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Resumo

Este trabalho procura conceber a televisao aberta brasileira como a tradugao da cultura
contemporanea do seu tempo. Trata-se de uma andlise das relagdes entre esse meio de
comunica¢do de massa, os processos de globalizacdo influentes sobre ele e as novas formas de
interagdo socio-culturais que surgem ao longo de sua existéncia na sociedade global.

Considera-se para isso as contradi¢des, as hibridag¢des e as insularidades existentes nas
relagdes sociais, politicas, econdmicas e, principalmente, culturais que se evidenciam no
globo desde a cria¢do da televisdo como veiculo de comunicagdo, a cerca de meio século.
Utiliza-se um aparato historico para denunciar um processo social Unico na histéria da
humanidade.

Também busca-se conceber as formas como ¢ elaborada e construida ao longo dos
tempos a linguagem da televisdo por meio de programas que evidenciam em seus formatos o
modo como a TV manifesta o carater da sociedade através de seus recursos e peculiaridades,
os quais sdo proprios de um meio hibrido e contraditério, cumplice dos processos de

globalizacao.

PALAVRAS CHAVE: Comunicagdo — Televisdo — Globalizagao — Cultura.
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Introducao

A relag@o dos seres humanos com o real vem se modificando nos ultimos tempos. O
emaranhado de redes inter-sociais ¢ de informagdo pulsam e intercalam-se despertando no
individuo contemporaneo a necessidade de uma resposta, de um retorno a seus estimulos. As
formas de representagdes associadas a processos universais de reconhecimento, apropriagao e
negacdo se intensificam quando interligados com as novas tecnologias acelerando processos,
distorcendo pensamentos ¢ intensificando posturas.

Ressignificando todo esse panorama estdo o processos de globalizagdo. Por conta
deles, nunca aspectos sociais, econdomicos, politicos e culturais estiveram tdo imbricados
como atualmente. Sdo multiplas interferéncias de ambito e alcance mundial que acabam por
forjar o carater hibrido' predominante da sociedade contemporinea, apesar de também
acentuar a insularidade de alguns lugares.

O mundo toma a forma de uma colagem de referéncias, onde nada ¢ de um lugar
especifico e apesar de definidas algumas fronteiras, ainda percebe-se por todos os lados
inimeras interferéncias externas. Novas linguagens e expressdes sdo cunhadas, assim como
formas de representagdo sdo reelaboradas, reinterpretadas, apropriadas. E o embate constante
entre as contradigdes e os paradoxos com 0s quais se convive e procura-se assimilar.

No bojo dessa confusdo, figuram os meios de comunicagdo de massa como espago de
manifestacdo e representacdo do imaginario coletivo contemporaneo. Intensificando as
posturas assumidas, seja diversificando as referéncias multiplas seja acentuando os
localismos, constituem o principal meio para que sejam externadas e tornem-se visiveis as
mais diversas faces dos grupos presentes na sociedade atual.

Entdo, dentre todos os veiculos da midia, o que mais incorpora esse carater de
convergéncia de significados, representacdes e, consequentemente, interesses, ¢ a televisao.
Seu alcance e suas referéncias com raizes em outros meios populares (radio, cinema e teatro)
lhe rendeu uma gama diversa de produtores e espectadores. E, quando se observa sua

evolucdo ao longo da historia, observa-se como ela vem sendo acompanhada dos processos de

"' A defini¢io de hibrido usada neste trabalho é a que se pode encontrar na obra de Canclini, como “resultado de
um cruzamento, uma interpenetragdo de objetos e sistemas simbolicos” (1983) gerando produtos que se
constituem em uma articulacdo de referéncias multiplas. Para Canclini, o hibrido ¢ fruto de “cruzamentos sécio-
culturais em que tradicional e moderno, culto, popular e massivo, artesanal e industrial se misturam (1998).



globalizacdo, e como isso intensificou sua aceitagdo e essa postura de representar e traduzir
culturas distintas.

Para tentar analisar os diversos ritmos, os diversos tempos e as diversas formas como
se da essa configuracdo que permite a interacdo ou abnegacdo social de distintos aspectos
presentes no mundo através da televisao, ha de se refletir sobre a configuragao sdcio-politico-
historica e cultural da sociedade contemporanea que culminou num novo cendrio
multireferencial. Tentar analisar processos politicos e econdmicos € como eles exerceram sua
influéncia dentro das sociedades, também exige uma outra leitura da expressdo de uma época
contraditdria.

Antes de tudo, ¢ um exercicio de flexibilidade. Compreender que as linguagens de
representacdo e as formas de manifestacio vém mudando e convergindo e contradizendo o
que antes era tido como certo; rompendo convengdes e abrindo espagos para novos modelos
com 0s quais novas sensibilidades sdo criadas e onde referéncias se confundem.

E a partir desse cenario que a importancia de estudar a televisio como representante e
tradutora da cultura contemporanea e sobre a qual sdo exercidas as multiplas influencias dos
processos de globaliza¢do toma forma neste breve estudo. Para tal, através de um estudo
tedrico ilustrado com produtos televisivos, obstina-se pormenorizar 0s aspectos e
caracteristicas do veiculo que forjam essa ideia e promovem uma linha de convergéncia entre
a TV aberta brasileira e seu piblico, tendo como plano de fundo a sociedade global® e os
processos originados nela.

Entdo, no primeiro capitulo, explana-se sobre a criacdo e a constituicdo em termos
histéricos e socio-culturais, buscando apresentar o roteiro que narra a trajetéria da TV
tentando mostrando como chegou a ser o que ¢ atualmente. Assim como busca apresentar com
conceitos e exemplos praticos, como sua forma de comunica¢do — na constituicdo de uma
linguagem propria, forjada sob um ideal hibrido — tomou forma e se consolidou. Depois,
finaliza com a apresentacdo de caracteristicas implicitas na forma de televisdo brasileira e
como se constitui no cenario mundial como tradutora cultural.

No segundo, procura-se apresentar a relacdo que, desde os primdrdios de sua criagdo, a

televisdo estabeleceu com os processos de globalizacdo e de como isso veio a interferir no

* Neste estudo tém-se como sociedade global o conceito estabelecido por Ianni como um universo de objetos,
aparelhos ou equipamentos mdveis e fugazes, atravessando espacos fronteiras, linguas e dialetos, cultuas e
civilizagdes. (2002)



cenario mundial, em suas formas de consumo® dos produtos televisivos e apropriacdes das
culturas externas, quando TV e espectador sdo figuras importantes para que a traducdo
funcione.

Finalizando, busca-se apresentar um produto audiovisual televisivo (A minissérie
Caramuru — A inveng¢do do Brasil) que configure toda a teoria apresentada ao longo dos dois
primeiros capitulos, onde tanto as forma de linguagem televisual como as formas de
manifestagdo e encontros culturais estejam presentes, procurando evidenciar o objetivo deste

estudo.

3 Consumo aqui deve ser entendido ndio apenas como compra, mas principalmente como uso, apropriagio de
produtos sociais, dentro da linha inaugurada por Gramsci e desenvolvida atualmente em varios estudos latino-
americanos de recepg¢do de produtos culturais. Sdo fundamentais para a compreensdo dessa tematica os trabalhos
de Nestor Garcia-Canclini e Jesus Martin-Barbero.
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1. Sobre a televