A todos ocorre 0 mesmo? Sdo perguntas que me
vém a mente no confronto dos dois autores, e para as quais, talvez, a pesquisa em
comunicagdo possa trazer respostas, mas que nao tém importancia aqui ¢ agora. |

Zapear seria uma reacao possivel que incluiria a propria televisdo no movimento de
habito, ainda que leve a uma nova incitacdo, de outro tipo: a repeticdo e aceleracdo da
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fugacidade. O espectador viciado no zapping, além disso, acabaria por chegar a fixidez do
excesso de imagens, ou ao subliminar da velocidade demasiada, reinstaurando-se ai o efeito
hipnético.

No que importa a esta tese, trata-se de, a partir de tais premissas sobre a montagem,
experimentar a desconstru¢do (desmontagem) de alguns panoramas televisivos, que sao
moldurados no interior de programas e de quadros de programas pela camera (in)visivel de
TV - a maquina-corpo-olhar que produz as molduragdes intrinsecas. Assim, daqui para a
frente e para trés,

- a montagem passa a ser o recorte € 0o enquadramento televisivo de imagens - um
procedimento artistico, ainda que nado intencionado, porque carregado de subjetividade: o
olhar do operador, do diretor, do montador/editor de mesa, do iluminador, do cenografo... -
que ¢ operada pela camera de TV a partir de um cenario-ambiéncia, ¢ que resulta na imagem
que o espectador virtualmente vé (essa virtualidade ¢ sempre atualizada pelo espectador) na
tela de seu aparelho de TV.

[Ao atribuir a montagem a camera, estou fazendo uma economia. Ficam ai implicitas e
implicadas as operagdes da mesa de corte € montagem, inclusive as de pos-produgao. ]

Ao se interromper o fluxo por um processo de gravacao/fixacdo, resulta, ao proceder-
se, entdo, a um pause, um determinado frame-documento, sobre o qual se pode dizer que ¢
uma paisagem televisual (uma extensividade) moldurada. As paisagens televisuais assim
obtidas nao sao televisivas, porque, quando dividimos a imagem em sua extensividade e
duracdo, alteramos a natureza da imagem televisiva (um misto de extensividade e duracdo), da
qual fazem parte a paisagem visual, os sons e falas, € o movimento. Entretanto, sem que se
proceda a tal desconstrugdo - a paralisagdo do fluxo, com o que se subtrai do panorama uma
parte decisiva de sua existéncia -, as molduragdes intrinsecas ficam quase sub-repticias e
imperceptiveis, ainda que venham a compor o espectro de imagens de nossa memoria.

A (des)aceleracao e a (des)construcao das montagens - um procedimento artistico ou
de andlise - dariam a ver esse inconsciente otico de que falava Benjamin (1986) em relagdo ao
cinema. Como, a meu ver, sao elas - e as molduragdes operadas na montagem de uma
seqiiéncia ou série de seqiiéncias - 0 mais importante “conteido” de cada programa ou quadro
de programa, de cada promo e de cada antncio publicitario, ndo poderia deixar de dar-lhes a
maior atencao nessa tese. Elas sdo, talvez, o mais importante contetido televisivo, porque dao
a perceber, entre outras, as montagens heterotopicas e heterocronicas realizadas nas
metropoles comunicacionais, as quais tém relagdo com os modos como se diz hoje que
funcionam a memoria, o livre pensamento, as estruturas e os processos fluidos ...

Devo insistir nisso, pois as molduracdes intrinsecas podem ser decisivas para
pluralizar a televisdo que se faz no Brasil. A pesquisa em Comunicagdo deve perceber a vida
que ha na tevé - aquilo que muda e que importa mudar - no minimo para que ndo depositemos
erroneamente nossas esperancgas na mera convergéncia tecnologica, nas intertextualidades ou
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nas praticas de mera sobreposicdo de molduras, que sdo insuficientes para deslocar os
sentidos homologicos de todas e quaisquer praticas autoritarias de molduragdo. Até porque o
habitual é haver um agendamento de certas molduragdes: dentro de uma mesma emissora;
dentro de uma série de quadros/programas; dentro de uma série de géneros de
quadros/programas; dentro de um determinado estagio das técnicas de producao; dentro de
uma mesma perspectiva estética; dentro de um mesmo nucleo de producao;...

Talvez os agendamentos sejam quase inevitaveis, dentro de certos limites, para que
haja comunicagdo, para que a linguagem televisiva seja compreendida e para que, a partir do
habito, sejam processados os sentidos das imagens. Sdo quase uma chave de leitura - uma
legenda -, para os sentidos enunciados: a enunciacdo de uma certa razoabilidade para os
sentidos enunciados. Se as molduras tém essa razdo imediata para existirem (sdo perfeitas
para isso, ainda quando parecem ser casuais), cogito, no entanto, em varios momentos da tese,
justamente da razoabilidade dessa razdo, pois ela, essa razdo, também encontra-se
moldurada!, e por isso coloco limites a dita inevitabilidade.

Ha tempos venho contestando alguns profissionais de televisdo (colegas e ex-alunos)
quanto a essa objetivagao, tida por eles como inevitavel... Historicamente tem sido perseguida
pela Ciéncia tal objetivagdo, e, pela Arte, ao contrario, uma prevalente e determinada
subjetivacao nos modos de conhecer e expressar as coisas do mundo. Ora, admitindo que a
Comunicacdo ¢ uma coisa diferente enquanto campo de estudo e enquanto comunicacao
social, e que o fato de as praticas midiaticas terem passado a privilegiar, muitas vezes, a
comunicagdo do proprio campo (como de resto a Ciéncia vem se preocupando consigo
mesma, e, enfaticamente, a arte contemporanea vem refletindo sobre sua propria condigdo) -
fato que, a meu ver, ndo passa de uma caracteristica dos tempos e da sociedade que vivemos
hoje -, qual seria, entdo, a natureza singular e propria da comunicagdo social, a sua ethicidade?
Para outros profissionais da comunicacao (colegas e ex-alunos), e para varios pensadores do
campo, como Arlindo Machado, José¢ Miguel Wisnik e Canevacci, nao haveria diferenga entre
comunicagdo e arte quanto aos modos de objetivacdo e de subjetivacdo, quanto a retdrica
utilizada.

Decidi ndo marcar posi¢do em relagdo a tais questdes, mas o que ¢ impossivel deixar
de fazer ¢ indicar como a televisao vem praticando as molduragdes intrinsecas que instauram
os panoramas televisivos. E ha, nessa pratica, insisto, uma atitude artistica evidente, ainda que
ndo intencionada, que repde insistentemente a questdo da objetividade e da subjetividade da
comunica¢do, uma certa ethicidade ainda pouco esclarecida. Quando indico, entdo, que hd um
agendamento de molduras e molduracdes, sinalizo uma das praticas da tev€, uma pratica que
prevalece no Brasil desde a configuragdo do atual sistema de redes, em consondncia com o
modelo econdémico e de Estado adotado no pais especialmente a partir do final dos anos
sessenta. As montagens agendadas corresponderiam, na Arte, a uma arte mumificada,
anestesiada, mimética. Quando me disponho a dar vistas aos tensionamentos as homologias,
sinalizo, ao contrario, a existéncia persistente de outras praticas e as privilegio como forma de
atencao a vida.
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Penso que o que estou propondo ficou claramente demonstrado quando comparei as
molduragdes praticadas em Muvuca e no Programa do Ratinho. Os modos (objetivos e
subjetivos) como a cdmera, ¢ nada mais do que a camera, sob a batuta (mais ou menos
criativa) da producao de um e de outro programa, enquadrou as diferengas - os outros -, foram
decisivos para uma enunciacdo e outra. Veja o leitor que o resultado ndo ¢ apenas diferente
esteticamente, pois os sentidos €ticos enunciados para aqueles outros, nos dois casos sdo
completamente opostos: sdo de inclusdo no primeiro, ¢ de apartamento no segundo.
Remetendo a uma visao de brasilidade, temos uma perspectiva sincrética e antropofagica no
caso de Muvuca, que € consoante com a aten¢ao a vida (pelos tensionamentos ali visivelmente
explicitados pelas molduragdes praticadas), € uma perspectiva émica, como a de Casa grande
e senzala, no segundo caso, que € consoante com um anestesiamento dos sentidos vitais (pelo
ocultamento visivel, nas molduragdes praticadas, dos tensionamentos de fato existentes).

Ainda que ndo possa deixar de referir os agendamentos, optei por dar visibilidade
apenas a imagens visuais que, a meu ver, diferem dos panoramas produzidos por molduragdes
homologicas e agendadas. Portanto, a analise que fago dos panoramas televisivos ndo deve ser
reduzida ao recorte de imagens que cito e descrevo a seguir - que nao representam sequer o
conjunto dessas forcas. Elas foram recortadas porque se prestavam aos apontamentos que
estou fazendo, estavam mais a mao que outras, e, no conjunto, me pareceram suficientes para
dar visibilidade a proposicao de que ha, nas molduragdes intrinsecas citadas, uma pluralidade
virtual que tensiona homologias e que interroga a “inevitavel” objetividade comunicativa,
situando a razoabilidade dos sentidos noutra perspectiva é€tica e estética - a da diferenca
solidaria. Elas tém como limite involuntério a circunstancia de serem panoramas televisuais e
nao televisivos, e ainda a circunstancia de terem sido totalmente descoladas de suas molduras.
Quando foram transpostas para fita VHS, passaram pela ilha de edi¢do, chegaram ao
computador e, depois, ao papel, migraram varias vezes, e funcionam, no texto, apenas como
uma imagem-esboco, uma remissao as imagens analisadas. Os sentidos enunciados por tais
molduragdes ainda devem ser buscados nas molduras primeiras e em suas ambiéncias de
origem, o que me obriga a comenta-las e a descrevé-las minimamente, inclusive em relagao
ao que nao estd aqui visivel/audivel.

® Os panoramas citados a seguir foram instaurados por molduragdes intrinsecas
praticadas numa série de programas veiculados pela TV Cultura de Sdo Paulo em 1994.
Embora os programas estejam fora do periodo que estou analisando, ha nos panoramas uma
singularidade que ndo encontrei em nenhum outro, antes ou depois, € que se opde
radicalmente ao agendamento das mascaras televisivas de personas - € a outros agendamentos
também, como ficaré claro a seguir -. Por isso, sabendo de sua existéncia, ndo poderia deixar
de cita-lo.

[Em maio de 2000, na Usina do Gasometro (Porto Alegre), Arlindo Machado fez uma
exposicao videografica comentada daqueles que considerava os melhores programas da TV
brasileira. Em seu recorte estava este programa. Mais recentemente tive acesso a série de
programas na integra. Pelo conteudo das conferéncias (a abordagem da “ética” por
importantes pensadores de diferentes areas de conhecimento) editadas no programa, ele
tornou-se também uma referéncia tedrica da tese, e aparece citado na relagdo de fontes.]
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Trata-se da edicdo (montagem) de uma série de conferéncias realizadas em 1991,
quando Marilena Chaui era Secretaria da Cultura de Sao Paulo. A concepgao e o roteiro dos
programas, cujo titulo geral é Etica, é de Adauto Novaes, e a diregdo e a dire¢do de arte sdo
de Paulo Morelli e Dario Vizeu. Nos quatro programas, de cada um dos quais participam uma
ou duas personas (depoentes/conferencistas, cada um depondo desde uma area especifica de
conhecimento: filosofia, histdria, arte, comunicagao...), repete-se uma molduragdo intrinseca
primeira - a molduracdo da persona depoente -, a qual, nas seqiiéncias, sdo sobrepostas
molduragdes segundas e terceiras de outras personas: imagens de pessoas reais (pensadores,
artistas...) e ficcionais representadas em obras de arte... H4 muitas imagens também de
ambientes, lugares-do-pensamento, contextualizando as falas.

As molduragdes tém essa moldura primeira - a luz - como ponto de partida para uma
série de enunciagoes.

b = .
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Note-se que sempre ha um dos lados vazado (na medida em que a narracdo avanga, o
lado vazado vai mudando), hibridizando imagem e luz, imagem e moldura. Importante
assinalar que essa moldura, ainda que lembre muito o cinema, s6 ¢ viavel na televisdo, pois a
moldura da tela do monitor impede a fuga da luz, o que, sem duvida, aconteceria na tela de
cinema. Aqui mesmo, no papel, s6 ¢ possivel vé-la na medida em que tracei as bordas
externas do panorama.

Na seqiiéncia, a medida que a narrac¢do se da na série de programas, pela sobreposicao
de molduras e imagens, as personas ficam, por exemplo, assim molduradas:

Na série, o ultimo depoimento ¢ de Nelson Brissac, que fala sobre a ética das imagens.
Em consonancia com o texto de Brissac sobre o excesso de imagens a que somos hoje
expostos e a énfase que ele da a necessidade de “cegar-se para ver”, os panoramas vao sendo
enxugados da carga visual que até entdo vinha sendo crescente. H4 momentos, inclusive, em
que a moldura bésica torna-se o panorama: pura e tdo somente luz.
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Mais ao final, os comentdrios de Brissac sobre a ethicidade das fotografias de Evgen
Bavcar - um fotoégrafo esloveno cego, que tem recebido muita aten¢ao de artistas e pensadores
nos ultimos anos pelas questdes instigantes que vem colocando sobre a imagem e o ato de
fotografar, hoje, - sdo acompanhados no panorama por uma atrofia da moldura de luz, que ¢
entdo substituida pela auséncia de luz. Nessa molduracdo, que pode ser vista nos dois frames a
seguir, a luz emana decisivamente da claridade das imagens fotografadas e, mais tenuemente -
mais a sombra, portanto, - da cabeca decepada falante de Brissac, jogada ao canto superior
direito no derradeiro frame do programa, antes apenas da moldura que o encerra com o0s
créditos.

E perceptivel que, na série de programas, a luz conecta a persona depoente com as
demais personas citadas nas imagens sobrepostas, remetendo a uma teia de conexdes, uma
rede que, a partir do presente, articula solidariamente diferencas éthicas. A narracdo se da pelas
falas e pela sobreposicdo de imagens molduradas, entrelagcando umas as outras através da luz
que ¢ langada no cenario tedrico a partir de um “retrato” quase sempre 2x2 ou 3x4 dos
depoentes. Ora, 2x2 ou 3x4 sdo tamanhos habitualmente associados as fotografias de
documentos de identidade, e ¢ assim que funcionam no panorama, com a diferenga da
moldura vazada de luz (moldura aberta).

Além disso, as janelas (molduras) sao fixas por um tempo no panorama, € OS
depoentes movem-se “em seu interior”’. Resulta um movimento aparente na molduracao, que,
as vezes, enquadra exatamente a cabeca decepada, e as vezes, destaca um olho, ou a boca,
como se a janela fosse o olhar da camera que moldura. Ou seja, ¢ uma molduragao critica da
propria moldura.

A luz ¢ decisiva nessa montagem, insisto. E ela que, esteticamente, muda tudo, e, ao
fazé-lo desse modo, muda tudo eticamente. Quando a janela enquadra a cabeca decepada
falante e ¢ vazada pela luz da moldura, cria-se uma aderéncia dos panoramas ao programa,
tornando-os indivisiveis e, tanto quanto possivel, auraticos. Praticamente ndao ha como
transportar os panoramas, nem como voltar as imagens que lhe deram origem.

Ainda que carregados de subjetividade, os panoramas comunicam claramente - muito
claramente, e expressamente - a perspectiva ética da produgdo do programa sobre a ética de
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que falam os depoentes: houve uma multiplicagdo das falas e das perspectivas de origem, as
quais foi acrescentada uma janela sempre aberta a luz, uma luz que parte de e ilumina falas ja
havidas, e que se dispde a iluminar novas falas, inclusive as do espectador. Tal efeito resulta
também, e paradoxalmente, da composicao auratica, porque ha, ao mesmo tempo, uma
relativizagdo da autoridade da fala moldurada, causada justamente pela multiplicacdo das
falas, autorizando ao espectador uma luz propria para a ética, convidando-o a participar da
enunciagao.

[Bauman (2001) diz que, quando as autoridades sao muitas, elas tendem a cancelar-se
mutuamente, a0 menos como autoridades. ]

A entrada em cena das imagens que ilustram as falas - imagens essas constituidas de
obras de arte, paginas de jornais, textos de livros, ilustragdes de épocas e sociedades que sao
comentadas, com as quais as imagens dos depoentes sdo visualmente articuladas numa
multiplicidade quase infinita de possibilidades de instituicdo dos panoramas, numa
hibridizagao quase frenética -, assegura a molduracao de fundo, sugerida ja na moldura que
abre o programa, que ¢ a histéria do pensamento humano e a historicidade da ética. Uma certa
linearidade (reconstitui¢do historica) colocada nas falas montadas ¢ assim continuamente
atravessada por cortes de profundidade, visivel nas montagens verticais, instituindo texturas
ndo apenas originais, mas especialmente belas.

A diferenga introduzida a pratica televisiva por tal molduragdo ¢, portanto, de muitas
ordens. Antes de tudo, relativiza o absoluto das mascaras, dando aos primeiros planos plenos
(as cabecgas decepadas ou visus) outras possibilidades éticas e estéticas, o que implica uma
recepcao diferente da recepcao das mascaras hipnoticas, ja comentadas noutros momentos do
texto. A diferenca ¢ produzida pela moldura, nos termos descritos acima, ¢ nio pela
miniaturizacdo da imagem, o que seria apenas mudanca de grau. Portanto, ¢ um panorama
diferente das telas diminuidas e das imagens fixas de reporteres que falam a distdncia em
telejornais, por exemplo. Temos ai, no primeiro caso, a sobreposi¢ao, ao panorama televisivo
principal, de um panorama televisivo miniaturizado. No segundo caso, temos uma imagem
parada (uma foto ou um frame ou um desenho) sobreposta ao panorama televisivo, de modo
semelhante & montagem do programa Etica. Diferentemente, porém, nos dois casos, nio ha
implicagdes éthicas de uma moldura sobre a outra, implicagio que ha em Efica.

Ora, quando a televisdo comecou a cansar dos primeiros planos e decidiu “inovar”,
introduzindo alternadamente os 2x2 e 3x4 nos panoramas televisivos, ela mudou o grau da
mesma moldura, tdo somente, ou tdo somente sobrepos molduras diferentes que continuam a
ser elas mesmas (daria para dizer que se trata ai de uma montagem €mica). No caso dos
panoramas que estou citando, ha uma diferenga de natureza (daria para dizer que se operou ai
a uma hibridizacdo, ou a uma montagem fagica), introduzida na fase final do processo de
montagem chamada de pés-producdo. E um recurso que pode ser tido como tecnicamente
inadequado as urgéncias contingentes do fluxo televisivo e a inevitavel reprodutibilidade
banalizadora do espetaculo... Mas ele ¢ muito mais do que isso: ele implica um outro modo de
comunicar - um modo polifénico e menos autoritdrio de comunicagdo -. Ha nele, portanto,
uma outra ethicidade televisivel, que critica o padrdo, que descentra a homologia.
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Mais um aspecto a destacar nas molduracdes intrinsecas de Etica diz respeito aos
modos como elas realizam a comunica¢do dos outros campos. O “conteudo” foi gerado fora
do espago televisivo, e a televisdo o veiculou, como faz tantas vezes, ao vivo ou
posteriormente, tendo sido ou ndo editado. J& referi, nos programas e outras unidades
auténomas, que a veiculacdo televisiva ndo ¢ uma mera veiculagcdo: ao fazé-lo, a tevé
transforma produtos extrinsecos em produtos televisivos. No caso de Etfica é expressamente
criado um novo produto, um produto expressamente televisivo. H4 uma manipulagdo
expressa, uma visivel subjetivacao (objetivacao televisiva?) que, no caso, potencializou o
conteudo original, deu-lhe seguimento e uma dimensdo comunicativa maior que tinha antes.
Tal efeito apenas corrobora o que disse acima sobre tratar-se de um outro modo de comunicar.

Fica ainda por apontar a circunstdncia, a meu ver vital, de o programa ter-se
moldurado ethicamente e ter-se enunciado ethicamente como imagem. O lugar a que chega a
narrativa tem relagdo diametralmente oposta, visualmente, com o lugar de onde ela sai.
Produz-se uma diferenca sensivel na molduragdo da luz: ela, que instituiu a moldura basica,
de onde tudo decorre, acaba por estar no centro de um panorama moldurado pela escuridao.
Esse jogo de inversao das molduras inverte também o foco: a luz - que iluminava o cenario,
que abria as molduras de modos a permitir didlogos entre as imagens molduradas, e que
conduzia 0 movimento - passou a ser a imagem moldurada, para a qual as molduracdes
intrinsecas enunciam ethicidades. Com isso, Efica reduz-se minimalmente também a esses
ultimos pontos de luz, “a” imagem moldurada: as fotos de Evgen. Como ele, cega-se para
poder ver, o que ¢ sugerido também pela molduragdo restante de Brissac no canto superior do
panorama, reduzido (cortado) a apenas uma vista parcial de um dos olhos, logo apos ter tido a
cabeca (ja decepada) cortada e os fragmentos terem sido justapostos em duas ou trés molduras
de mesma natureza e diferentes graus.

©® Uma molduragdo intrinseca que também estou citando ¢ a que ¢ praticada na série
de programas Casseta e planeta. Os deslocamentos de sentidos que produzem dizem respeito
principalmente as molduragdes homologicas da propria comunicagdo, € passam por varias
ethicidades. A partir da enunciacdo de que seu jornalismo ¢ de mentira, mas seu humor ¢
verdadeiro, os cassetas trazem a tona uma filosofia tupiniquim, nos termos como foi pensada
por Roberto Gomes (1986), cuja pratica, se levada a efeito, levaria mais a sério o humor, a
musica e os artistas brasileiros do que a seriedade de palet6 e gravata da classe politica e
intelectual brasileira.

De fato, ha nos cassetas uma reiterada carnavalizacao - entendida ai como um ritual de
inversdo, nos termos de Roberto da Matta (1981) - da seriedade do Brasil-mundo comunicado,
ou, mais especificamente, do Brasil-mundo televisivo. As molduracdes (ensejadas pelos
cassetas) das molduracdes homolodgicas produzem a ethicidade do programa, que esta no ar, na
TV Globo, desde 1992, e que também pratica reiteradamente montagens de pds-produgao,
muitas vezes fagicas, como foi sempre o caso em Etica.

Vou me deter em apenas trés frames, indicativos de apenas um quadro de um
programa, enunciado como ficcional. O quadro ¢ moldurado na abertura com a seguinte
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chamada: “Fucker and Sucker. Uma dupla de dois tiras. O primeiro enlatado americano
fabricado no Brasil.”

;
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Trata-se da satira de um seriado americano, um enlatado mediano que passava, na
época, na TV por assinatura. Visualmente ¢ uma montagem que hibridiza panoramas do
seriado com outros panoramas, com o que o enlatado ¢ convertido num outro que o “copia”.
Com a inversdo de uma dupla de dois tiras para o inglé€s, que aparece ai no frame, sugere-se
que o quadro seja dublado, o que ¢ reiterado pelas falas sobrepostas a movimentos de labios
desencontrados. A ethicidade do efeito ¢ facilmente compreendida novamente por conta de um
imaginario pré-existente de molduragao televisiva de enlatados. Também ¢ claro, porém, que
ndo se trata dessa dublagem, mas de uma que intenciona dar-se a ver como tal.

Nao sdo apenas invertidas as situagdes, e repetidas as praticas comuns no Brasil de
péssima dublagem de péssimos seriados. As cenas televisivas sdo ainda montadas com cenas
de desenho animado, desenho que ¢ brasileiro (Monica, de Mauricio de Souza), hibridizando
as linguagens, as midias, as historias, os géneros, os panoramas.

O heroismo dos herois ¢ deslocado do enlatado americano (os policiais passam a ser
mesmo uma dupla de dois, personas idiotas) para a HQ (protagonistas que instauram a
historia policial e que a resolvem). MoOnica, a menina brasileira, ¢ a verdadeira heroina,
personagem central da historia: € ela que se queixa ao delegado do roubo do coelhinho, que o
constrange com xingacdes para que tome providéncias, que bate nos policiais que a chamam
de gordinha e dentuga, que encontra Sadan (o cachorro "iraquiano" que pegou o coelhinho) e
seu dono, que bate nos dois porque o dono também a chama de gordinha e dentuga, que
recupera seu coelhinho. Ilesa.

O tradicional justiceiro norte-americano, aquele que € mais justo do que a justa Justica
americana, torna-se, assim, simbolicamente inferiorizado em relacdo a forca das criancas de
Mauricio de Souza. Aos americanos cabe um papel marginal e obscuro na histéria, como se
faz com os latino-americanos quando citados na produ¢do americana em geral, latinos esses
dos quais nao se sabe mais do que se sabe dos suburbios de qualquer lugar terceiro-mundista.
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Estao em alhures, naquelas producdes, como os policiais americanos que transitam pelas ruas
das HQ brasileiras:

Na apresentacao dos atos de habito da policia ha uma énfase (molduragdo) ndo apenas
a sua incompeténcia, mas também a sua covardia e a sua corrupgao. Na seqiiéncia indicada
pelo frame seguinte, Monica telefonou para a Delegacia, e s6 foi atendida pelo inspetor de
policia, que estava ocupado a mesa, jogando poquer com alguns presididrios, porque era ela,
Monica, a “famosa atriz da Globo”. Os presididrios 0 ameagam com uma arma, para que nao
largue o jogo, mas as xingagdes € ameacas gritadas por Monica ao telefone sdo mais fortes
que tudo, e ele ¢ constrangido a mandar o par de dois tiras investigar o crime.

Tantas e tais inversdes sdo o avesso do avesso do avesso, e fica impossivel dizer quem
moldura quem. Significa que tudo ¢ relativizado, inclusive a molduragdo. Portanto, uma das
conseqiiéncias imediatas mais conjeturdveis ¢ a do desmanchamento dos sentidos éthicos
originais, uma equalizacdo dos sentidos assimétricos originais, o evanescimento das

referéncias primeiras.

Entre as inumeraveis questdes ai colocadas como sentidos éthicos moldurados, ao final,
algumas que me ocorrem sao, por exemplo, as seguintes:
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- “Fucker and Sucker. Uma dupla de dois tiras. O primeiro enlatado americano
fabricado no Brasil” ¢ um quadro de humor ou de jornalismo (ficgdo ou documentacdo, no
caso da tese)?

- de qual policia os cassetas estdo falando: a americana ou a brasileira? Inspetor e
presididrios jogam poquer, via de regra associado a héabitos norte-americanos, mas o aspecto
da Delegacia e do inspetor lembra tanto a nossa policia quanto o baixo mundo da periferia do
crime e da justica que aparece, as vezes, em thrillers americanos...

- os astros da TV Globo sdo desenhados (outra molduracdo enunciativa) como os
personagens de HQ? ou tudo que a Globo veicula ¢ da Globo?

- na comunicac¢ao reprodutivel, quem dubla (copia) quem? Ou quais os novos sentidos
que devem ser pensados para a copia (o original e o falso) na era da reprodutibilidade técnica?

Trata-se, portanto, da pratica de molduras e moldura¢des que instituem peculiares e
ambiguos panoramas televisivos, situando-se ai ndo apenas o humor - o chiste ¢ produzido por
um deslocamento da moldura, circunstancia em que a razoabilidade dos sentidos torna-se
insensatez... -, mas também a critica as molduras e moldura¢des homolégicas praticadas pela
TV (e pela propria TV Globo) no Brasil. S3o tantos, ¢ de tantas ordens, no entanto, os
deslocamentos de sentido praticados pelos cassetas, que o humor tende também a evanescer-
se e a tornar-se non sense, razao pela qual o espectador € incitado ndo apenas a distragcdo, mas
também a atencdo e a referenciagdo em um repertdrio de molduras e molduragdes mais ou
menos complexo. Imagino que isso deve frustrar o espectador habitual de programas
televisivos de humor, que homologicamente operam com molduras e molduragdes menos
complexas.

® O programa Vitrine, também produzido pela TV Cultura de Sao Paulo, vem
praticando molduracdes intrinsecas ethicamente interessantes (nos termos desta tese) justamente
quando trata de televisdo. O frame citado a seguir ¢ parte do final de uma (ou de trés,
montadas, se preferirem) seqiiéncia(s) em que a camera, por molduragao, da visibilidade:

1" - a uma familia que assistia, em casa, ao programa;

2" - aos convidados do programa, “visitando” essa familia. Acompanham as imagens
as seguintes palavras do apresentador: “nds fazemos questdo de mostrar que a televisdo tem
que estar junto com o povo’;

3" - ao estudio em trés planos verticais: a frente, o apresentador do programa (Marcelo
Tas); ao meio, os convidados (Arnaldo Antunes e Serginho Groissmann); ao fundo, uma tela
onde se véem, projetadas, as imagens televisivas da familia em casa.
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Tratava-se, na verdade, de um truque de montagem, efetuado pelo enquadramento de
camera, que criou uma ilusdo que pretenderia enunciar, com tal moldura¢do, que os
convidados de Vitrine estavam ao vivo na casa de “dona Helena”, espectadora do programa.
Acompanhando a desnaturalizagdo visual do truque de montagem, hd uma explicagdo verbal
de Marcelo Tas, que ¢ continuacdo da frase acima: “... e também de demonstrar que nem tudo
que vocés assistem ai nas suas televisoes... tem que ficar de olhos abertos... deve ser colhido
como verdade... porque, na verdade, o que acontece aqui dentro, as vezes ¢ bastante
manipulado”.

Reforgando ethicamente os sentidos enunciados durante o programa, estdo os frames
seguintes, que sdo parte da moldura de abertura do programa. Como pode ser observado, ela ¢
atravessada pela arte do design grafico, aproximado-o a linguagem de hipermidia, que
desenha a televisdo, ou os bastidores “técnicos” da televisdo - no caso, de forma assemelhada
a um set de filmagens.

No programa que estou comentando, com o mesmo sentido atuaram no palco, em
segundo plano, alguns artistas que faziam e davam a ver o que faziam quando solicitados por
Marcelo: manipulacdo de técnicas do design digital, usando os entrevistados como modelos
para criar “formas” (no caso, méscaras) graficas televisivas.
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Noutro momento, sem razao aparente, entra a seguinte imagem, que ¢ uma
composi¢ao de apresentadoras de TV loiras em molduras de mesma natureza:
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Na tela, no canto direito inferior, rola verticalmente o seguinte texto: “hebe camargo
ndo ¢ loira! ela tingiu os cabelos de loiro pela primeira vez em 1957 e nunca mais mudou. aos
15 anos seu apelido de cantora era a moreninha do samba”.

Noutro momento ainda, Marcelo Tas agarra Serginho Groissmann pelo brago e simula,
até com certa dose de realismo, uma agressao fisica. A essa imagem, ¢ montada a seguinte
fala explicativa de Tas:

“... tem que ter briga para aumentar a audiéncia...”

Ou seja, o tempo inteiro ha essa desconstrucdo critica e didatica do fazer televisivo -
que ¢, em ultima analise, a pratica de molduras e de molduracdes. Vitrine €, em seu formato,
essa vitrine que faz e mostra como faz, que ilude e da vistas a ilusdo, que ¢ televisdo tornada
visivel, que explica ao espectador como a televisdo funciona e produz seus panoramas
objetivos - que sdo, em ultima analise, o seu ponto de vista dos acontecimentos. E por ai que
poderiamos pensar num fazer tipicamente artistico, que, no caso, precisa ser pensado também
e principalmente como cultural e educativo - uma molduracdo persistentemente praticada
pelas TVs estatais, e que, por conta de tal molduragdo, as vezes torna seus panoramas duros,
pesados, solidos demais no ambiente geral da televisdo aberta, que tende a ser mais fluido.

Encaminhando meus apontamentos agora noutra direcao, chamo a atencao para o fato
de que a prevaléncia de sentidos artisticos e culturais nas molduragdes intrinsecas de Vitrine,
parece autorizar também uma leitura menos moralista de seus panoramas. Tal circunstancia
enunciativa transcende largamente os panoramas moldurados do programa em pauta, mas
quero aproveitar para, a partir deles, apontar importantes questdes vinculadas a ela.
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©® Trata-se dos “contetdos pouco culturais” e das “baixarias”, que sdo atribuidos a
certos programas ¢ a certas emissoras de TV, quando ndo a TV em geral. H4 momentos, na
medida em que um programa que o faz resulta em maior audiéncia, em que parece haver um
agendamento conteudistico de temas escandalosos, de personas grotescas, de linguajar chulo.
Nao ¢ disso que estou falando, ou de uma mimese inercial, ou da cdpia de uma copia de mau-
gosto ou do moralmente condenatdrio; nem sequer estou falando do grotesco escatologico a
que se refere Muniz Sodré (1980). Ao contrario, estou procurando descentrar tal homologia e
pluralizar as pecepgdes daquilo que parece e daquilo que ndo parece ser o mesmo.

O grotesco, por exemplo, ¢ um sentido para nos, isto €, ¢ uma ethicidade que se atualiza
diferentemente em diferentes territorios enunciativos, € ¢ produzido por deslocamento do
habito, da norma, do ambiente natural. Numa terra de andes, as pessoas de formas fisicas tidas
por nds como normais seriam grotescas. Posso pensar, entdo, que o grotesco (o escandaloso, a
baixaria, o chulo...) ¢ um sentido moldurado, e ¢ sob tal perspectiva que fago os apontamentos
a seguir, pois € disso (e ndo s6 dos sentidos de grotesco) que estou falando.

A Ciéncia (um “para nods” mais asseptizado) autoriza-se falar de temas que
constrangem as relagcdes sociais. Esses temas socialmente constrangedores (o sexo, por
exemplo, ainda mais quando ¢ explicito) sdo naturalizados por molduragdes cientificas e
educativas. A Arte (um "para nés" mais liberalizado) também se tem autorizado tratar de
temas constrangedores, procedendo-se entdo a uma naturalizacdo por molduragdes artisticas.
Quanto ao grotesco (qualquer grotesco, ndo apenas o que pode ser associado ao sexo € a
sexualidade) na arte, diz-se que seria um olhar acusador sobre a sociedade que o produz, o
que justificaria (e até recomendaria) a pratica dessa estética, que teria assim uma desejavel

funcao critica.

[H4 uma discussdo muito interessante sobre isso num filme chamado Fotos proibidas,
de Frank Pierson. Trata-se de uma montagem que mistura ficcdo e imagens documentais
relativas a um episodio recente, nos Estados Unidos, envolvendo uma exposi¢ao do fotografo
Robert Mapplethorpe, os fotografados, o diretor do Centro de Artes Contemporaneas de
Cincinnati (Dennis Barrie) e a Justi¢a americana. E uma discussdo sobre os limites entre arte e
obscenidade, sobre a ética na sociedade e a ética na arte. Toda uma outra discussao também ja
vem sendo feita hd algum tempo sobre o grotesco, na publicidade. Entre nds, o case mais
conhecido talvez seja o que envolveu Toscani e as suas ultimas campanhas para a Benetton. ]

Isso posto, perguntaria: Qual a diferenca, desde tal perspectiva, entre a caracterizagdo
das personas molduradas nos dois frames a seguir, de Vitrine e do Ratinho?
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E, a pergunta de que mais gosto: O que existe nos panoramas televisivos € nas
molduragdes intrinsecas do programa Sai de baixo (que também usa expressdes chulas, que
também veicula baixarias e escandalos, que eventualmente também caracteriza personas a
semelhanca dos clowns) e nas do Ratinho que os faz parecerem tdo diferentes e serem tao
diferentemente percebidos por espectadores aparentemente tao diferentes?

A meu ver, trata-se ai, nos dois casos, de molduragdes extrinsecas aos panoramas
televisivos - emissora, programa, género... - que, no mix, enunciam uma ethicidade artistica e
culta aos panoramas de Vitrine e de Sai de baixo, € uma ethicidade burlesca e popularesca aos
do Ratinho, ethicidades essas que se ddo a ver, expressamente ou por contaminagdo, nas
molduragdes intrinsecas. Gragas a tais implicagdes, ¢ socialmente aceitavel a primeira
situacdo, e condenavel, a segunda: as ethicidades educativas e artisticas, enunciadas
esteticamente pelos dois primeiros programas, implicariam uma asseptizacdo do grotesco,
naturalizando-o e, até, politizando-o (porque teria uma fungao critica).

[O socialmente aqui também € para nos! Adoto aqui o para nds nos mesmos termos
que Jorge Coli (1989) usa para dizer que a arte ndo ¢ uma imanéncia (em si), mas uma
projecdo do “para nos”, isto €, ela ¢ relativa a uma cultura; ou relativa a um mundo artistico,
nos termos de Howard Becker (1977). Mas a expressao pode ser pensada também em relacao
a um quadro de experiéncia e a razoabilidade dos sentidos enunciados no interior da moldura
(no caso, uma moldura mix, ou moldura ampliada - uma basica que ¢ inclusiva de outras).]

E importante frisar que, para além de uma questio de gosto e de emolduramentos mais
ou menos elitistas, tais sentidos éthicos sdo enunciados por molduras e molduragdes, que sdao
diferentemente praticadas nos trés casos. Canevacci (2001) lembra bem que a permissdo de
olhar e ser olhado esta concentrada numa hierarquia do olhar socialmente preestabelecida, que
permite o resgate somente através da vergonha. Para ele, haveria uma nova contradi¢do entre
as cotas crescentes de imagens expostas publicamente pelas midias e as relagdes juridicas,
éticas e normativas que as vinculam legitimamente apenas ao privado.

Serei mais explicita nos apontamentos sobre os panoramas seguintes, todos produzidos
pelos dois programas inaugurais de Muvuca. Eles remetem a molduragdes intrinsecas que
merecem varias consideragdes. Mas antes, € preciso recuperar importantes agendamentos
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homolégicos, de modo a esclarecer os termos em que as praticas do Nucleo de Guel Arraes os
tensionam.

® Os programas de auditério (uns mais do que outros) sdo aqueles em que o
espectador comum, nao ligado ao showbusiness, encontra televisibilidade e tem seus quinze
minutos (agora, menos que isso!) de fama. Os quadros de calouros, os de dramas pessoais e
familiares, os concursos € jogos... dos quais participa como convidado dos programas, sao a
mais importante oportunidade que a televisdo lhe d4 de publicizar sua privacidade, de
oferecer-se como espetaculo, situagdo que referi aos programas de entrevista em programas e
outras unidades autonomas, nos quais, nestes, as personas convidadas tém mais a ver com o
negdcio, isto €, sao mais parte constitutiva do meio, tendo, inclusive, inimeras oportunidades
de diferentes publicizagdes.

Ainda que ndo seja expressamente maltratado nem ridicularizado, o espectador
comum passa por um deslocamento de ambiéncia, uma molduracdo que desnaturaliza sua
ethicidade de espectador autorizado, nos termos de Marilena Chaui (1981), e que o transforma,
aos seus olhos e aos de seus pares, (aparentemente, pois o que ocorre ¢ um deslocamento dos
sentidos éthicos por uma molduragdo televisiva) num outro. Tal deslocamento o situa em lugar
(moldura) algum(a), o alhures de que fala Canevacci (1990): ele ndo estd mais em seu meio
(ambiéncia, quadro de experiéncia), nem ocupa verdadeiramente o outro meio (o negdcio do
espetaculo).

Vejamos o que se passa em Muvuca...

Muvuca nao ¢ um programa de auditério, nem parece ser. Entretanto, deu
televisibilidade ao espectador comum de que estou falando, incluindo-o em seus panoramas.
As imagens, que referi 14 atrds, que sentia entender e ndo conseguia explicar, foram
justamente as desses panoramas, em que as molduras e molduragdes intrinsecas deram a
perceber um importante movimento - o descentramento homologico do alhures (no caso, dos
programas de auditorio), ao qual Canevacci atribuia, em 1990, o apassivamento das massas
no complexo industrial espetacular de modelo norte-americano.

Em Muvuca, os programas sao montados como se fossem ao vivo, em tempo real.
Essas montagens sdo, no entanto, dadas a ver, pois sdo visivelmente desconstruidas,
desnaturalizadas. As seqiliéncias naturais sdo entrecortadas na montagem final, umas
atravessando as outras, e os entrevistados aparecem indo e vindo de uma molduracgdo a outra,
cujo efeito € a multiplicagdo dos sentidos éthicos enunciados para as personas.

Nessa ambiéncia, os frames abaixo sdo parte de uma seqiiéncia fragmentada que
remete a uma apresentacdo da banda De Falla que estava, “durante” o programa de estréia,
sendo gravada para ser editada (montada) e veiculada num programa posterior. Em primeiro
plano, aparecem, neles, duas empregadas da casa, Fatima (no frame a esquerda) e Roselaine
(no frame a direita), que, momentos “antes”’, manifestaram entusiasmo pela banda e pelo
visual dos musicos. Desafiadas por Casé, elas recebem um tratamento visual, ad referendum
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ao dos musicos, € sobem ao palco junto com a banda, sob o comentario, da apresentadora e
coordenadora de criagdo de Muvuca, de que, pela primeira vez, o publico do De Falla estaria
assemelhado visualmente aos artistas.

Uma entrevista “anterior” (que se estende expressamente, aos fragmentos, por todo o
programa), refere-se a um quadro que moldurava a selecdo de empregados para a casa,
passando por uma rdpida mostragem dos candidatos demonstrando suas habilidades e
competéncias profissionais, e pela mostragem de alguns dos selecionados, ja em situagdo de

trabalho.
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Esta ¢ Roselaine, preparando os alimentos, moldurada em seu ambiente natural, a
cozinha da casa de Muvuca, onde passou a trabalhar, falando, ela e as demais, provocadas
(entrevistadas) por Casé, sobre as condigdes do trabalho doméstico: assédio sexual (abuso) de
patrdes, envolvimento afetivo da doméstica com as familias para quem trabalha,
enamoramento pelos patrdes, tratamento recebido das patroas...Tais depoimentos sdo
entrecortados (misturados) por (com) outros, relativos a técnica (arte), por exemplo, de bater
as claras de ovo, e as crendices populares sobre o que deve ser feito (ou ndo deve ser feito)
para nao “desandar”...

Esses dois exemplos (frames) ndo sdo os unicos em que aparecem tais relagdes e
tratamentos, mas sdo suficientes para caracterizar algumas peculiaridades das molduragdes
intrinsecas de Muvuca. Ainda quando Roselaine esta em diferentes ambientes e situagdes, ela
¢ moldurada naturalmente, dando a ver uma multiplicidade de facetas da persona, facetas que
sdo dela e ndo moldura¢des do programa. Ela participa dos shows (multiplos) preservando
ethicamente sua integridade (plural), movimentando-se (vivendo) e dando vistas a0 movimento.
Assim, enuncia-se para ela e para o espectador comum uma ethicidade de oposicao a ethicidade
redutora que ¢ habitualmente enunciada nos programas de auditorio.

® Os programas de noticias, os telejornais, ainda que tenham produzido, no curso de
sua existéncia, inimeras mudangas nas molduragdes intrinsecas, tornando-se cada mais mais
televisivos, tém adotado alguns agendamentos recorrentes, que enunciam ethicidades que se
atualizam em panoramas de diferentes graus, mas de mesma natureza. Os programas sao
montados basicamente em uma ambiéncia interna, fixa (uma ancora, que inclui os
apresentadores propriamente ditos ancoras), € em multiplas ambiéncias externas, méveis, das
quais vém, ao panorama, a ilustragdo da noticia, a narracao desde o local onde o fato noticiado
aconteceu, o comentario de alguma autoridade ou pessoa envolvida no fato... Nessa
montagem, em que as ambiéncias sdo editadas alternadamente, o estudio ancora a narragao,
centraliza, converge, seleciona, sintetiza, comanda, podendo, inclusive, prescindir das
ambiéncias externas.

Marc Augé (1994) diz que alguns concursos de televisao devem parte de seu prestigio
ao fato de distribuirem prémios, cuja simples evocacdo bastaria para o prazer dos
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espectadores que ndo sdo e nunca serdo seus beneficiarios... Certos lugares teriam existéncia
apenas pelas palavras que os evocam, sendo que as palavras, nesse caso, criariam a imagem,
produziriam o mito e, a0 mesmo tempo, o fariam funcionar. Penso que se pode fazer a mesma
associacdo com os lugares a que os telejornais ddo vistas ou simplesmente mencionam. O
autor diz também que nesses nao-lugares saboreia-se, por um tempo, as alegrias passivas da
desidentificacdo e o prazer mais ativo da interpretagao do papel.

O estudio dos telejornais é um cendrio (ficcional), geralmente composto de uma mesa-
bancada que distancia o espectador da ancoragem (representada pelos ancoras), distancia
maior ou menor provocada pelo menor ou maior fechamento da cadmera, mas sempre
assegurada pela bancada, que pode estar apenas sugerida, pois ja existe a referéncia. Ao fundo
do panorama, a uma distancia maior ainda do espectador, ha duas composi¢des recorrentes: a
que encena (ainda que seja de fato) uma sala de redacdo ou de captacao de noticias ao vivo; e
a que representa a ambiéncia referencial do telejornal: imagens que citam o cenario
internacional (um globo terrestre, por exemplo) ou o cendrio de uma certa regidao (uma foto da
capital de um Estado, por exemplo), que, em geral, remetem aos programas de rede nacional e
aos programas regionais, respectivamente.

Nos termos que considerei em programas e outras unidades televisivas autdnomas, as
janelas (molduras) que remetem as ambiéncias externas (a realidade noticiada) sdo o territorio
da aceleracdo da mudanca, acionada pela supressdo do espaco (distancia que antes levariamos
um certo tempo para percorrer) que leva a instantaneidade dos acontecimentos midiaticos;
enquanto que a janela (moldura) da ancoragem (o estidio) ¢ o territorio da convergéncia
midiatizada que parece e deve parecer estavel e permanente, razao pela qual provavelmente os
ancoras e a ambiéncia tendem a serem mantidos por longos periodos os mesmos, como copias
de si mesmos, idiossincraticamente.

Tais molduragdes enunciam uma autoridade sui gemeris aos telejornais e uma
importante assimetria entre o poder da comunicacao televisiva em relacao as outras formas de
comunica¢do dos acontecimentos noticiosos, sejam elas midiaticas ou ndo. Nao se trata
apenas, portanto, do espetaculo televisivo, mas de um conjunto de molduras ¢ molduragdes
que fazem os programas de noticias o centro das atengdes de parcela importante da massa de
espectadores: afinal, ha neles, nos programas, fortes indicios de uma autoridade neutra, isenta,
objetiva, exatamente num mundo em que ela, a autoridade em geral, vem se volatilizando ha
algum tempo. A meu ver, essa ¢ outra (junto com a velocidade da mudanca de que fala
Bauman) importante informacao enunciada pelos telejornais em seus panoramas intrinsecos.
Talvez sejam os panoramas em que mais expressamente da-se a ver o quarto poder.

Vejamos o que se passa em Muvuca...

Muvuca nao ¢ um programa de noticias. Entretanto, o Nucleo de Guel Arraes
moldurou varias questdes ligadas ao telejornalismo quando Regina Casé entrevistou o mais
conhecido e por mais tempo ancora do mais sélido e, muitas vezes, controverso programa de
noticias da historia da televisdo no Brasil, “nunca antes entrevistado por ninguém”: Cid
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Moreira. O panorama a seguir ¢ apenas um frame ¢ um fragmento muito pequeno dessa
molduracdo, da qual nao faltaram citagdes as vinhetas e molduras de abertura e fechamento do
Jornal Nacional.

Vé-se de frente e ao centro a persona ancora, falando com Casé, a esquerda e de
costas. A direita, uma outra empregada da casa, Maria. Os trés sentam naturalmente 4 mesma
mesa, na qual ha lugares a serem eventualmente ocupados (pelo espectador?), descentrando a
assimetria antes descrita em relacdo a mesa-bancada: aqui, a mesa ndo separa mais as pessoas,
mas as coloca em relagao, relagdo na qual nao se deixa de estar a0 mesmo tempo no cendrio e
na vida real (a empregada continua fazendo o que tem que fazer: escolher o feijdo, separar o
feijdo bom do estragado e da sujeira. Como ¢ ela que estd no primeiro plano e cortada pela
camera - ¢ também ocupada com afazeres domésticos -, 0 panorama sugere, através dela, que
a cena (e a mesa) seja compartilhada com o espectador.

Quanta diferenca entre essa “aula” de televisdo e a “aula” de Vitrine!...Quanta
diferenga entre essa televisdo e a televisdo de que fala Marcelo Tas!... S6 ai, estdo em pauta
dois exemplos de outras televisdes, diferentes atualizagdes da ethicidade televisiva, que
tensionam as homologias de modos tao dispares.

Durante o programa, sempre que o apresentador ancora aparece ou ¢ citado, a pretexto
de encontrar o presente “certo” para o aniversariante (muitas pessoas sao ouvidas, na rua e nas
lojas, tanto sobre o presente quanto sobre o aniversariante), o Nucleo de Guel Arraes enuncia
certos sentidos éticos e estéticos para os telejornais e a ancoragem. A meu ver, prevalece um:
a persona Cid Moreira (e o imaginario que o cerca) foi/estd sendo/sera devorada: o outro que
¢ admirado foi enaltecido, mas sua autoridade ideossincratica foi desnaturalizada como tal (e
na carona, a dos demais ancoras e de seus telejornais).

® Finalmente, quero fazer alguns apontamentos sobre certas implicagdes das
molduragdes intrinsecas sobre os géneros, o que intui também a partir da circunstancia de
Muvuca ter concentrado a producdo de seus programas em uma casa. Ja estive insinuando
alguma coisa a respeito quando acentuei o carater ficcional da molduragdo da ancoragem dos
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telejornais, e vou partir dai, estendendo a consideragdo para o conjunto dos panoramas que
sao moldurados pelo que habitualmente consideramos ser a realidade televisiva, em oposi¢ao
a ficcionalidade televisiva.

Via de regra, o género ¢ atributo de um programa ou quadro de programa.
Recuperando:

- do género documental fazem parte os programas, quadros de programas e os géneros
nos quais se da visibilidade a “realidade”: nos textos, nas imagens € nos imaginarios
veiculados, “verdadeiramente” as pessoas sdo “reais”, os fatos sdo “reais”, as histdrias sao
“reais”, ainda que a simples veiculagdo implique uma mediagado sui generis. O jornalismo, em
geral, seja dentro de que programa for, pertence a este gé€nero. Mas também estdo aqui os
programas de auditdrio e, por hipdtese, todos os programas ou quadros em que a televisdo
comunica “verdadeiramente” o0s outros campos;

- do género ficcional fazem parte os programas, os quadros de programas e os géneros
nos quais se da visibilidade a “invencao”: nos textos, nas imagens € nos imaginarios
veiculados, as pessoas, os fatos e as histérias sdo “verdadeiramente imaginados”, ainda
quando baseados em “reais”. Estdo em geral enquadrados ai, os programas humoristicos, as
telenovelas, os seriados e, por hipdtese, todos os programas ou quadros em que a televisao
comunica “ficcionalmente” os outros campos.

O que acontece, porém, quando sobrepomos as molduras género e programa ainda as
molduragdes intrinsecas? Acontece que dao-se a ver certas recorréncias (agendamentos) nos
panoramas televisivos dos programas de noticias, de entrevistas e de auditdrio, todos do
género documental. Ainda que neles haja janelas que dao vistas a ambiéncias exteriores, sua
ancoragem ¢ feita em estudio (estadio mesmo ou em auditérios-estadio). E claro que o estudio
tem existéncia real. Nao €, no entanto, da mesma ordem da realidade do espectador comum,
mas da ordem da realidade televisiva: a realidade do showbusiness. E dao-se a ver também as
recorréncias nos panoramas televisivos de programas ficcionais (filmes, telenovelas, séries,
programas humoristicos...). Ainda que neles haja citacdes de realidades televisivas (quando as
histérias t€ém a ver com o mundo do espetaculo), ha uma absoluta prevaléncia de cenarios
realistas, realismo da mesma ordem da realidade do espectador comum, até mesmo quando
sdo panoramas fantésticos (fic¢ao cientifica, desenho animado..).

[Lembro que nenhum programa televisivo ¢ absolutamente documental ou
absolutamente ficcional. Trata-se da tendéncia prevalente a uma ou outra molduragao. ]

Acontece, portanto, uma aparente inversdo nos sentidos referenciais do género. E
como se se pudesse dizer que o real equivale, nessa logica, a realidade televisiva. Em
contrapartida, estariamos tendencialmente diante da ficcdo sempre que a ambiéncia dos
panoramas remetesse a nossa propria ambiéncia (ou a sua representacao ou sugestdo no
fantastico). E dificil tomar por definitiva toda e qualquer conclusdo generalizadora sobre tal

inversdo. Acredito, porém, que devemos prestar mais atencdo as enunciagdes éthicas de
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realidade e de ficcionalidade nos termos que as pratica a televisdo em seus panoramas,
sobrepondo necessariamente pelo menos essas trés molduras, sob risco de perdermos o
sentido de razoabilidade.

Em Etica (o programa de TV anteriormente referido), e falando sobre literatura e
jornalismo, Wisnik propde expressamente o jornalismo como fic¢do, o que, a seu ver, nao
desmerece o jornalismo - como de resto nao desmerece a literatura - como um certo modo de
representar a realidade, mas implica, ao se levar isso em conta, certas leituras que déem conta
de tal circunstancia inevitavel. Wisnik atribui a ficcionalizagao do jornalismo ao contingente
deslocamento do fato jornalistico de uma ambiéncia (moldura) para outra, deslocamento que
altera os sentidos. Ha algum tempo, venho fazendo uma proposi¢ao um pouco diferente: que
as atualidades sdo uma invencdo do jornalista tanto quanto o passado ¢ uma invenc¢do do
historiador, e ai também nao ha deméritos, mas a aceitagdo das molduragdes como inerentes a
percepgao das coisas...

Vattimo (1996) entende que o que chama de midia-esfera ndo seria uma perversao
num sentido exclusivamente degenerativo, mas que ela conteria - como acontece com
freqiiéncia com as perversdes - potencialidades cognoscitivas e praticas que deveriamos
explorar e que, provavelmente, estariam delineando o que estd por vir. Para o autor,
identificar a esfera da midia com o estético pode, por certo, levantar algumas obje¢des, mas a
midia seria “o meio da massa” - no sentido de que a constitui como tal - e entdo, como esfera
publica do consenso, dos gostos ¢ dos sentimentos comuns, a midia desempenharia uma
funcdo que seria, por exceléncia, estética.

Para Vattimo, o que estaria acontecendo conosco na época da reprodutibilidade técnica
¢ que a experiéncia estética se aproxima cada vez mais daquilo que Benjamin chamou de
percepcao distraida, sendo que a experiéncia da fruicdo distraida ndo encontraria mais obras,
mas se moveria numa luz do ocaso e do declinio e, também, de significagdes disseminadas. A
experiéncia pdés-moderna da verdade seria, portanto, uma experiéncia estética e retorica.

Maranhdo (1988), de outro lado, e na mesma direcdo, defende que a retorica
(incluindo ai a televisiva) seria tdo mais persuasiva quanto mais arte. Mais que isso, a retorica
sO seria retdrica enquanto possibilidade estética, da mesma maneira que a arte s seria arte
enquanto possibilidade retorica.

Depois disso tudo, gostaria de voltar a Muvuca, ndo para sugerir modelarmente os
panoramas ali criados, mas para cogitar de outras televisdes (outras realidades televisivas),
desenhadas a partir da simples circunstancia do estudio (cenario ficcional) ter sido uma casa
(“de filme”, como as vezes se diz, mas nao porque um castelinho, pois se fosse um barraco
ainda seria de filme, porque ainda seria intencionadamente ficcional). Trata-se de uma
molduragdo fundante de todas as demais praticadas pelo programa (na primeira fase), a partir
da qual as outras hibridizagdes ensejaram ao género televisivo uma multiplicidade de
alternativas, uma pluralizacdo dos sentidos éthicos: uma experiéncia polissémica, estética e
retorica, da verdade. Possivelmente, essa (a casa-cenario ¢ seus diferentes ambientes, misto de
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set ¢ alojamento) foi também uma das condigdes basicas para que Roselaine e Maria, entre
outros tantos espectadores comuns que participaram do programa, pudessem ter sido

molduradas naturalmente: a multiplicidade e diversidade das molduras utilizadas (as
diferentes ambiéncias nas quais tiveram voz).
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PANORAMAS TELEVISIVOS E MOLDURACOES INTRINSECAS II

Referi 14 atras, em géneros, uma tendéncia replicante da programagado de tevé que foi
fundamental para que se criasse o habito da espectacdo. Na verdade, encontramos essa
tendéncia muito antes da TV, como uma caracteristica e, as vezes, uma contingéncia, do
estagio das técnicas da sociedade industrial.

As razoes que levam a industria da cultura a produzir “partes dois” estdo, hoje, mais
diretamente associadas ao que falei sobre o best-seller como género: na medida em que um
produto resultou em boa vendagem, ele agendaria naturalmente a sua continuagdo. Em épocas
anteriores, os filmes - ou a exibicdo de filmes - tinham também partes, que estavam, no
entanto, mais associadas aos rolos que precisavam ser trocados durante a projecdo - o que
gerava entre-partes ou intervalos em que se ia ao banheiro, fumava-se um cigarro,
compravam-se balas, trocavam-se gibis...

Ha tantos sentidos para uma parte dois - uma seqiiéncia, um revival ou recall, a
repeticdo de uma formula que deu certo, uma parti¢do... - que nao resisti a tentagdo de
celebrar assim esse quase-capitulo. Aqui, no entanto, o nimero dois refere-se a uma mudanga
de objeto (um objeto segundo) que ¢ submetido as operagdes de leitura do leitor, ainda que eu
desejasse poupa-lo do incomodo: € que citar frames que remetam as imagens em movimento -
como vinha fazendo até aqui - no presente caso pareceu-me muito insuficiente.

Para que o leitor perceba os sentidos que estou querendo dar a ver, sou for¢ada a fazé-
lo movimentar-se entre dois suportes diferentes: o papel e a tela do computador. No
computador, recomendo acessar o CD-R pelo media player ou compativel, a partir de agora.
(Tentarei, no entanto, ser bastante explicita em algumas descri¢des para nao desapontar
demais o leitor que ndo estiver podendo, no momento, acessar algum aparelho compativel
com o CD-R que acompanha o texto.)

Trata-se de um tempo de tevé: uma seqiiéncia de trés minutos e quarenta e seis
segundos (3:46) que encerra o segundo programa Muvuca. Ele foi ao ar na TV Globo em 21
de novembro de 1998, quando o programa ainda estava no horario nobrissimo de sabado a
noite, depois da novela das oito.

Um dos convidados (o cantor Wando) estd sendo entrevistado na cozinha-em-
funcionamento, e, sentado sobre um balcdo, canta cangdes de sucesso de seu repertorio,
acompanhado-se ao violdo, numa atuacao intima e privada, como se estivesse numa roda de
violao e entre amigos. Ele estd acabando de cantar “Vocé ¢ luz, estrela, raio e luar...” (Meu
iaia, meu i0io?) quando, entdo, em um corte (mudanga) de camera, ¢ inserida (colada,
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montada) a imagem de Regina Casé prestando atencdo ao cantor. Este frame inaugura o
tempo de tevé que subtrai da seqiiéncia.

A camera volta a moldurar Wando - que est4 terminando a cangdo - ¢ abre em seguida
para a direcao oposta: Regina e Monique Evans estdo sentadas a mesa, tentando localizar
Kassin, que ¢ um dos editores de som do programa. Ouga que Regina quer saber de Kassin o
nome de uma cidade, questdo que ndo estava em pauta para o espectador. A camera o
“surpreende” debaixo da mesa. Estd com um microfone na mao e fones nos ouvidos -
participando, portanto, da captacdo sonora - € a essa imagem visual esta montado o som das
risadas das pessoas presentes. Nem todas estdo visiveis, mas “sabe-se” de sua presenca pelas
risadas.

Quero que o leitor preste atencdo numa espécie da cantoneira que aparece no canto
superior direito do panorama entre 00:08 e 00:45 (ela pode aparecer no monitor sombreada de
uma luz lilas). Em 00:45 a camera “fecha” em Maria e a cantoneira desaparece... Pois, sempre
que a imagem do panorama abre (amplia-se), a cantoneira aparece, indicando que esta sendo
usada uma lente grande ocular para “abrir” o panorama. Essa grande ocular deixa um rastro
no panorama, o que indica que ela esta um pouco desregulada (deve ter uma bitola diferente
da da camera base). Ainda que de resto ndo dé para perceber no panorama a troca ou
sobreposi¢cao de lentes, o “subito” aparecimento da cantoneira (um vignetting) denuncia seu
uso e, talvez, uma elipse de tempo (elipse de montagem, nos termos de Fernandez, obra
citada) bem realizada.

[No aparelho de TV o vignetting nao € perceptivel, pois encontra-se fora (oculto) do
campo de visdo do monitor. E que o campo da cdmera, da emissdo e da recep¢do sdo
diferentes: ha um hiato, uma informacao presente nao visivel - um underscan -, que ¢ uma
zona de seguranca de 10 por cento em todo o campo, das bordas para o centro, uma espécie de
moldura que aparece as vezes como uma borda preta na tela da TV. Na verdade, ha ainda uma
segunda margem, de mais 10 por cento, que é, no entanto, reservada para introduzir legendas
ou outros sinais na pos-producao.]

ApoOs mostrar Kassin, a camera volta-se para Monique, que cumprimenta Maria e
pergunta se ela quer dar um abraco em Wando, ao que segue a voz de Regina “autorizando” o
abraco. A camera mostra o abrago e, depois, Maria dirigindo-se a posi¢ao inicial, emocionada,
quando ¢ novamente interpelada por Monique, que descobre entdo que Maria estd chorando.
Maria ¢ induzida a sentar-se ao lado de Monique, que tenta saber por que chora.

Est4 ocorrendo ai uma "entrevista inesperada" de uma convidada com a empregada,
que também foi entrevistada (no primeiro programa), primeiro ao pé do ouvido e depois para
todos. Num certo momento, Monique volta-se para Wando e diz: “Arrasastes!”

Enquanto a camera para em Maria - que explica estar separada do marido, porque
encontrou-o em casa com outra, que ¢ com quem ele vive até hoje... - ouvem-se manifestagdes
de Regina e Monique e talvez de outras pessoas (ha um embaralhamento de sons e vozes, mas
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da para notar que sdo mais vozes ao fundo do que pessoas dadas a ver) e também uma
incitacdo para que Maria “saia dessa” e arranje um namorado...

A camera abre novamente, incluindo as outras empregadas. “Estd chorando também?”,
pergunta Monique a uma delas.

E atengdo! Quero que o leitor preste atencdo as imagens entre 1:29 e 1:33..
Subitamente, ao lado direito de Regina aparecera uma mulher, que ndo estivera a vista ainda
em nenhum momento do programa, e que, por isso, parece surgida do nada. Teria sido dado a
ver um espago oculto, como o vignetting? Nao me parece. Trata-se mais claramente de um
corte dado a ver - uma elipse de tempo tecnicamente suja -, uma edi¢do que desrespeita regras
muito dbvias de montagem.

E proposto, entdo, que todos cantem uma musica, para que Maria (e quem mais esteja
triste) saia do clima ruim. Na imagem seguinte, a camera - que voltou a “olhar” para o lugar
ocupado por Wando - inclui, num panorama maior (1:39), varias pessoas que também ainda
ndo haviam sido vistas, que também “sairam do nada”. Trata-se de outra elipse de tempo,
durante a qual Wando “saiu” do balcdo - que agora estd ocupado por outras pessoas - € veio
sentar-se a mesa, a qual também outras pessoas sentaram.

A musica que todos cantam ¢ a mesma de antes (Meu iaid, meu i0io?). A camera vai
alternando planos mais fechados - que destacam pessoas, em geral chamadas por Casé, dando-
lhes nomes (visivelmente ela ndo sabe o nome de varios empregados) - € planos mais abertos
- que mostram o conjunto, com cada vez mais pessoas sendo incluidas, algumas em inser¢des
(montagens) visiveis. Estdo sendo utilizados ai, nos termos de Ferndndez (1997), movimentos
internos € movimentos externos, ¢ ainda montagens dentro dos planos.

Em 2:47, a cAmera para em Casé e o panorama se divide em dois planos verticais, lado
a lado, para a entrada dos créditos do programa. Enquanto rolam os créditos, mais e novas
personas - as dos bastidores - vao sendo incluidas no panorama: sao imagens (no plano da
direita) e nomes (no plano da esquerda) de pessoas até entdo inseridas em diferentes
ambientes (e fun¢des), da cozinha e arredores, e que, agora, compartilham, nominadamente
(autoralmente), a cena visivel. Perceba, justamente por isso, que os créditos estio montados a
partir de um fundo preto, a esquerda da tela, mas os textos avancam largamente sobre o plano
da direita, interferindo explicitamente no que acontece ali.

Ao final dos créditos, em 3:23 , esse panorama (da direita) volta a ocupar toda a tela.
A musica esta acabando, e Regina dirige-se a Maria: “E isso ai, Maria!”, dando a entender que
a empregada teria momentaneamente superado a tristeza antes manifesta.

Curiosamente, a musica que a fizera chorar foi a que a tirou da tristeza... Lembre,
porém, que na primeira vez ela ouvira Wando cantar e, na segunda, ela participara do canto.
Teria sido resultado do ditado popular “Quem canta seus males espanta”? Nao me parece tao
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simples. A meu ver, houve um deslocamento do lugar “passivo” do espectador para o lugar
“ativo” do ator que merece um comentario, razao pela qual interrompo a descrigao.

Inicio do comentario, feito a partir de Sodré (1980), Canevacci (1990) e Chaui (1981),
e ja expresso também, em parte, em outro lugar do texto. Nos programas de auditorio,
geralmente ha trés “espagos” mais ou menos visiveis: os bastidores (incluindo os aparelhos e
técnicos que aparecem em cena), o palco (o lugar da cena, do espetaculo) e a platéia (o lugar
da recepcdo). Quando ha um deslocamento do receptor autorizado (circunstancialmente
situado na platéia, ou vindo dos bastidores ndo visiveis) para o espago do emissor autorizado
(o palco, sob os refletores e o olhar moldurante da camera), esse receptor passa a estar em
alhures, em lugar algum, pois, afastado de sua condi¢do de espectador, ele ndo chega a ser
efetivamente um emissor, j& que ndo estd autorizado para isso. Em tais termos e
circunstancias, ele estaria alienado de sua condigdo - € no6s com ele, pois 0 vemos como a um
outro, um estranho a nos.

A estrutura da comunicacao de massa, como vem sendo praticada, em que os atores
sociais tornam-se atores e espectadores do espetaculo, e segundo a qual os receptores ndo
estdo autorizados a emitir, tem a ver com os modos como se¢ ddo na sociedade as relagdes de
produ¢do em funcdo da propriedade privada dos meios. O que aconteceu com Maria na
seqliéncia de Muvuca em pauta ¢ diverso. H4 uma montagem que situa os trés espagos no
mesmo - a cozinha, ou mais especialmente na mesa da cozinha - que, neste caso, irmana os
diferentes, ja que, homologicamente, como referi noutro lugar, a funcdo de mesas e bancadas
(inclusive as ndo visiveis) seria (re)estabelecer assimetrias. Os sentidos agendados para mesas
e bancadas foi reiteradamente contrariado por Muvuca, tendo sido uma de suas mais
importantes estratégias para enunciar sentidos éticos e estéticos alternativos a prepoténcia e a
subserviéncia - a exclusdo social - vigentes na sociedade brasileira. As moldura¢des do
programa ndo representam, ¢ verdade, a realidade brasileira, mas sugerem outras
possibilidades a ela. Fim do comentario.

Aos 3:35, apds a logomarca da Globo, ainda ocorrem duas coisas: 0 comentario de
Casé sobre o “clima romantico” e o comentario de Wando de que fazia “muito tempo que nao
gravava um programa assim”. Este segundo comentéario ¢ montado mais uma vez apds uma
elipse de tempo escrachada.

O primeiro filme de Pedro Almoddvar a que assisti foi Mulheres a beira de um ataque
de nervos. Causou-me uma impressao muito forte, e, a saida do cinema, fiquei um bom tempo
discutindo com um amigo cinéfilo o que seria aquilo que tanto me impressionara. Tudo levava
a crer que a linguagem de Mulheres... precisaria ser tratada assepticamente para coadunar-se
com as estéticas a que eu estava habituada, o que, a meu ver, no entanto, ndo diminuia em
nada os méritos que pensava ter encontrado no filme. Ou seja, a aparéncia tosca - de matéria
bruta - das imagens, das cores, dos clichés e das montagens (cortes) do filme eu percebia
como insuficiéncia técnica, como amadorismo, como ingenuidade tributavel ao principiante.
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Para minha surpresa, esclareceu-me o amigo cinéfilo ndo ser aquele o primeiro filme
de Almododvar (¢ na verdade o sétimo longa-metragem do controvertido diretor e, talvez, o
mais premiado de seus filmes - inclusive pela montagem e pela realizagdo!), e este simples
fato obrigou-me a refletir um pouco mais sobre as razdes que me haviam levado ao
“amadorismo” do filme. Fui buscar, em minha memoria, os registros que podiam ter
condicionado o emolduramento que fizera, e, para o que interessa a tese, dou conhecimento ao
leitor de dois desses registros: o padrdo Globo de qualidade e sua estética clean, e o filme Bye
bye, Brasil. Obviamente ha uma relacao de oposi¢do entre a estética suja de Almodovar e a
estética clean da Globo, e, ao contrario, algo aproxima esteticamente Mulheres... € Bye bye...,
sendo que, na €época, ainda era forte no Brasil uma critica ao que se entendia ser a baixa
qualidade técnica (de som e imagem) do cinema brasileiro.

Desde entdo, venho prestando atencao em outros registros anteriores - € cada vez mais,
posteriores - que se relacionam as estéticas como molduras ou molduragdes éthicas. As
consideragdes que sou capaz de fazer hoje a respeito incluem imagens de diferentes midias e
atravessamentos teéricos de diferentes autores de diversas areas, € a minha tendéncia é a de
sitiar a percep¢ao numa perspectiva de natureza classica ou de natureza barroca - nos termos
ja explicitados -, porque € o sitio que permite um olhar mais extensivo no tempo € no espaco,
uma historicidade mais ampla. E desejavel esclarecer, no entanto, um recorte mais pontual
que estou fazendo a partir das controvérsias havidas nos anos sessenta principalmente, no
Brasil, em torno de uma estética da fome (proposta por Glauber Rocha para o cinema) ou de
uma estética suja (proposta pelo Tropicalismo para as artes em geral). De muitos modos tais
estéticas tém a ver eticamente com os modos antropofagicos de lidar com a alteridade dos
outros, tornando-as - €tica e estética - intimamente implicadas uma na outra.

Desde tal perspectiva - embora em uma ambiéncia totalmente diversa - posso entender
hoje que a forte impressdao que me causou Almoddvar estava associada justamente aquilo que
na ocasido me parecera passivel de uma desejada asseptizagdo - que ocorreria com o
aprimoramento técnico do artista -. Ora, grande engano, ndo?! Se o filme fosse asseptizado, o
mais provavel € que eu passasse incolume por Mulheres a beira de um ataque de nervos, pois,
de fato, as ethicidades enunciadas por Almoddvar sé impressionam pela estética barroca e
melodramatica. Mais que isso: ¢ ela que as enuncia e que atribui sentidos aos clichés,
transbordando as molduras do cliché e dando humanidade as personagens.

Pois esses registros (repertdrios) implicaram que eu percebesse e desejasse enfatizar,
na seqiiéncia de Muvuca que estou submetendo ao leitor, a natureza barroca e suja das
estéticas praticadas, implicando-as eticamente na voracidade com que a camera inclui a
diferenca, e implicando-as na bagunca construida por quem sabe-muito-bem-como-arrumar.

Vamos recuperar da descri¢do os seguintes elementos:
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Penso ter ficado claro que a seqiiéncia foi poés-produzida, mas que pretende ser
percebida como se fosse ao vivo e em tempo real - isto ¢, como se fosse uma montagem
direta, tipicamente televisiva nos termos de Fernandez (1997) -. A aparéncia de montagem
direta (uma moldura, no caso) refor¢a a enunciacdo de sentidos informais, descontraidos,
intimos e privados, improvisados, que estdo enunciados pelas molduracdes dos convidados na
cozinha, de Wando (e, depois, a equipe do programa) sentado no balcdo, a relagdo “intima”
dos e com os empregados... Isto é, o ambiente doméstico (outra moldura) naturaliza as
atuacoes, € nivela as personas, porque moldura-as em ambientes comuns a todos, locais de
fazeres habituados, de pessoas que se relacionam a partir de problemas afins sobre os quais
qualquer um tem o qué dizer com pertinéncia.

Nas imagens veiculadas foram mantidas marcas do percurso, restos que poderiam
perfeitamente ter sido eliminados na montagem final. Na verdade, a montagem d4 a ver tanto
os momentos bem realizados (limpos) quanto os momentos mal realizados (sujos),
evidenciando uma perfectibilidade possivel e competente que nao foi utilizada sempre -
justamente para que se tornasse visivel como sujeira, sujeira essa que €, portanto, enunciativa.
As sujeiras que aparecem tém a ver principalmente com cortes mal feitos. As elipses de tempo
sdo evidéncias de ter havido pos-produgdo: as vezes, sdo quase imperceptiveis; as vezes, sao
escrachadamente dadas a ver nos sons ou nas imagens que “deveriam” ou que “ndo deveriam”
estar no panorama. Tudo indica que foram feitas varias tomadas e, depois, montadas as
melhores imagens, sendo melhores as que melhor enunciaram os sentidos éticos do programa
e as que melhor figuraram-nos esteticamente.

[A seqiiéncia anteriormente analisada de Casseta e Planeta também da a ver, noutros
termos, engendramentos dessa ordem. Lembre da “dublagem” (falsa dublagem) que da-se a
ver. Noutros termos ainda, isso aparece também em Sai de baixo, programa que pde em
primeiro plano os inumeros “erros” cometidos pelos atores (que sdo sabidamente super
competentes no que fazem), que levam a improvisagdes (em teatro chama-se a isso de caco)
que devem parecer aurdticas (devem parecer, apenas, pois o programa ¢ pos-produzido, nao
esqueca, € poderiam ter sido, portanto, corrigidas ).]

Em Muvuca (na seqiiéncia em pauta) estdo visiveis ainda outras sujeiras: o
“arrasastes” pronunciado por Monique Evans; a grosseria de Regina Casé que “nao sabe” o
nome dos empregados (tecnicamente seria perfeitamente possivel evitar o fato); a desafinacao
de varias vozes que cantam; o desconhecimento manifesto da letra da musica por parte de
alguns “cantores” que, no entanto, acompanham o coro a seu modo; os equipamentos que sao
dados a ver como restos (ndo foram retirados de cena pela angulagdo da camera); as
entrevistas sendo realizadas pelos convidados (uma espécie de excesso)...

[Os modos como a moldura final do programa compete com a moldura da
programagao podem ser visto também como sujeira... ]

Em outros programas da série sdo utilizados recursos as vezes diferentes para
introduzir no panorama um pouco (ou muito) de sujeira, como foi o caso do “esquecimento”
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do bolo de aniversario de Cid Moreira ou a comemora¢ao do aniversario de Edson Celulari
em data que nada tinha a ver com o aniversario do ator... Sa3o moldura¢des que enunciam a
bagunca que ¢ eticamente e esteticamente associada a palavra muvuca, de origem banta, e que
hoje ja se encontra como verbete no diciondrio de Antonio Houaiss. Essa bagunca referencia
um certo olhar para o Brasil, tributavel, no caso, ao Nucleo de Guel Arraes, e que enuncia
uma (des)ordem nas relagdes entre as diferengas, que as traz & cena vorazmente € que
vorazmente as devora em cozinhas televisivas.

A bagunga de Muvuca é também a enunciacdo de uma (des)ordem nas praticas
televisivas consolidadas. Ha quebras reiteradas de convengdes e uma forte recusa a pratica de
exclusdes émicas, do que resultam panoramas hibridos e sujos. Tais panoramas contrapdem-
se radicalmente ao padrao Globo de qualidade - asséptico, clean -, o que significa, no caso da
Globo, muito mais do que sua estética prevalente: significa uma estética que enuncia sua
ethicidade. “A Globo ¢ limpa”, nesse caso, ¢ também uma eticidade enunciada, que é contradita
pelas molduragdes de Muvuca.

Os panoramas de Muvuca representam um olhar barroco sobre o Brasil e sobre a
televisdo “dos brasileiros”, que da a ver, pela ilusdo, o carater ilusionista (enquanto
homolégico) do classico (do puro, do limpo) presente no pais € em nossa TV. Em seu lugar,
Muvuca coloca um territorio (a casa) de tensoes e conflitos, de contradigdes, de uma grande
bagunca banto (de raiz africana), que se deseja alegre (uma reunido de pessoas alegres) e
atenta a vida.

Nao restam duvidas de que ha uma grande orquestragdo do programa: a de Regina
Casé, que assina a Coordenacdo de Criacdo. Ainda que o seu papel de ancora seja
atravessado, no caso, por interven¢des de Monique Evans, ¢ a mascara de Regina que moldura
a seqiiéncia e o programa, enunciacao que ¢ feita pelas molduracdes praticadas na abertura
(promo), nas varias inser¢des da mascara da persona nas seqiiéncias, ¢ pela montagem da
mascara nos frames que abrem a rolagem dos créditos. No final da rolagem dos créditos,
porém, o panorama abre para uma geral inclusiva - um definitivo crédito ao coletivo!

A persona Regina ¢ moldurada, perceba o leitor, em termos muito diversos das
personas televisivas ancoras: Regina esta dentro, ¢ parte do panorama. Ela ¢ mal arrumada
sem estar fantasiada, ¢ gentil e grosseira ao mesmo tempo, ¢ prepotente e submissa, ¢ triste e
alegre, ¢ plural e contraditéria. Ela “€” a bagunca brasileira, a (des)ordem - ao contrario do
Ratinho e de Marcelo Tas, por exemplo, que estdo, nos termos em que sao moldurados, de
fora, e acima do bem e do mal. O Ratinho e Marcelo (e os ancoras, em geral) seriam a ordem
que da a ver a (des)ordem - se ¢ que ha efetivamente desordem na desordem moldurada pelo
Ratinho e por Vitrine...

Foram essas coisas que chamaram minha atengdo quando percebi haver vida em
Muvuca. Continuo a achar que o alhures se coloca noutra perspectiva nos panoramas
televisivos citados, especialmente pelas molduragdes inclusivas e antropofagicas da camera e
pela naturalizacdo efetuada pelas molduras “casa” e “Cas¢”. Entretanto, por tras de tudo e na
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origem dos procedimentos técnicos estd um olhar sobre a brasilidade dos brasileiros e sobre a
televisao - um emolduramento -. Se o Ratinho (ou Marcelo Tas), por exemplo, quisesse fazer
a mesma coisa, ndo conseguiria, porque seu emolduramento de base tem outros
atravessamentos de referéncia e de fundo.



129

PROGRAMACAO TELEVISIVA: GRADES E FLUXO

O conjunto das imagens televisivas, mais ou menos organizado numa certa estrutura
horizontal e vertical de programas, é, em geral, tido como a programacgdo de TV. Ele ¢
gestado a partir de uma grade imaginada pelas emissoras usudrias dos canais, e ¢ atualizado
de tempos em tempos e de certos modos por cada emissora, ndo apenas no sentido da
renovagdo das grades, mas também no sentido da evolugdo dos virtuais aos atuais. A
programacgado televisiva €, portanto, uma ethicidade contraditoria, que contém o virtual e sua
atualidade, atualidade que € perceptivel nao nas grades, mas nos fluxos, nos quais também
estdo presentes imagens das demais unidades autonomas (que nao tém existéncia nas grades).
De fato, a programag¢ao nao ¢ nem o cardapio de programas que aparecem nas grades, nem a
mera soma de programas e outras unidades televisas interpostas no fluxo, mas um produto
dessa macromontagem.

[Recordo ao leitor que Fernandez (1997) destaca como especificidade da televisdo
justamente o que chama de macromontagem, ¢ que corresponde a programacao continua (a
montagem estruturada na grade de programas de um determinado canal, que se torna visivel e
outra no fluxo, ou a montagem do zapping - que inclui varios canais -, visivel no tempo de
teveé); e o que chama de montagem direta, j4 comentada noutro lugar, que se d4 no tempo real,
no tempo presente, € que corresponde as transmissdes ao vivo. |

Calabrese (1987) identifica e descreve trés tipos de repetitividade praticados nos
produtos ficcionais televisivos, especialmente no que ele chama de telefilmes: 1- a
estandartizagdo (produgdo serial, tipica da industrializac¢do); 2 - a repetitividade concernente a
estrutura (continuagdes das aventuras de uma personagem, mas também recursos semelhantes
da historia) - teriamos ai duas formulas repetitivas opostas: a variacdo de um idéntico e a
identidade dos mais diferentes. Dentro dos dois grupos hd um parametro ulterior: a
acumulacdo (Lassie e Rin-Tin-Tin, por exemplo) e a prossecu¢do (Guerra nas estrelas ¢ O
incrivel Hulk, por exemplo); 3 - a repetitividade concernente ao consumo, que seria a
revisitacdo cultural do mesmo espetaculo, feita pelo espectador por habito, culto, ou cadéncia.
A meu ver, a féormula dessas repetitividades, acrescidas da replicancia comentada em outro
lugar, t€m muito a ver com a forma matricial da programag¢do que teve origem quando se
horizontalizou e verticalizou a programacdo erratica que até entdo vigia na emissao € na
espectacao de TV.

A horizontalizacdo e a verticalizagdo da programacdo de TV, que ocorreu apenas
alguns anos depois de sua instala¢do, foi, portanto, um passo decisivo para organizar a
producao e fidelizar a audiéncia. A insercdo de espacos publicitirios € a organizacao
comercial das emissoras, nos termos que conhecemos hoje, também s6 aconteceu mais tarde,
nos termos descritos, por exemplo, por Mattos (1990), Kilpp (2000) e Daniel Filho (2001).
Acho importante lembrar a historicidade da ordenacdo das imagens televisivas, a sua
contingéncia, pois a observagao dessa grade mudando no tempo da visibilidade a uma série de
procedimentos de ordem estratégica - técnica e comercial - que foram adotados na invencao
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da televisdo que conhecemos. Ela da visibilidade a ethicidade da programacao, das emissoras e
dos canais, inclusive numa perspectiva historica, como tendéncia, que ¢ o que me interessa.

Ha coisas da programagdo de uma emissora, e das emissoras em geral, que passam
mais desapercebidas quando nos perdemos no fluxo das imagens do que quando olhamos a
programacao anunciada diariamente nas folhas dos jornais. Por isso, quero submeter ao leitor
uma desconstrucao dessas grades, que serdo sempre, porém, relacionadas ao fluxo.

Comecemos pela insercdo das grades nos jornais, pois ¢ interessante observar as
diferentes formas praticadas pelos jornais para divulgar as grades de programacgao em geral. A
organizacdo das agendas diarias de filmes, shows, espetaculos e mostras de artes plésticas
estrutura a programacao anunciada de acordo com critérios mais proximos entre si, que tém
mais a ver com a natureza unitariamente estatica das unidades autonomas. Quer dizer,
informa-se ao leitor a programacao organizada no interior de janelas especificas (tipo de
programa), indicando secundariamente o local e o horério de exibi¢do do programa, com uma
forte tendéncia de ter o programa como a informagdo basica da qual as demais decorrem,
inclusive as matérias e as pilulas opinativas a respeito do programa. O fluxo televisivo ¢, em
contrapartida, o critério basico da organiza¢ao dos programas de TV, ainda que possa haver
indicagdo a parte de filmes, seriados, novelas,... na televisdo, algumas vezes com matérias e
pilulas opinativas, mais em geral apenas com uma sinopse. Quer dizer, no principal, informa-
se ao leitor a programag¢do organizada em janelas (canais de TV), tendo as horas em que os
programas vao ao ar como a informag¢do primeira e, em geral, exclusiva.

Recortei arbitrariamente a programacao didria (onde se da a ver a verticalizagdao dos
programas) de uma semana qualquer veiculada num dos jornais de maior circulacdo no RS, e
remontei o que supostamente seria a grade semanal (minimamente necessaria para
compreender a horizontalizagdo dos programas) de cada um dos canais, na qual s6 ocorre
distingdo perceptivel entre as emissoras usudrias do canal quando a emissora aparece de
alguma forma nominada no titulo do programa, o que significa que as grades publicadas
vinculam ethicamente as diferentes emissoras usuarias ao mesmo canal, enevoando as inclusive
enormes assimetrias ali presentes.

O jornal pode ndo ter informado com precisdo os nomes dos programas, ou 0s
horérios, ou podem ter ocorrido mudangas por parte das emissoras na hora de colocar um
programa anunciado no ar. Ocasionalmente na semana observada, os programas habituais de
um dia ou outro podem ter sido substituidos pela transmissdo de uma partida de futebol, ou
por uma retrospectiva de final de ano: ocasionalmente isso ocorre sempre e, para os fins desta
analise, tais alteragdes sdo pensadas também ethicamente, pois sdo inerentes as relagcdes entre
TV, emergéncia de fatos midiaticos, sazonalidade e publicizacdo necessariamente prévia nos
jornais.

[Hoje ¢ comum a TV agendar as outras midias, antecipando-se a elas, inclusive. No
estagio das técnicas em seu inicio, porém, era o contrario. Nos primeiros anos do radio,
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também: eram os jornais que agendavam o radio. Lembre que o radiojornal s6 foi inventado
décadas depois...]

Nao sei como o leitor poderia acompanhar minhas consideragdes se eu ndo lhe desse o
trabalho de examinar comigo as seguintes grades que quero discutir. Elas foram montadas a
partir da programagao diaria publicada no Correio do Povo entre os dias 8 e 16 de dezembro
de 2000.



Canal 2 (inicio variavel, encerramento fixo: 03h00; em torno de 17-18h diarias de
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programacao)
Segunda a Sexta Sabado Domingo
09h10 Salto para o futuro
09h30 Salto para o futuro 09h30 Reflexdes
10h20 Guaiba rural 10h00 Guaiba documenta 09h40 Guaiba documenta
10h45 Guaiba documenta 10h30 Guaiba rural 10h30 Guaiba rural
11h20 Cozinhar ¢ facil 11h00 A arte de cozinhar
11h45 Atividade meio-dia 12h00 Programa vida
12h30 Encontro do esporte 12h30 Queréncia

13h00 Hawaii 5.0/Museus do mundo/
Jornada nas estrelas/Aplauso/Chefe
Burke

14h30 Guaiba documenta

13h45 Guaiba documenta
14h00 Projeto arco-iris

(hor. var.) Guaiba documenta 15h00 Descobrimento da
(hor. var.) Matinée dois América
15h50 Raio de acdo

16h25 Palavra de mulher 16h25 Agente 86 16h15 Jornada nas estrelas

16h50 Super force

17h30 Matinée dois 17h10 Matinée dois
18h25 Agente 86/Atualidades alemas
19h00 Flavio Alcaraz Gomes 19h00 Hightech 19h00 Férum
20h15 Motorshow + (20h30m) Dois 20h00 Aplauso 20h00 Concerto musical
toques/Guaiba documenta
21h00 Cadeira cativa/Dois toques 21h00 Leilao de arte 21h00 Chefe Burke
+ (Medicina e satde/Guaiba Jazz/ 21h50 Sala de cinema
Chefe Burke/Jornada nas estrelas)
22h30 Camera dois
00h30 Raio de acao 23h50 Sessao dois
01h00Sessdo dois/ + (02h30m) Guaiba
documenta 02h00 Chefe Burke 01h30 Cacada implacavel

03h00 Encerramento

03h00 Encerramento

Canal 4 (aparentemente, 24 h didrias de programagao)

Segunda a Sexta Sabado Domingo

05h00 Despertar da fé 05h00 Despertar da fé 05h00 Despertar da fé

07h45 Fala, Brasil

09h00 Eliana a alegria 09h00 Caminhos da pesca 09h00 Pampa esportes
10h00 Pampa esportes

12h00 Pampa meio-dia 12h00 Sessdo Animax

13h00 Virando a mesa 12h30 Raul Gil 13h45 Sessao de domingo I

14h00 Note e anote 15h00 Sessao de domingo II

18h00 Cidade alerta 18h00 Cidade alerta 18h00 Cine maior

19h10 Reporter Pampa 19h10 Reporter Pampa
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19h30 Jornal da Record

19h30 Jornal da Record

19h45 Edigdo de amanha

20h15 Vidas cruzadas

20h15 Vidas cruzadas

21h00 Escolinha do barulho

21h00 Escolinha do barulho

21h00 Pretender

21h30 E show (Adriane Galisteu)

22h00 Futurama
22h20 Family guy

21h45 Arquivo X

22h30 O Corvo + Esporte Record/

Fabio Jr./Quarta total/Supertela/Cine
Record especial

22h45 Campedes de audiéncia

22h45 Passando a limpo

01h30 Fala que eu te escuto
03h00 Retrato de fé
03h30 Xicao Tofani (seg.a quarta)

00h30 Em que posso lhe ajudar?
02h00 Retrato de fé
03h30 Falando de fé
04h00 Xicao Tofani

00h00 Em que posso lhe ajudar?
02h00 Retrato de fé
03h30 Falando de fé
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Canal 5 (em torno de 20-21 horas didrias de programacao, das 6h30 as 02h00 ou 02h30)

Segunda a Sexta Sdbado Domingo
06h18 Abertura
06h30 Sessao desenho 06h20 Educativo 06h30 Educativo
06h40 Barney e seus amigos 06h50 Pesca e cia.

07h25 SBT Rio Grande

07h55 Bom dia & companhia

07h00 Sabado animado

07h20 Meu Brasil brasileiro
08h20 Conexdo Sebrae
08h35 Siga bem, caminhoneiro

11h30 Festolandia

09h05 Thunder Alley

09h20 O mundo ¢ dos jovens
09h45 Génio do barulho
10h10 Blossom

10h40 Trés ¢ demais

11h05 Dose dupla

11h35 Um maluco no pedago

12h00 Silvio Santos

12h45 Os Simpsons
13h15 Um maluco no espaco
13h45 Chaves

13h00 Os Simpsons

13h30 Chaves

13h15 Sessao premiada

14h15 Cinema em casa

14h15 Festival de filmes 1

15h00 Silvio Santos

16h00 Maria Isabel 16h00 Festival de filmes 2
17h00 Coragdo selvagem

17h55 Chaves 17h25 Esquadrao C-16
18h05 Disney club 18h20 Brumstone

19h15 Chiquititas 19h15 Dellaventura
20h10 Esmeralda 20h15 Esmeralda

21h00 Programa do Ratinho 21h00 Show do Ratinho
22h15 Hebe/Cine espetacular/ 22h10 A praga é nossa

Show do milhdo/Tela de sucessos

00h0O0 ou 00h15 Jornal do SBT
00h30 ou 00h45 Programa livre

23h45 Sabadao

00h15 Os sopranos

01h30 ou 01h45 SBT noticias

01h45 SBT noticias

Canal 7 (em torno de 16 a 19 horas diarias de programacao)

Segunda a Sexta

Sabado

Domingo

07h30 Energia

07h15 Energia
07h45 Saude Brasil

08h00 Um salto para o futuro

08h15 Redescobrindo o Brasil
08h30 Nossa lingua portuguesa

08h00 Viola, minha viola

09h00 Crossroad café/Hello aus Berlin | 09h00 Viva bem 09h00 Rio Grande rural
09h30 Cocoricod 09h30 Galpao nativo

10h00 Tot's TV 10h00 Galpao nativo
10h30 Castelo ra-tim-bum 10h30 Hello aus Berlin

11h30 Mundo da lua 11h30 Ver. do cinema brasileiro

12h00 I love Lucy

12h30 Estagao cultura 12h00 Grandes momentos 12h30 Povo gaucho
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14h00 Os bichos 13h30 Alto falante 13h30 Cocoricod
14h00 X-tudo
14h30 Tot's TV 14h30 Séos e salvos 14h30 Movix
15h00 Pandorga 15h30 Movix
16h00 Sem censura 16h00 Pandorga
16h30 Cocoricd 16h30 Show de circo
17h00 Historias do velho urso
17h30 O pequeno urso 17h30 Reporter eco
18h00 Radar 18h00 Castelo ra-tim-bum 18h00 RG especial
18h30 Radar
19h00 O mundo de Brakman
19h30 Jornal da cidadania 19h30 Hip hop Sul 20h00 Caminhos e parcerias
20h30 Opinido Brasil 20h30 Tribos e trilhas 20h30 Movix
21h00 Estacdo cultura 21h00 Croénicas do tempo 21h30 Cartdo verde
21h30 Jornal da TVE
22h00 Jornal da Cultura 22h00 Palcos da vida 22h30 Sul sem fronteiras

22h30 Roda viva/Frente a frente +
Ensaio/Vitrine

23h00 Primeira pessoa

00h00 Croénicas do tempo/
00h30 Encerramento

23h30 Cine Brasil

01h00 Musikaos
02h00 Encerramento

00h00 Curta Brasil
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Canal 10 (varidavel de 17 a 21 horas diarias de programagao)

Segunda a Sexta Sabado Domingo
06h30 Diario rural 06h30 Programa educativo
07h00 Despertar da fé 07h00 Despertar da fé
07h30 Esta escrito
08h00 Alf 08h00 Flash
08h00 Dia dia news 08h30 Geragao alternativa
08h45 Dia dia 09h00 Destaque gaucho 09h00 Exame médico
09h30 Negocios
09h30 Olga Bongiovanni 10h00 Receita de turismo 10h00 Fogo de chdo
10h30 Band esporte show
11h00 Fino trato 11h00 Veiculos & velocidade 11h00 Band esporte
11h55 Vamos falar com Deus 11h55 Vamos falar com Deus
12h00 Alf
12h00 Esporte total 12h15 Esporte total
12h30 Acontece 12h30 Mundo dos esportes
13h30 Casa & ambiente 13h00 Mr.Bean 13h00 Show do esporte
13h50 College na TV 14h00 Sessao especial
14h30 Mister D
15h00 Band kids 16h00 Sessao especial 11
17h00 Silvia Poppovic
18h00 Territorio livre 18h00 Um toque de anjo
19h00 Band cidade 19h00 Band cidade
19h30 Jornal da Band 19h30 Jornal da Band
20h00 Esporte agora 20h05 (Fim de ano) 20h00 Telefilme
20h30 O superpositivo
22h00 Filme do més/Cine Band 22h00 Discovery channel 21h45 Texas ranger
premium/ 23h00 (fim de ano) 22h45 Supertécnico
Zona de perigo/(esporte...)/Os videos
mais incriveis/Estacdo cinema
00h00 Jornal da noite 00h00 Cine sinistro 00h10 Flash

01h45Vamos falar com Deus

02h00 Cine privé




137

Canal 12 (aparentemente, 24 horas diarias de programagao)

Segunda a Sexta

Sabado

Domingo

05h30 Programa ecuménico

05h05 Programa ecuménico

05h10 Um salto para o futuro
05h55 Programa ecuménico

(hor.var.)Telecurso profissionalizante 05h10 Telecurso 2000 06h00 Campo e lavoura
+ Telecurso 2000 (II Grau e I Grau)
06h25 Globo rural 06h25 Globo educagao

06h45 Bom dia Rio Grande
07h15 Bom dia Brasil

06h45 Globo ciéncia
07h10 Globo ecologia

06h45 Galpao crioulo

07h35 Acdo 07h30 Pequenas empresas
08h05 Bambulua 08h00 Bambulua 08h05 Globo rural
11h00 Mais vocé (Ana Maria Braga) 08h55 Xuxa park 09h00 Esporte espetacular
12h00 Jornal do almogo 12h00 Jornal do almogo
12h45 Globo esporte 12h45 Globo esporte 12h30 A turma do Didi
13h20 Jornal hoje 13h20 Jornal hoje
13h50 Videoshow 13h45 Patrola 13h00 Sandy e Junior

13h35 Gente inocente

14h25 Roque Santeiro 14h24 Planeta Xuxa
15h25 Sessdo da tarde 15h20 Curtas gauchos

15h40 RBS esportes

16h05 Sessao de sabado

16h35 Megatom

17h30 Malhagao 17h20 Programa do Faustao
18h00 O cravo e a rosa 18h00 O cravo e a rosa
18h55 RBS noticias 19h00 RBS noticias
19h10 Uga uga 19h15 Uga uga
20h15 Jornal nacional 20h15 Jornal nacional 20h30 Fantastico
21h00 Lagos de familia 21h00 Lagos de familia
22h05 Tela quente/(esporte)/ 22h05 Zorra total
Casseta e planeta/Cinema especial/
Globo reporter
(hor. var.) Jornal da Globo
23h10 Supercine 23h00 Sai de baixo
. 00h05 Teledomingo
(hor. var.) Programa do J6 00h50 Lance final
01h40 Domingo maior

(hor. var.) Intercine

01h05 Altas horas
03h10 Sessao de gala

03h35 Corujao
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A grade sozinha permite a constatacdo de alguns sentidos nela implicados, sem
necessidade de recorrer a outras molduras e sem necessidade de assistir a televisdo. Isso
porque, hoje, apds quarenta anos da televisdo no Rio Grande do Sul e cingiienta, no Brasil, ja
existem imagens em nossa memoria que configuram um imagindrio dentro do qual os
programas citados na grade tornam-se ethicamente minimamente compreensiveis. Mas também,
porque ela parece produzir sentidos que independem da assisténcia aos programas.

Acho que ¢ a moldura que, desconstruida, mais me surpreendeu, nesta tese, em relagao
a possibilidade de apreensdo de certos sentidos éthicos para a televisdo no Brasil. Sendo,
vejamos.

©® Na grade estdo implicados sentidos éthicos para dias de semana, sabado e domingo, e
para horarios diferentes - que remetem a habitos, regularidades, diferencas repetidas,
espectadores idealizados em tempos e ocupacdes imaginados. Ha programas diarios,
semanais, mensais ou até eventuais que, de diferentes maneiras, t€ém nas repeticdes a marca
preponderante do fluxo continuo da televisdo. As manhas repetem-se nas manhas, as tardes
nas tardes, as noites nas noites. Os dias-de-semana repetem-se nos dias-de-semana, os sdbados
nos sabados, os domingos nos domingos. Ainda que a televisdo ndo tenha inventado essa
estrutura, que vem do radio, com a televisdo ela tornou-se mais perceptivel, para o que foi
fundamental a inser¢do das grades nos jornais impressos € em revistas especializadas. Ela ¢
tao habituada que, se por qualquer motivo eu ficasse perdida quanto ao tempo e sua passagem,
bastaria ligar o radio ou a TV para saber, pela programacao (e nao por informagdes sobre a
passagem do tempo), pelo menos se ¢ dia util ou fim-de-semana, tendo o sdbado como um
meio-termo, uma passagem, um meio-turno util € um meio-turno de descanso ou folguedo.

Quanto aos horarios diuturnos, ha neles, nas grades, uma enunciagdo de referéncia
para a organizacdo dos afazeres diarios. Ethicamente, a TV se enuncia nitidamente domiciliar,
para ser assistida em casa, por quem estd em casa e de acordo com o que habitualmente se
faria em casa. Diferentemente do radio - que € mais transportavel, de um lado,
acompanhando-nos na rua, ¢ menos envolvente (ou mais quente, conforme McLuhan), de
outro, permitindo-nos ouvi-lo enquanto nos ocupamos com outras coisas -, a televisao orienta
sua programacdo a um espectador domiciliado e ocupa-o de acordo com o tempo que
supostamente ele disponibiliza a TV para certas assisténcias, enunciando sentidos para tal
programa em tal horario. Almeida (1988) fala na ditadura dos horarios televisivos, que nos
obriga a assistir filmes, por exemplo, no horario em que deveriamos ou desejariamos dormir...
Mas nao se trata s6 disso, porque ha mais sentidos implicados no fato de assistir-se a filmes
na madrugada do que a simples imposi¢ao do horario... Como diz Sodré (2001), o que estd em
jogo com a televisao ¢ uma administragdo do tempo do sujeito: o essencial da televisao seria a
maneira como ela organiza e como se organiza.

Quase sempre orientadas por pesquisas de mercado, nos termos relatados, por
exemplo, por Daniel Filho (2001), as emissoras organizam sua grade de programacdo de
acordo com um espectador ideal e seus supostos hdbitos domésticos. Na medida, porém, em
que o espectador nao corresponde ao perfil, e ainda assim ¢ um telespectador, a grade atua no
sentido de organizar os tempos das pessoas em fun¢do da TV: o tempo de rezar (o horario de
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abertura das emissoras, ou de encerramento), o tempo de estudar (o horario dos telecursos e
dos programas educativos, o primeiro da manhd), o tempo de almocar (os telejornais e
revistas do almoc¢o), o tempo de informar-se (os telejornais da noite), o tempo de divertir-se
(criangas, de manha e de tarde; adultos a noite, por exemplo), e assim por diante.

Na grade de todos os canais, de modos muito semelhantes, estdo enunciados sentidos
que remetem a uma conformagao da vida familiar Repetem-se marcas dessa enunciacao em
todos os canais, implicando uma ethicidade para a televisdo no dia-a-dia - a TV enuncia-se
parte constitutiva e constituinte da cotidianeidade. Isto ¢é, aparentemente, nas grades, as
duracdes televisivas acompanham as duragdes reguladas pelo relogio nos termos de um
imaginario social de ocupagdo habituada (ou idealizada) do tempo. Nao ¢ bem assim, no
entanto, que as coisas funcionam. Quando assistimos aos programas e as imagens em fluxo,
essa perspectiva de organizagdo do/no tempo esboroa-se pela reiterada producao de
heterocronias, como vimos noutro lugar. Ou seja, a0 mesmo tempo que as emissoras
enunciam sentidos sincronicos com a nossa grade (agenda) de programagao pessoal ou
familiar, verifica-se no fluxo e por procedimentos de montagem que na televisdo embaralham-
se os horarios, os dias, 0s anos... em que as imagens estao situadas.

Essa hibridizacdo do “agora”, ou essa pluralizagdo do “agora”, da visibilidade a
qualidade dos tempos concomitantes de nossas ocupagdes € preocupagoes cotidianas, sendo
que a televisibilidade da heterocronia - que ¢ constitutiva da vida das pessoas na metropole
comunicacional - ¢ possivel gracas a percepgao tatil, a experiéncia do fluxo e das montagens
televisivas em relacdo a uma grade univoca. Na medida em que essa experiéncia vai além
disso, e ¢ desnaturalizada pela desconstrucao das molduras e das montagens, torna-se possivel
“ver” a verdadeira organizagdo do tempo televisivo, as hierarquias e (as)simetrias nela
implicadas, que remetem aos valores atribuidos pela TV a tempos ocupados com certos
fazeres, e, portanto, aos proprios fazeres - aos presentes € aos ausentes nas imagens

televisivas.

® A grade ¢ também um mosaico de molduras-programas (que sdo os produtos
televisivos), por onde a televisdo ganha visibilidade éthica principalmente como industria da
cultura, jornalismo, entretenimento, e negocio (em parte). No fluxo, & primeira vista parece
haver uma correspondéncia entre os lugares mostrados nos programas e os lugares de nosso
cotidiano, ou entre as ocupagdes que neles aparecem e as nossas proprias ocupacdes. Essa
correspondéncia esboroa-se, porém, pela reiterada producao de heterotopias, como também ja
vimos antes. A meu ver, mais do que em relagdo ao tempo, ha uma visivel assimetria nas
extensividades televisivas entre elas e em relagdo as extensividades do espectador. Isto é, tém
televisibilidade desigual os espagos familiares em que os diferentes espectadores desenrolam
suas cenas didrias. Também ai, portanto, enunciam-se sentidos que atribuem valor aos lugares
e ocupagoes, hieraquizando-os e sugerindo qual o lugar certo da tal lugar.
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O que estou querendo assinalar € que as grades de programacao, embora estruturadas
de modos que enunciam certas ethicidades, precisam ser relacionadas a outras molduras para
que nos demos conta de quais efetivamente sdo os sentidos éthicos ai enunciados, no fluxo, em
relacdo a cotidianeidade. Da mesma forma, a suposta cotidianidade s6 pode ser ethicamente
compreendida no fluxo televisivo quando a ele sobrepomos a grade. Na verdade, ha um
tremendo choque entre os habitos de organizagdo aparentemente oferecidos pelas grades e as
organizagdes efetivadas pela montagem do fluxo televisivo, dentro de cada emissora e dentro
do tempo de tevé de cada espectador.

Al, aparece uma das mais importantes caracteristicas da televisdo, e que corresponde
de perto aos perigos da vida contemporanea, ja comentados anteriormente. Em geral,
percebemos nosso cotidiano como percebemos a programac¢do das emissoras publicadas nos
jornais, isto €, tendemos a perceber o tempo-espago do dia-a-dia em blocos, como um
programa ou um bloco de programas - um produto, um pacote: cada uma das refeigdes (que
tém identidades, duracdes e extensividades: café da manha, almogo, janta, lanche, ceia, etc.),
cada um dos turnos de trabalho, cada uma das atividades sociais, culturais, esportivas ...(que
tém duragdes e extensividades, insisto: a festa, o cinema, o jogo...). Mas a vida ¢ fluxo, como
a TV: a tevé ndo esta nas grades, mas no fluxo, assim como a nossa existéncia.

Entre dois blocos de programas televisivos existem tempos-espagos vazios, que sao
um tempo-espaco na verdade cheio de publicidade explicita que ndo tem existéncia nas
grades. Pensemos um pouco na grade com um sentido absolutamente inverso: o da
publicidade engendrando os programas, como foi claramente nos primeiros tempos da
televisao, quando os anunciantes eram donos dos programas. [Acho que nunca se perdeu esse
atrelamento. A adocdo do “patrocinio americano”, que corresponde a venda de espagos
publicitarios - que sao tempos, na verdade -, em substitui¢do ao antigo patrocinio exclusivo de
um programa, diminuiu o custo das inser¢des individuais e abriu espago para anunciantes de
menor porte; entretanto, se descolou o programa do patrocinador ¢ a imagem de sua moldura,
ao mesmo tempo mascarou a relacdo entre as partes].

Se, entdo, como estou conjeturando, os verdadeiros blocos fossem os intervalos
comerciais, o que chamamos de programa passaria a ser um tempo-espago vazio, ou de
transito. Essa relacdo meio Obvia entre programa e publicidade relaciona-se, portanto, a um
certo imagindrio que circunscreve certas imagens como seres € outras como ndo-seres
(lugares e nao-lugares, nos termos de Augg, talvez, ou lugares e lugares vazios, nos termos de
Bauman. Prefiro designd-los como seres ou ndo-seres para ressaltar o cardter éthico dessas
duragdes). Nas grades, os programas sao, como sao a casa, o trabalho, a refei¢do, o lazer. Nas
grades publicadas nos jornais, a publicidade ndo-é, como ndo-sdo todas aquelas intimeras
pequenas ou grandes duracdes que, embora fagam parte do nosso dia-a-dia, em geral ndo as
computamos como uteis, finalisticas, porque parecem transito para as que sao.

Independente do ponto de vista que se adote, a sobreposi¢ao da grade e do fluxo
sobrepde (re-monta) o ser € o ndo-ser, o principal e os restos, € permite uma maior
aproximacao perceptiva do consciente 6tico e do inconsciente Otico, instaurando um novo
imagindrio e uma nova gramatica, em cujo interior sdo ndo apenas enunciados sentidos éthicos
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para todas as coisas da vida contemporanea - as que t€m e as que ndo tém sentido -, como
também sao propostas relagdes de hierarquia e (as)simetria entre elas, isto €, relagdes
valorativas, que poderiam ser pensadas, no entanto, na tevé e em nossas vidas, como outras
relacdes, muito diferentes.

® Na grade, a presenc¢a de programas que sdo enunciados ethicamente como educativos,
informativos (ou jornalisticos), religiosos, politicos, artisticos, de entretenimento..., d& vistas a
uma perspectiva conteudistica de produtos culturais que tem marcado ndo so as praticas da
televisdo no Brasil, como também uma forte tendéncia da critica e da pesquisa cientifica. A
meu ver, tais fungdes (sentidos) ndo estdo implicadas naquilo que habitualmente chamamos
de conteudo ou teor dos programas, e também ndo sdo exatamente os programas que
molduram tais sentidos. Quando a programa¢do ¢ sobremoldurada por qualquer outra
moldura, produz-se um violento deslocamento de sentidos éthicos dessa ordem, o que me leva
a conjeturar sobre os sentidos televisivos de educagdo, informagdo, religiosidade, arte,
entretenimento..., € que, de muitas maneiras, conformam um imaginario social dos campos,
ndo sem conflito e nem sem abalar a tradi¢do dos campos.

Quando, como se faz muitas vezes, discute-se o carater pouco educativo ou
deseducativo da televisdo, por exemplo, em geral a TV ¢ moldurada pela campo da educacao,
ou com suas molduras, e espera-se dela (a TV) a educacao que tradicionalmente se espera das
escolas, do ensino formal (ou mesmo informal, mas, ainda assim, ensino!). Entretanto, ainda
que a tevé possa ser utilizada como recurso didatico, nas formas escolares tradicionais,
disciplinares e curriculares, trata-se de verificar, antes, as refuncionaliza¢des introduzidas pela
televisdo no campo da educagdo, causando-lhe certos constrangimentos (ou tensionamentos).
O mesmo se passa em relagdo a cultura, a politica, ... Isto €, a mediagao televisiva dos campos
sociais € sempre a enunciagdo de sentidos televisivos para os campos, € nao por causa dos
conteudos veiculados. Sdo, em Ultima instancia, molduracdes televisivas que sdo oferecidas
ao emolduramento, inclusive ao emolduramento do emissor, € que se tornam compreensivas
na medida em que vai se produzindo um novo (ou outro) imaginario referencial.

Estou chamando a atengdo para o fato de que ha sentidos enunciados pela televisao
que, possivelmente, nem o emissor compreenda. Também as emissoras, quando incluem em
sua grade um programa educativo, por exemplo, tendem a raciocinar tradicionalmente em
relacdo a educagdo: trata-se, em geral, de uma aula, de uma disciplina. Esse sentido éthico de
educagdo, no entanto, foi ha muito superado na pratica pela propria televisdo. Sendo um meio
frio, envolvente, tatil, liquido, a televisdo nos ensina (ou pode ensinar) ndo sobre alguma
matéria especializada, mas, a partir de qualquer matéria, ela nos ensina (ou pode ensinar)
como funciona nosso cotidiano em dissolu¢do. Nem tanto pelo que a televisdo nos diz sobre a
cotidianeidade, mas principalmente pelos modos como diz e pelos modos como participa de
sua dissolu¢do, modos esses que constituem a gramatica televisiva. Essa gramatica encontra-
se, hoje, como a oralidade para a escrita em outras épocas. A pesquisa em comunicagdo fez
muito pouco para sua escritura. Enquanto isso, a partir de McLuhan (1999), a mensagem
continua no meio, e, a partir de Eisenstein (1990), os sentidos ainda estdo na montagem. A
meu ver, a desconstru¢do analitica das molduragdes e a deteccdo das molduras podem ajudar a
compreender a gramadtica televisiva e ensaiar sua escritura. Podem também produzir o
descentramento de procedimentos homologicos de molduragdo e de emolduramento.
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® Na grade, estdo implicados sentidos éthicos de pessoalidade, de individuacdo, de
nominaliza¢do - de mediacdes personais -. A ethicidade andnima, esquiva e volatil da tevé - que
na melhor das hipoteses associamos, quando detemos certas informagdes sobre as midias e
sua historia, ao “senhor Roberto Marinho”, ao “bispo Macedo” ou a “Silvio Santos” -, torna-
se a ethicidade de certas personalidades televisivas que nomeiam programas. Assim, na grade, a
Guaiba personaliza-se como Chefe Burke e Flavio Alcaraz Gomes; a Pampa como Eliane,
Adriane Galisteu, Fabio Jr., O Corvo, Xicdo Tofani e Raul Gil; o SBT como Os Simpsons,
Chaves, Maria Isabel, Chiquititas, Esmeralda, Ratinho, Hebe, Barney, e, ¢ claro, Silvio
Santos; a TVE como Lucy e Brackman; a Band como Olga Bongiovanni, Mister D, Silvia
Poppovic, Alf, Mr.Bean e Deus (!); e a Globo como Ana Maria Braga, Roque Santeiro, JO,
Xuxa, Didi, Sandy e Junior e Faustdo. Sdo os nomes de personas que medeiam ethicamente a
persona empresa de comunicacao ou - o que € mais surpreendente - a persona canal de
televisdo, e, no conjunto, a persona televisao brasileira.

[Canevacci (2001) sugere que a proliferacdo de TV-closes poderia ser a unidade de
medida na época da comunicacdo, que ndo substituiria a moeda, mas estaria relacionada a ela.
Para ele, estariam surgindo novos intermediarios culturais, aqueles que t€ém no visus seu meio
especifico, sendo que essas novas figuras - ensurdecedoras, prepotentes e egoistas -
procurariam destruir a midia-elite tradicional...]

Mais uma vez, um imaginario referencial permite ao leitor entender minimamente as
indicacdes nominais da grade e remeté-las a muitos programas que ja4 estdo em nossa
memoria, antecipando um pouco a leitura compreensiva de tal nominacio. E no fluxo, porém,
que os nomes sao expressamente atribuidos a personagens, ou a nomes de programas, ou a
ancoras de programas, adquirindo um sentido aparentemente logico, e tornando a grade
aparentemente confusa. No fluxo, no entanto, aparecem outras personas, muito mais
personas, que nao tém visibilidade na grade, e que, ainda assim, permitem que se pense na
razoabilidade da personalizacao sugerida pela grade. Pois a TV tem essa coisa de querer ser
um membro da familia, uma pessoa a mais em nossa casa: ndo uma pessoa qualquer em certo
sentido, mas uma pessoa importante, central, convergente; mas qualquer pessoa, sim, de tal
forma que ninguém se sinta constrangido de recebé-la como hdspede, parente, ou amigo -
alguém familiar em qualquer familia.

[McLuhan ja dizia que a TV ¢ um meio que rejeita as personalidades muito delineadas,
de tal forma que possamos projetar-nos sobre elas e completa-las conforme nosso desejo (e de
acordo com nosso repertdrio, acrescento). Ele refere ai as personalidades televisivas, quer
sejam comunicadores, quer sejam atores de programas de TV, nos quais identificamos
pessoas reais e de alguma forma familiares. |

Quando colocamos sobre a grade ¢ o fluxo a moldura género, parece que
compreendemos um pouco mais a légica que organiza as personas, pois algumas passam a ser
mesmo reais (0s ancoras de programas, por exemplo, ou as personalidades que tém existéncia
real fora da TV e que atuam em comerciais) enquanto outras evidenciam-se como ficcionais
(as personagens de novelas, por exemplo, ou de comerciais). Se o fluxo e, especialmente, se o
zapping prevalece perceptivamente como moldura, porém, ha um embaralhamento das
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personas reais e ficcionais, das personas dos programas e¢ dos comerciais, € entdo aquela
aparente confusdo nominal presente na grade torna-se tdo clara e logica quanto a logica
dissolvente do fluxo. Ja se disse que isso ndo ocorre em relacdo ao cinema, sobre o qual
sempre temos a certeza de tratar-se de uma ficcionalizagdo, ¢ que em relacdo a TV o
embaralhamento produz uma dissolu¢do do real, principalmente na medida em que a televisao
proclama a sua verdade como a verdade do mundo de que fala.

E claro que tal dissolugdio ndo ocorre apenas em relagdo as personas, mas ¢ disto que
estou tratando aqui, agora. Canevacci (1990), por um caminho diferente do de McLuhan
(1999), fala da mascara televisiva e de sua fixidez, cuja expressdo se molda a partir do que
projetamos subjetivamente sobre ela. Os modos como sdo construidas tecnicamente essas
mascaras - € as personas por trads das mascaras - tornariam as personas televisivas repetiveis,
copias de si mesmas, personagens televisivas de si mesmas. Nesse sentido, em ultima
instancia, todas as personas televisivas, independente de género, seriam personagens, algumas
interpretando a si mesmas (os ancoras, por exemplo), outras interpretando expressamente
outras pessoas (os verdadeiros personagens ficcionais). No conjunto, na medida em que nos
projetamos sobre suas mascaras, estariamos todos de alguma forma identificados com tais
personagens e poderiamos, em tese, ser algum deles, com as mesmas ideossincrasias e
ambigiiidades.

Ainda nas nominagdes televisivas, entre as personas ficcionais estdo os personagens
de HQ, de cartoons, e o Alf... E entre as nominagdes de personas reais encontramos o Ratinho
e o Corvo... Num outro patamar, Deus... Sabemos que ndo foi a televisdo que inventou a
nominagdo de homens e animais, nem foi ela que deslocou os sentidos nominais atribuidos
aos personagens das historias reais ou imagindrias. Desde as histdrias mitoldgicas, aos contos
de fada e a literatura em geral, até¢ aos modos como nos tratamos uns aos outros por apelidos,
ou até aos nomes de gente que atribuimos aos animais de estimagdo, passando pelas formas
fantasiosas dadas por alguns artistas plasticos, em suas obras, a figuras referenciadas no real -
desde sempre, portanto, e de muitas maneiras - isso vem sendo praticado. Acontece que em
tais casos, as nominacdes ¢ os deslocamentos estio molduradas em molduras solidas. Na
televisdao, diferentemente, as molduras movimentam-se umas sobre as outras, deslocando
incessantemente os quadros da experiéncia que produzem os sentidos éthicos, liquefazendo as
fronteiras, os limites das molduras - interferindo, portanto, na razoabilidade dos sentidos, que
foram enunciados, a principio, razoavelmente.

Admitindo-se, entdo, o embaralhamento dos sentidos éthicos das nominagdes presentes
na grade, mas assumindo-as como légicas, perfeitas para alguma coisa, e retomando a idéia
acima colocada da mediacdo personal da ethicidade televisiva, restaria verificar a ethicidade das
personas televisivas. No conjunto, reais ou ficcionais, hd nelas um emolduramento
(emolduramento, repito, € ndo apenas molduragdes), do lado do emissor, da “persona
brasileira”, ainda que plural, assimétrica e hibrida. Tal emolduramento, como processo de
comunicagdo, ¢ compreensivel na medida do partilhamento social de um imagindrio de
brasilidade. Assim, se, de um lado, a brasilidade enunciada pela televisdo torna-se a ethicidade
dos brasileiros enunciada pela televisao - o que, obviamente, ndo ¢ o mesmo que a ethicidade
dos brasileiros -, também ¢ verdade, de outro lado, que ocorre a conformacdo de um
imaginario social - uma enunciacdo televisiva de personas brasileiras, através das quais
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reconhecemos ou ndo, como espectadores, a nossa propria e singular brasilidade. Sao elas que
entram em nossas casas em nome da TV, tdo “iguais” a nds, tdo aparentemente descoladas das
molduras que lhes atribuem tal sentido e tdo individuais como cada um de nés, entregues a
sua/nossa propria sorte ou azar.

® Além dos sentidos éthicos personais, estdo implicados, na grade, sentidos éthicos de
coletivos: de religiosidade, de regionalidade, de nacionalidade...Colocando as molduras em
movimento, sobrepostas, mais uma vez serdo produzidos deslocamentos dos sentidos éthicos, e
também esses coletivos serdo ethicamente dissolvidos.

H4 um aspecto fundamental da programag¢dao que fica oculto na grade, fato que
contribui decisivamente para muitas das confusdes de sentido apontadas, que ¢ a nao
explicitacdo do tipo e género de programas veiculados.

Quando se olha para as grades na perspectiva de alguns meses ou anos, ou até mesmo
de uma semana, em escala menor, desfila a nossa frente um elenco bastante grande de titulos
diferentes de programas, aos quais corresponde, de fato, um importante tempo de imagens
produzidas e/ou veiculadas pelos canais de televisdo. Se fizermos uma rapida tentativa de
classifica-los pelo que parecem ter em comum, chegaremos, por hipotese, a novelas, filmes,
jornais, reportagens, revistas, seriados, variedades, shows, humor, esportes... Ou poderiamos
chegar a uma outra tipologia: programas produzidos pela TV e programas apenas veiculados
pela TV. Ou ainda: programas e imagens de estudio e coberturas ou imagens externas. E mais:
programas com auditério e programas sem auditorio, programas ao Vivo € programas
editados.

Essas sdo algumas das especificagdes dos critérios que de fato determinam a
programacao antes de tudo. Quer dizer, primeiro, em geral, decide-se que as 20 horas ira ao ar
uma novela, por exemplo, para depois decidir qual novela, ou até, antes, qual o tipo de novela:
se “enlatada” ou autoproduzida, com quais apelos, qual elenco, etc. (ver, por exemplo, Daniel
Filho, obra citada). Existem, portanto, duas grades: uma matriz - um molde, mais permanente
- que tipifica e estrutura uma programacao virtual; e outra, que atualiza esta, que lhe da
existéncia televisivel, e que parece multiplicar os sentidos éthicos dos programas. Também a
grade matriz € reconhecida minimamente gragas ao imaginario que ja se constituiu em relagao
a programacao. Podemos nao saber qual novela esta no ar, mas sabemos quando uma novela
esta no ar. Os anunciantes sabem, ao menos em tese, que a veiculacdo de anuncios em tal
horario implica sua veiculagdo em tal tipo de programa, porque tal tipo de programa tem tal
tipo de audiéncia. Criou-se ai uma cumplicidade que, quanto mais sélida for, mais dificil se
torna mexer na matriz.

As vezes, nas emissoras, hd areas/tempos totalmente sélidos e areas/tempos mais
fluidos. Na Globo, por exemplo, hordrio de novela, especialmente a “das oito” (que nunca
comega as oito, nem sequer as nove, que seria seu novo horario), ¢ horario “da” novela, até
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porque nela hd uma participagao importante de merchandising, € os anunciantes ndo poderiam
simplesmente ceder o espaco como se faz em relacdo a outros programas, quando se trata, por
exemplo, de transmitir, em tempo real, eventos de grande porte, como Olimpiadas, Festivais,
Campeonatos...

[A cedéncia do espaco, feita pelos anunciantes a pedido das emissoras, significa muito
mais que ceder os trinta segundos em que, a cada vez, um anuncio ¢ veiculado. Ainda que
financeiramente o espago possa ser pago por outro anunciante - o anunciante do programa que
ocupa o espago do programa regular -, hd implicagdes éthicas de tal programa com tal
anunciante, as quais, muitas vezes, nem mesmo o anunciante ou a produ¢do do programa e a
emissora prestam atenc¢ao. |

No SBT, um dos horarios mais sélidos, no sentido que estou examinando, ¢ o do
Ratinho, embora talvez seja o mais fluido dentro do SBT, pois o programa tende a comegar
quando comega a novela das oito da Globo, e ai esta a solidez do horario. E um programa que
monitora o ibope ¢ se movimenta de acordo com a audiéncia. Ainda assim, o programa
simplesmente acaba, ou ¢ interrompido, se em seguida entra a Hebe ou (e ai ¢ sem sombra de
davidas) o Silvio Santos, que tém horarios mais solidos para iniciar do que o horario de o
Ratinho acabar. Na TV Guaiba, possivelmente o horario mais sélido seja o de Clovis Duarte e
de seu Cdmera Dois. E assim por diante.

O que estou querendo dizer, em sintese e finalmente, ¢ que a grade matriz é que
verdadeiramente estrutura a programagao das emissoras; que a programacao virtual que ela
tipifica e estrutura ¢ atualizada pelos programas que efetivamente vao ao ar com os titulos que
vemos nas grades publicadas nos jornais, nas quais a grade matriz permanece oculta; que ha
areas/tempos mais solidos e areas/tempos mais fluidos nas grades das diferentes emissoras;
que os sentidos éthicos implicados na programagdo estdo implicados nas duas grades e no
fluxo; que a grade matriz ¢ possivelmente a moldura das molduras e, também, a moldura que
as emissoras, umas mais que outras, mais resistem em alterar.

Penso que agora deve ter ficado mais claro por que dei tanta énfase ao tensionamento
da moldura programa praticado pelos primeiros programas Muvuca: a Globo ¢ a emissora que
tem a grade matriz mais sélida, e € a emissora que, através da grade, mais implica ethicamente
nas demais molduras. O descentramento da homologia de tal molduracao tem implicagdes,
portanto, em ultima andlise, para a ethicidade televisiva.
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TELEVISAO: ETHICIDADE E MOLDURA

A principio e a partir do exposto até aqui, estou propondo que a televisdo seja vista
como um composto (mix) de molduras e molduracdes sobrepostas, que a configuram
virtualmente como um hibrido, um eu plural, uma ethicidade. A virtualidade televisiva atualiza-
se em certas televisdes, ou em certas praticas - mais ou menos prevalentes, mais ou menos
agendadas, que podem ser diferentes no tempo e no espaco - que lhe conferem historicidade e
peculiaridades territoriais. Essa moldura complexa, que a televisdo virtualmente é, enuncia
outras ethicidades, tornando-as ethicidades televisivas. Ela mesma, por tais procedimentos, €
televisiva.

A televisdo tem sido pensada de varios lugares e de ha muito tempo, e se faz
necessario que tomemos em conta os emolduramentos mais habituados e verifiquemos em
que medida o que estou propondo os tensiona ou ndo (e vice-versa), que ¢ o que passarei a
fazer, a comegar pela Escola de Frankfurt por causa da importancia que, parece, a Teoria
Critica e a Escola continuam tendo. Inicio, portanto, pela perspectiva da industria cultural,
ainda que atualizando o conceito para o de industria da cultura, nos termos propostos por
Messeder Pereira em curso realizado na Unisinos em 1999.

Assim, estou percebendo a industria cultural como industria da cultura, e na
comunica¢do de massa um engendramento da mercadoria/produto cultural, pois, hoje, mais do
que nos “bons tempos” da Escola de Frankfurt, podemos pensar a cultura como produ¢do de
cultura - e definitivamente como producdo de mercadoria -. Isso € possivel, segundo
Messeder, especialmente a partir do momento em que o Estado capitalista viria modificando
suas fungoes: de produtor que era, estaria passando a regulador, deixando a producao cada vez
mais ao mercado.

Os produtos culturais seriam mercadorias entre mercadorias e, na competicdo com
elas, precisariam de visibilidade e de atrativos como todas. Como as demais, diz Messeder,
hoje, as mercadorias culturais circulam pelos meios de comunicagdo, passam pela cultura
(pelo simbolico) e pelo universo geral da produgdo (pelos sentidos que sdo produzidos). Da
mesma forma, hoje, toda a producao passa pela cultura, porque o capital reproduz-se levando
em conta os sentidos, e a industria precisa da cultura e dos meios de comunicagdo para
agregar valor simbolico as mercadorias.

Além disso, ainda segundo Messeder, a industria vem adotando novas tecnologias de
modo articulado com o processo de globalizagdao e produzindo grande impacto nas relagdes
sociais e nos territorios, que sdo cada vez mais globais e locais a0 mesmo tempo (glocais).
Para fins do consumo generalizado, as produgdes transnacionais estariam sendo climatizadas
a partir de identidades idealizadas, adotando para isso procedimentos midiaticos da
comunica¢cdo massiva que tdo bem conhecemos. Nesse ambiente, em que as “identidades
idealizadas” podem ser comparadas aos “receptores ideais”, as midias sdo fundamentais,
porque tudo passa por elas.
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Nao ¢ dificil concordar que as midias produzem mercadorias. Elas de fato produzem
programas e outras unidades televisivas, pelos quais, além disso, ganham visibilidade certos
imaginarios, cujos sentidos sdo gestados no ambiente da indudstria da cultura e na relagdo que
se estabelece entre os sujeitos do processo de producdo e do consumo. Nesses termos, nao
importa muito que, ao situar a TV no Brasil dentro da industria da cultura (como a ponta do
sistema multimeios das redes), déem-se a ver importantes diferengas no trato da producao de
tais mercadorias: diferengas entre tev€s abertas e tevés por assinatura, entre tevés nacionais e
estrangeiras, € entre tevés comerciais, publicas (inexistentes no Brasil, mas veiculadas no
Brasil...) e estatais (que, as vezes, funcionam como se pertencessem aos partidos no poder).
Ao fazer uma classificagdo do que chama de videosfera, Arlindo Machado (1990) ja abordou

a questao, ainda que noutros termos.

Na tese, entretanto, indiquei varias vezes que na TV aberta hd uma diversidade de
modos de veicular e de produzir mercadorias culturais que multiplicam e embaralham os
sentidos regionais, nacionais e internacionais dessa producdo, como também os sentidos de
publico, privado, comercial e estatal. O fendmeno ocorre nao tanto por causa do zapping (do
emissor ou do espectador), mas, antes de tudo, por uma terceiriza¢do da produgdo televisiva e
por causa dos, desde antigamente, chamados enlatados, cuja origem, muitas vezes, nao ¢
sequer a televisdo, muito menos a televisdo daquele canal ou emissora em que vao ao ar. Se
nao tenho problemas de perceber as mercadorias culturais, a minha dificuldade estd, porém, e
por isso, em perceber o lugar da sua producdo. Penso que no formato da TV por assinatura
esse lugar ¢, as vezes, mais explicito e claro, assim como os limites dos produtos, verdadeiras
mercadorias que circulam, varias delas, as mesmas (copias), em diferentes canais. A
existéncia de canais de “cinema”, por exemplo, deixa claro o lugar da producao: a industria
cinematografica, e ndo a televisdo. Na TV aberta, muito ao contrario, esse lugar esta quase
sempre nao explicito ou tende a ser fagocitado pelas praticas habituadas, que dissolvem os
lugares da produgdo e embaralham os sentidos éthicos de producao..

A cartografia de molduras e molduracdes feita até aqui leva a questao do que ¢, entdo,
a televis@o em relagdo a industria da cultura. Estou propondo a consideragdo quatro situagdes
éthicas alternativas dentro desse emolduramento.

A situacdo primeira inscreve a televisdo na industria da cultura como produtora de
mercadorias culturais: novelas, séries, programas, spots, jornalismo... Nesse caso, as tevés
estatais seriam, no conjunto, as emissoras e canais de maior destaque, remetendo ao paradoxo
de que, em relacdo a televisao, o Estado mantém a fun¢ao de principal produtor de cultura.
Ainda que se contraponha que as tevés estatais sio em menor numero e atingem a um publico
menor, tal circunstancia ndo altera o fato de que sdo as que mais produzem sua propria
programac¢do. Em seguida, encontra-se a TV Globo, a maior e mais efetiva produtora privada
de mercadorias culturais, que, inclusive, representa a produgdo brasileira no mercado
internacional através da exportacdo de programas. Ora, se nem as estatais, nem a Globo, e
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muito menos as demais emissoras, produzem toda sua programacio, como, entdo, enunciar
sentidos éthicos a televisdo brasileira como produtora das mercadorias comumente tidas como
tais? Seria melhor dizer que a televisdo atualiza-se em certos momentos de certas tevés como
produtora de mercadorias culturais (o que nada teria a ver com uma certa “qualidade” cultural
dos programas, mas estritamente com o lugar da produgao).

A situacao segunda insere a televisao na industria da cultura numa posicao estratégica,
qual seja a da vitrinizagdo das mercadorias produzidas pela industria. No caso, a TV seria o
grande shopping center da industria da cultura, um lugar de consumo mais do que um lugar de
produgdo, o que situaria definitivamente a televisdo na contemporaneidade (p6s-modernidade,
modernidade liquida, supermodernidade, pos-fordismo...) e nao mais na modernidade
(modernidade sodlida...). Nessa alternativa ¢ interessante lembrar, nos termos de Bauman
(2001), que estar num shopping center se pareceria com estar noutro lugar, e implicaria exibir
modos de ser que poucas pessoas imaginariam experimentar nos lugares que habitam
normalmente, num equilibrio quase perfeito entre liberdade e seguranca. Nos espacos
publicos do consumo - que o autor associa a perspectiva fagica de lidar com a alteridade dos
outros -, a imagem se tornaria realidade, ¢ as multidoes de pessoas que ali peregrinam se
aproximariam tanto quanto seria concebivel do ideal imaginario de comunidade, e estariam
permanentemente alhures.

A situagdo terceira inscreve a televisdo na industria da cultura como uma industria sui
generis, uma espécie de usina de reciclagem de restos culturais, que seriam coletados na
cultura mesma ou nos confins dos campos sociais (podendo ser pensados ai também como
restos) e transformados pela TV em produtos culturais televisivos. Nessa alternativa, seria
bom lembrar a proposta de Bauman (2001) de que hoje teriam ganho expressdo dois espagos
publicos também sui generis: o que ele chama de nao-lugares - espagos destituidos das
expressoes simbolicas de identidade, relagdes e histéria, como os aeroportos, auto-estradas,
quartos de hotel, transporte publico - € o que chama de lugares vazios, aos quais nao se atribui
significado, que sdo lugares que sobram depois da reestruturacdo de espagos realmente
importantes. O mapa da cidade de cada habitante, por exemplo, teria espagos vazios, que
podem estar ocupados, entretanto, no mapa de outros habitantes. Quando tratei da
programacao televisiva, indiquei os modos como a televisdo captura, monta e ressignifica
(recicla) esses materiais, os ndo-seres (relacionados aos seres).

A situacdo quarta inscreve a televisdo na industria da cultura como produtora de
mercadorias sui generis: molduras, molduracdes, e ethicidades televisivas. Nesse caso, nao
importaria mais o lugar da produgdo das mercadorias, pois, como ja vimos, a TV sempre
enuncia para elas, pelos modos como as moldura, sentidos éthicos televisivos. E ai ¢ facil
pensar também numa continua evanescéncia dos sentidos éthicos originais - a TV,
particularmente a aberta, torna-se o lugar da dissolu¢do, ou o lugar desde onde se vé a
liquefagao dos sentidos sélidos da modernidade.



149

Centrando agora o foco na perspectiva da televisdo como parte do campo dos midias
ou da comunicagdo, viés que declarei ter adotado para a tese... Talvez seja importante
recuperar que a comunicacdo € um campo cuja autonomizag¢do ocorreu como fenomeno da
modernidade, e que se diz estar situado (sitiado?) na fronteira dos campos, instaurando ai um
novo espago publico. Esse novo espago publico teria relagao direta com novos imaginarios de
sociedade e com novos imagindrios sociais.

Ainda que a proposicdo eu a tenha buscado originalmente em Adriano Rodrigues
(1997), os modos como estou empregando especificamente a no¢ao de espaco publico para a
televisdo estdo mais proximos de Bauman (2001): a partir de Richard Sennett, Bauman
propde a cidade como um assentamento humano em que estranhos tém chance de se
encontrar, € que o encontro de estranhos ¢ um evento sem passado e freqlientemente sem
futuro, uma oportunidade unica a ser consumada enquanto dure e sem deixar questdes
inacabadas para outra ocasido. Assim, o meio urbano seria ‘“civil”’ e propicio a pratica
individual de civilidade na medida em que disponibilizaria espagos que as pessoas podem
compartilhar como personas publicas sem precisarem retirar as mascaras (de civilidade).

Segundo Bauman, nas cidades contemporaneas haveria muitos espagos publicos, de
diferentes tipos e tamanhos, principalmente de duas grandes categorias, que se distanciam do
modelo ideal do espaco civil em duas dire¢des, opostas mas complementares. Uma das
categorias diz respeito aos espagos a serem atravessados e deixados rapidamente para tras, e
aos espacos interditérios, que devem ser circundados e ndo atravessados. Ainda que publicos,
esses espacos nao sofrem, nem geram qualquer tipo de conseqiiéncia na relagdo que os
peregrinos tém com eles, razdo pela qual o autor os associa a perspectiva émica de lidar com a
alteridade dos outros. A outra categoria ¢, justamente, a dos espacos publicos do consumo,
lugares que encorajariam ndo a intera¢do, mas a agdo dos individuos, pois, mesmo quando se
¢ acompanhado, se o ¢ “como o caracol que carrega sua casa” - 0 consumo seria sempre
absolutamente individual e subjetivo, ainda que compartilhado.

Voltando a TV e aos campos sociais... Os campos mediados pela televisao tecem
imaginarios independentemente das midias, e, portanto, os imaginarios televisiveis ndo sao
absolutos e nem sdao 0 mesmo imagindrio social ou de sociedade, ainda que haja importantes
atravessamentos de parte a parte (had areas de maior ou menor compartilhamento). O campo
politico, o religioso ou o econdmico, por exemplo, participam, com suas enunciacdes, da
construcao dos sentidos, e, a seu modo, cada campo engendra imagindrios e ¢ engendrado por
eles. Entretanto, ¢ preciso destacar o modo sui generis como esses imaginarios sao veiculados
pela televisdo, sem que se tenha feito sobre eles nenhuma outra operagdo que ndo a de
veicula-los. Assim, os imaginarios dos campos, quando veiculados pela TV, adquirem a
forma televisiva, na qual se gestam marcas de enunciacdo préprias do meio-linguagem. Na
retorica que lhe ¢ propria, o discurso midiatico parece ser, mas nao ¢ o que aparenta,
especialmente naquilo que lhe seria proprio - a transparéncia que deveria dar aos campos (e a
seus imaginarios) -, pois a ilusdo da transparéncia se produz justamente na menor
transparéncia.



150

Nisso tudo ha uma questdo que precisa ser melhor apreciada em relacdo a
discursividade que caracterizaria os dispositivos mididticos - a televisdio muito
particularmente -, sobre a qual passei a refletir quando percebi como certos imagindrios sao
constitutivos da producao televisiva e podem ser percebidos em seus discursos eminentemente
retoricos. A andlise de discursos, segundo Milton Pinto (1999), implicaria olhar para os
produtos culturais como textos, que seriam formas empiricas do uso da linguagem (verbal,
oral ou escrita) e/ou de outros sistemas semidticos no interior de praticas sociais
contextualizadas histérica e socialmente, nas quais as condi¢des de producdo seriam os
contextos. Os textos deveriam ser abordados como parte de praticas sociais inseridas em
contextos, € 0s sujeitos - os que participam desses processos - seriam vistos como agentes em
relacdo a produgdo, circulagdo e consumo dos textos, embora assujeitados em relagdo ao
contexto.

Nos discursos (retdricos), ndo ¢ a verdade (argumentos de fato) que estd em jogo, mas
a verossimilhancga (argumentos retoricos), € os sentidos devem ser buscados nos modos de
mostrar, de interagir e de seduzir, pois sdo os modos de dizer e os motivos de dizer que
interessam a analise de discursos. Quanto a enunciagdo, ela seria pedagdgica quando mostra-
se “tudo”, oferecendo-se os objetos ao consumo; isto ¢, haveria “vontade” de transparéncia
(transparéncia aparente, € claro), e a assimetria seria explicita - mais ou menos nos termos que
vimos em Vitrine -. Diferentemente, a enunciagdo seria distanciada quando se mostra e se
esconde, isto €, haveria “vontade” de opacidade, e se mostraria mais do que se diz - mais ou
menos nos termos que vimos em Muvuca -, sendo que emissor e receptor compartilhariam os
objetos de que trata o texto. As marcas dessa enunciagao deveriam ser buscadas nos tracos
lingtiisticos e na estrutura dos textos (na estética do texto narrativo, estética que ¢ conferida ao
discurso, em grande parte, pelas ambigiiidades contidas na opacidade).

A época em que iniciava o processo da tese, a primeira vez que senti um certo
constrangimento em relacao a tal discursividade deve ter sido quando pensei na brasilidade, e
eu tinha até entdo uma referéncia muito forte das imagens de Bye, bye, Brazil, que me parecia
ser um discurso inaugural - desde uma nova perspectiva - sobre as midias e a cultura
brasileira.

Mais adiante, quando percebi os termos em que, no Brasil, a televisao fundou um
discurso sobre a brasilidade - a brasilidade televisiva -, foi porque, diferentemente, mas na
mesma direcdo, havia comegado a relacionar os imaginarios televisivos com os discursos
fundadores, a partir de um texto em que Bethania Sampaio Corréa Mariani discute os modos
como o discurso jornalistico constroi memoria e sentidos no Brasil apoiado nos predicados de
objetividade e imparcialidade que sustentam a idéia de informagdo. Segundo Mariani, a
memoria historica se faz materialmente presente nos discursos, que cristalizam determinados
sentidos em detrimento de outros, organizando, no futuro, a atualidade da qual se suprimiram
sentidos memoraveis. Ela aponta os modos como se evadiu o brasileiro dos primeiros jornais
brasileiros, modos que sdo muito semelhantes aos que sdo utilizados ainda hoje para os
mesmos fins, ou para fins similares, quais sejam os do engendramento de identidades
aparentes, que podem ou ndo cristalizar-se como versao permanente.
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A terceira relagdo que estabeleci entre imaginarios televisivos e discursos fundadores
se deu a partir de um texto de Eni Puccinelli Orlandi chamado Vdo surgindo sentidos,
publicado junto com o de Bethania no livro que recebeu o titulo Discurso fundador: a
formagdo do pais e a construgdo da identidade nacional (1993). A autora recupera a
importancia de se levar em conta a historicidade do processo discursivo, a historicidade do
falante do processo discursivo e a historicidade dos processos discursivos, em que um age
sobre o outro, e diz que, nessa trama discursiva, discursos fundadores seriam rupturas que
criam uma filiagdo de memoria (aquela na qual, ao significar, nos significamos),
transcendendo a racionalidade da ordem dos discursos e aproximando-nos das narrativas. Na
mesma medida em que eles rompem com uma tradi¢do de sentidos, eles também
estabeleceriam um novo sitio de significancia.

Um discurso fundador se faz, portanto, em uma relagdo de conflito com o processo de
produgdo dominante de sentidos, produzindo ai uma ruptura, um deslocamento. E bom repetir
que ndo sao os enunciados empiricos que funcionam, mas suas imagens enunciativas, € 0 que
vale € a versdo que ficou. Assim, o discurso cria tradi¢do de sentidos para a frente e para tras,
trazendo o novo para o efeito do permanente, produzindo o efeito do familiar, do evidente, do
que s6 pode ser assim.

H4 um tempo-espaco propicio ao engendramento de discursos fundadores: o da
descontinuidade, do muito novo, da crise, do estado nascente (nos termos de Francesco
Alberoni, em Génese:1991), que sdo aquelas ocasides historicas em que nao se tem mais
como nomear as coisas ¢ emerge o sem-sentido. Para Orlandi, num mundo em que tudo ¢
novo, ¢ inclusive muito dificil separar ficcdo e realidade, e dai viria a necessidade constante
de dar sentido ao novo, num movimento de identificagdo que retornaria sobre si, pois, no caso
do Brasil, “pior do que ndo encontrar o Eldorado seria nao se reconhecer no caminho”.

Gostaria de lembrar ao leitor a desordem cultural de que falam Martin-Barbero y Rey
(1999) que viveriamos na América Latina, especialmente a partir dos anos sessenta, desordem
proposta aqui por mim como uma opacidade que nao conseguimos nominar. Dé-se 0 nome
que se der ao caos, € nele que se desenvolve emblematicamente a metropole comunicacional e
a televisdo, produzindo sentidos e sendo significada. No Brasil, nos termos, também ja
citados, de Rolnik e Guattari (1993), o caos seria constitutivo: desde sua fundacio,
prevaleceria entre nés uma visao do sempre novo, descontinuo, disjuntivo, um sem-sentido
que significa - o que permitiria pensar também que teriamos varios discursos fundadores

(rizoma).

Nao tenho nenhuma dificuldade em aceitar tudo isso, pelo contrario. Porém, a habitual
associacdo que se faz entre os discursos (inclusive os fundadores) e os textos (e a gramatica

dos textos), ainda que situados e relacionados a um contexto, no caso da televisdo ainda ¢
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redutor e, a meu ver, ndo d4 conta de certas construgdes que estdo enraizadas nos modos de
dizer tipicamente televisivos, porquanto a gramatica televisiva ¢ mais da ordem do hipertexto
(por sobreposi¢ao vertical de molduras) do que da ordem do texto, e isso tem varias
implicacdes para a leitura do texto televisivo. Além disso, nos termos até aqui expostos, a
analise de discursos prende-se, ainda que ndo queira, a uma analise conteudistica da TV que

nao corresponde a natureza dos “conteudos” televisivos.

Arlindo Machado (em Mdquina e imagindrio) anda numa dire¢do diferente: a tela
mosaicada da televisdo, diz o autor, representaria hoje “o local de convergéncia de todos os
novos saberes e das sensibilidades emergentes que perfazem o panorama da visualidade deste
final de século” (XX). O video, definido como dromosfera, seria espaco da velocidade, espaco
sideral sem outra referéncia que o elétron, a particula elementar, e, como acontece com nossas
imagens mentais, as imagens eletronicas seriam fantasmas de luz que habitariam um mundo
sem gravidade. Nesses termos, poderiamos pensar que, no Brasil (como de resto em todo
lugar), a televisdo produziria retoricamente uma ordem comunicativa, € um imaginario
eletronico de brasilidade, por exemplo, ou uma dromosfera cultural. A tevé, aqui, proponho,
organizaria um duplo hibrido: o barroco e o barroso.

Ainda ndo satisfeita, porém, com as alternativas até aqui apresentadas, e agora
experimentando atravessar a discursividade do campo (das midias na perspectiva do campo)
pelas molduras e molduragdes que cartografei, estou propondo a consideragdo as seguintes
situagoes éthicas alternativas dentro de tal emolduramento.

A situagdo primeira inscreve o discurso televisivo no discurso das midias e na
perspectiva do campo, mas percebe um carater fundante no discurso televisivo, que ¢
atribuido ao fato de que a enunciacdo se faz numa relagdo de molduras sobrepostas, com
remissoes de umas as outras - incluidas ai as que o espectador sobrepde -, conferindo aos
sentidos uma razoabilidade nova, em um novo quadro de experiéncia, no interior do qual os
solidos sdo liquefeitos e os restos ganham sentido.

Ainda na perspectiva do campo da comunicagdo, e a partir de Rodrigues... Aceitando,
de um lado, que o corpo social midiatico é fluido, pouco rigido, e se afirma mais pelos
procedimentos do que por um saber proprio, e de outro lado, que os procedimentos de
cooptacao e de assimilacdo dos procedimentos do campo, através dos quais o corpo social
mididtico se afirma, t€m a ver justamente com as condi¢des de adaptabilidade a logica da
transparéncia, nessa medida, seria inerente ao campo midiatico, mais do que a outros campos
sociais, um permanente tensionamento. Parece justa a énfase, ainda que por defini¢do um
campo social (qualquer) seja uma institui¢do arbitraria constituida por forcas antagonicas em
equilibrio estavel.

A fim de perceber melhor tais tensionamentos em equilibrio, pareceu-me interessante
comparar o campo com os mundos artisticos formulados por Howard Becker (1977), o que
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levaria a pensar que existiriam mundos (ou ambiéncias, nos termos da tese) dos quais
participam coordenadamente as pessoas € as organizagdes que produzem, distribuem e
consomem objetos e acontecimentos que, em cada um desses mundos, sdo nominados como
televisao (ou como televisivos). O que permite a agcdo coletiva e coordenada das pessoas e
organizagdes ¢ a existéncia de convengdes (ou canones), em relacdo aos quais pode-se dizer
que existem os integrados (ou canonicos, que dao estabilidade ao mundo), os inconformistas e
os ingénuos (que o renovam radicalmente) e os populares (cujos objetos e acontecimentos,
ainda que ndo sejam televisivos, sdo integrados a televisao).

Além disso, relacionar o campo aos mundos artisticos ajudaria a pensar a televisdo, a
semelhanca do que fez Howard Becker com a arte, como resultado da a¢do coordenada de
todas as pessoas e organizacdes implicadas. Assim, na segunda situagdo alternativa, a
televisdo seria uma ethicidade enunciada no interior duma ambiéncia ampliada, uma
virtualidade que se atualizaria (evoluiria, portanto, nos termos de Bergson) justamente na
medida em que fossemos capazes de tensionar as praticas candnicas. Ou (nos termos de
Benjamin), na medida em que a produgdo fosse tecnicamente modelar e se desse a ver em
suas montagens, fazendo avancar o estado das técnicas.

As alternativas que estou oferecendo a consideragao - tanto desde a perspectiva da
industria da cultura quanto da do campo da comunicacdo - implicam em dois
transbordamentos. Um deles ¢ que emissdo e recep¢ao sao tornadas, em minha proposi¢ao,
indissociaveis, sob pena de se mudar a natureza da televisdo: o televisivo e o televisivel sdo
ambos constitutivos da ethicidade televisdao. Mas, porque sdo tendéncias diferentes, houve um
permanente deslocamento do olhar do pesquisador entre o que ¢ um e o que ¢ outro,
deslocamento no qual os sentidos enunciados e os sentidos negociados foram dados a ver em
relacdo. O outro transbordamento ¢ que a televisdo foi sempre percebida em certos momentos
de sua duracao (desconstruidos para fins da anélise), que devem, no entanto, € por isso, ser
entendidos como partes (fragmentos artificiosos) de um processo incessante de molduragdes e
de emolduramentos, de sobreposi¢des de molduras de diferentes naturezas que enunciam
ethicidades rizomaticamente. Para que as partes (ou momentos) déem a ver essas ethicidades
contingentes, elas nao deveriam ser divididas em sua duracdo, isto €, todas as molduras e
molduragdes que definem sua duragdo deveriam estar sempre implicadas.



154

CONCLUSOES

Na tese que estou acabando de escrever, estive a fazer apontamentos de uma pesquisa
em comunicagdo sobre o que chamei de ethicidades televisivas, dando a ver, em minha
cartografia de molduras e molduracdes, os procedimentos de ordem técnica usados no
engendramento do propriamente televisivo. Antes de propor conclusdes mais gerais, gostaria
de retomar, a titulo de conclusoes parciais, algumas afirmagoes feitas até aqui.

Ao dizer que a televisdo da visibilidade a certas duracdes, personas, objetos, fatos e
acontecimentos (que sdo também ethicidades) pelos quais ganham visibilidade certos
imagindrios - que chamei de televisiveis para acentuar a moldura¢do do corpo-moldura do
espectador -, propus ser possivel compreender os imaginarios no ambito da comunicacgao e
contextualiza-los no interior de uma sociedade que a imagina (a televisdo) e que € por ela (a
televisao) imaginada numa complexa relagdo de imaginarios, com muitas linhas de fuga e
algumas capturas de parte a parte. Ao circunscrever a TV no Brasil na histdria da globalizagao
recente, propus que haveria algo nela que teria fundado um certo discurso sobre a brasilidade
- uma brasilidade televisiva -, mas que isso estaria mais ligado, na maioria das vezes, a
circunstancia de a tevé fundar um discurso televisivo na esfera da comunicagao globalizada,
no qual as ethicidades tém lugar privilegiado - inclusive as ethicidades nacionais, mas de longe
apenas elas.

Defini os canais como lugares de fala de emissoras, autorizados e providos pelo poder
publico, e legitimados pela populagdao que os sintoniza, autorizada ela a receber seus sinais.
Eles seriam territorios virtuais, visivelmente ocupados por certas emissoras que
representariam parcerias historicamente contingentes, territorios que se atualizam na
comunicagdo das ethicidades dos brasileiros autorizados a falar sobre a brasilidade em
determinados canais e nos termos dessa molduragdo. A ethicidade das emissoras, a sua vez,
estaria sendo enunciada pelas proprias emissoras - pelos modos como produzem e veiculam
0s promos - como sendo um carater autonomo, independente da condig¢do de cessionarias.

Problematizei a questdo dos géneros na televisdo e propus que ela os moldura de tal
forma que, ao final, daria origem a um género televisivo, € que mais do que relativizar as
nogoes de “real” e “ficcional”, os gé€neros televisivos participariam da dissolugdo de certos
mundos e da instauracao de novos. Mostrei como os programas e outras unidades autonomas
sdo tecnicamente moldurados e discuti algumas questdes éthicas colocadas a partir das
molduras e das molduracdes praticadas por alguns programas. Na desconstrucdo de
panoramas televisivos, indiquei varias praticas de montagem que tém implicacdes éthicas para
as personas € para as situagdes intrinsecamente molduradas. Propus ainda a programacgao
televisiva como uma ethicidade contraditoria, que conteria o virtual e sua atualidade. Discuti os
modos como ela define, organiza e relaciona tempos, espagos e personas, enunciando varias
ethicidades televisivas, e sugeri que uma grade matriz seria a moldura das molduras, e a que as
emissoras mais resistiriam em alterar.
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Ao inscrever a televisdo, uma ethicidade complexa, na industria da cultura, ofereci a
considera¢do algumas alternativas, em fun¢do do lugar da producdo: que a televisdo se
atualizaria em certos momentos de certas tevés como produtora de mercadorias culturais; que
lhe caberia a vitrinizagdo das mercadorias produzidas pela industria; que ela fosse pensada
como uma usina de reciclagem de restos culturais; e, principalmente, no ambito e na
perspectiva da tese, como produtora de molduras, molduragdes e ethicidades televisivas.

\

Ao inscrever a televisdo no campo da comunicagdo, ofereci a consideracdo outras
alternativas, em func¢do da discursividade televisiva, percebendo nela um carater fundante e
um carater sui generis nos tensionamentos presentes nessa discursividade. Assim, o carater
fundante do discurso televisivo teria origem no fato de que as enunciagdes se fazem numa
relacdo de molduras sobrepostas, com remissdes de umas as outras - incluidas ai as que o
espectador sobrepoe -, conferindo aos sentidos uma razoabilidade nova, em um novo quadro
de experiéncia, no interior do qual os so6lidos sdo liquefeitos e os restos ganham sentido. E
assim também, existiriam mundos (ou ambiéncias, nos termos da tese, que teriam muito em
comum com os mundos artisticos) dos quais participam coordenadamente as pessoas € as
organizagdes que produzem, distribuem e consomem objetos e acontecimentos que, em cada
um desses mundos, sdo nominados televisdo (ou televisivos), sendo que a fluidez do corpo
social do campo implicaria uma presenga (talvez maior do que em outros campos) de pessoas
e organizacgdes que tensionam os canones - por inconformidade com eles ou por ingenuidade.

Penso ter ficado claro, portanto, nos termos do emolduramento ensejado no texto da tese,
que a televisdo ¢ virtualmente (ethicamente) um composto de molduras, molduragdes ¢ ethicidades
televisivas que dao a ver, com certos sentidos os imaginarios televisiveis. Ela se atualiza de
certos modos nas praticas de emissoras de TV, produtores e criadores de programas e outras
unidades auténomas, para o que intervém, mais ou menos decisivamente, ndo apenas o0s
espectadores, mas todas as pessoas € organizagdes que ingerem sobre o mundo das midias. A
televisdo, na medida em que também se enuncia ethicamente ¢ esta assujeitada nas praticas das
molduragdes que pratica, ela mesma ¢ televisiva como todas as ethicidades de cuja enunciagio
participa.

Atualmente, no Brasil, a TV aberta tem agendado praticas em que prevalecem sentidos
€micos autoritarios, enunciados por estéticas mais ou menos erraticas, mais personalistas que
subjetivadoras, inseridas em panoramas que pretendem ser (nem sempre, ¢ bem verdade) uma
paisagem neutra e asséptica de certas brasilidades de certos brasileiros, autorizados a emitirem e
a enunciarem ethicidades. Essas ethicidades sdo, no entanto, televisivas, o que significa dizer que
sdo fruto de molduragdes televisivas dessas ethicidades.

As molduras e molduragdes praticadas enunciam inclusive a ethicidade televisiva, repito,
a qual as emissoras concessionarias dos canais publicos de televisdo associam sua pretensa
autoridade (elas instauram sua propria autoridade) para modelar outras enunciagdes éthicas, como
se ndo fossem televisivas, mas absolutas e absolutamente verdadeiras. Tais procedimentos levam
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a imaginar que os atuais emissores sejam 0s emissores e enunciadores naturais, naturalmente
instituidos em um livre mercado televisivo.

Nesses termos, a TV aberta no Brasil pode efetivamente ser pensada como um poder (que
seria o quinto, € ndo o quarto), do qual participa visivelmente o poder oficial (o Brasil legal) e o
poder oficioso (o Brasil do jeitinho dos bastidores que, a meu ver, no Brasil, é o quarto poder),
entendido como o que emerge e governa a margem das instituigdes oficiais - o poder do
compadrio - que freqlientemente ainda e ha muito tempo rege as relagcdes que distribuem favores
e privilégios no Brasil. Tal circunstancia - decorrente das formas ainda presentes e perceptiveis
no Brasil de se estabelecer e manter assimetrias e desigualdades, apesar-da-lei - nem sempre tem
sido percebida como caracteristica fortemente interveniente da e na dinamica cultural brasileira,
razdo pela qual a pesquisa também ndo tem dado, a meu ver, a devida énfase ao oficial e ao
oficioso que se da a ver na TV como um retrato bastante realista das condig¢des da brasilidade.

Entretanto, quando a TV pratica certas molduras e molduragdes homoldgicas, ela
naturaliza essas duas estruturas paralelas de poder - que muitas vezes podem ser percebidas
conflituadamente no real - como se fossem a mesma, € como se as personas televisivas fossem
uma mesma persona televisiva. Ou seja: as homologias reduzem as pluralidades (todas, nao sé
essas duas) virtuais a uma férmula que se repete como mesmice. Isso vale para as ethicidades
televisivas em geral, pois hd uma tendéncia para torna-las televisivas através de molduragdes
personalistas e personalizadoras - molduracdo talvez explicavel tdo somente pela comunicagao
de mascaras de personas ainda enfaticamente praticada pela televisdao. Assim, quando a TV
comunica os campos sociais (inclusive o campo das midias) ela tem preferido (agendado) fazé-lo
nos velhos termos positivistas de dar voz e imagem as personas dos campos - como ainda se vé
também nas fotos de jornais que ilustram as matérias ¢ nos depoimentos para o radio, sejamos
justos!

Nos mesmos termos, situagdo verdadeiramente outra talvez estivesse colocada se o
cardapio de emissores autorizados fosse outro, no qual houvesse uma desconcentracdo dos
poderes hoje outorgados aos autorizados a emitir, € se 0s canais - estatais e comerciais - fossem
efetivamente publicos, controlados ndo apenas pelo poder publico, mas, principalmente, pela
sociedade. Mas ndo ¢ essa a situacao dada. E mesmo que fosse, talvez de imediato ndo mudasse
muita coisa, porque as homologias éthicas praticadas co-instituem imaginarios (e logicas) de
televisdo que tendem a reproduzir-se também fora do mercado principal. Basta ver as molduras e
molduracgdes que tém sido praticadas pelas tev€s universitarias e comunitdrias que estdo no ar
para constatar serem as mesmas.

Eu ainda insistiria, em todos os casos, na atenc¢ao a vida. E ai retomo a exposi¢ao que fiz,
no decurso da tese, dos tensionamentos as homologias. Pois, apesar de tudo, ha vida na televisao
aberta que se faz no Brasil, como de resto ha vida no Brasil. Nao se trata de uma declarag¢ao
ufanista pro-televisdo, mas de uma ndo-resignagdo a praticas continuistas, homologicamente
estruturadas e estruturantes, que, a meu ver, devem ser combatidas pelos homens de televisao,
pelos profissionais da comunicacdo, pelas escolas de comunicagdo, pela pesquisa em
comunicacao, pelos espectadores de televisdo... por todos quantos estejam preocupados em dar
atencdo a vida.
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Na cartografia que fiz, entdo, e por isso, foram dados a ver varios tensionamentos
praticados: por emissoras regionais nas molduragdes das redes; por programas na programagao
das emissoras; nas molduragdes no interior dos panoramas; pela publicidade nas moldurag¢des
das emissoras; por programas e moldurac¢des intrinsecas na enuncia¢ao dos géneros; em relacdo a
estéticas homoldgicas; em relagdo a homologia das mascaras e das personas televisivas; em
relacdo as retéricas homoldgicas da publicidade; em relagdo as molduras e molduragdes
televisivas.

Com as alternativas propostas ao campo pelos modos de ser da televisdo, ha que
pensar nas seguintes implicacdes para a pesquisa.

Se, de um lado, o campo se constrdi nos confins dos outros campos e fala, desde seu
ponto de vista, desses campos, de outro lado, ainda sdo hegemonicos os olhares de outros
campos que falam sobre a comunicacdo, em grande parte porque a pesquisa em comunicacao
ainda tem reiteradamente reproduzido as molduracdes dos outros campos. Ora, esses campos
tém também seu proprio ponto de vista, o qual dificilmente ¢ atravessado pelas peculiaridades
do campo da comunicagdo. Para eles, as midias sdo objetos entre objetos da pesquisa do seu
campo, ¢ elas, as midias, sdo percebidas (molduradas) por aquele olhar, o olhar daquele
campo.

A meu ver, muitas pesquisas em comunica¢do tém desconsiderado certos elementos
constitutivos das midias (no caso da TV, as molduras e molduragdes, por exemplo), e delas
tém sobrado, portanto, alguns restos que nao sdo restos, mas o principal. Na medida em que,
se de fato a televisdo € esse composto que estou propondo, ou se ela ¢ mesmo produgdo
coletiva de mundos televisivos, ndo se trataria apenas de (inevitaveis) diferentes pontos de
vista, mas de adulteragdes da televisdo que, ao ser dividida (e ndo simplesmente subtraida de
partes que “ndo interessam’’), mudaria de natureza, tornando-se outro ser, outra coisa.

A meu ver, as molduras e molduragdes sdo categorias de analise da televisdo que,
inscrevendo-a na perspectiva do campo da comunicagdo, operam uma radical inversdo do
olhar. Admitindo a importancia da mediacao simbolica da globalizacdo operada pela tevé,
seria importante perceber, por exemplo, como a televisdo vem moldurando essa globalizagao,
ndo apenas verbalmente - como as vezes até se percebe -, mas nas suas praticas de
molduracdo dos canais, das emissoras, dos géneros, dos programas e outras unidades
auténomas, da programagdo e das ethicidades todas nos panoramas televisivos. Ora, como
vimos, a TV aberta no Brasil tem praticas muito interessantes de moldurar o “estrangeiro” (ou
qualquer alteridade) e o “proprio”, molduracdes essas que participam da enunciacdo dos
sentidos de alteridade no imaginario social.

Emoldurar as pesquisas na perspectiva das ethicidades televisivas, portanto, pode
contribuir para que cheguemos mais facilmente ao que a televisao estd sendo ou dizendo, o
que tem duas vantagens ao menos: aumentariamos as oportunidades e multiplicariamos as



158

formas de os objetos se darem a ver nos termos em que se enunciam, e transcenderiamos uma
pratica, as vezes ainda usual, de verificar o que a televisao ndo ¢ ou nao faz ou ndo diz - o que
significaria, nos termos de Bergson, que estariamos deixando para tras os falsos problemas.

A proposta que faco, finalmente, ¢ de que a experiéncia do mundo, hoje, na medida
em que se aceleram as multiplas e diferentes demandas que nos sdo colocadas, estd a requerer
uma aceleracdo do movimento dos virtuais aos atuais, uma flexibiliza¢do do corpo-moldura e
uma pluralizacdo das molduragdes. Tais movimentos, acelerados, devem implicar planos de
consciéncia mais fluidos, para que possamos efetivamente enfrentar com serenidade esse
devir sempre outro(s). Isso traz sérias conseqiiéncias éticas para o que tem sido o televisivo

no Brasil.

Diversificar o espectro de molduras e molduragdes de diferentes naturezas e dar a ver
as montagens, bem como, nessa mesma perspectiva, diversificar o espectro das personas
brasileiras televisivas, poderia contribuir para enriquecer o repertorio do espectador. E claro
que isso implicaria um controle publico da emissdo, € uma outra politica para a concessao € o
uso dos canais.

Enquanto ndo se produz uma sociedade mais justa, e para que se caminhe nessa
direcdo, a questdo que fica para os que t€ém ingeréncia sobre os processos midiaticos, diz
respeito aos tensionamentos que podem (e devem) ser praticados (e dados a ver) nas
molduragdes homologicas, de tal forma que possamos, por dissolucdo, apressar a
naturalizagdo da experiéncia televisiva do mundo, instrumentalizando emissor e receptor a
outras e mais plurais experiéncias de atengdo a vida. Quanto mais a televisao institui-se como
principal midia dos brasileiros, mais importante ela se torna como dispositivo da
contemporaneidade, ¢ mais ela deve ser capaz de pluralizar e hibridizar molduras e molduragdes
de diferentes naturezas, para ampliar a experiéncia de mundos e treinar nossa percep¢ao da
contemporaneidade em sua complexidade dissolvente, aumentando nosso repertorio de molduras
e molduragdes e polissemizando as condi¢des de nossa subjetivacdo. Seja como brasileiros, seja
como cidaddos do mundo.
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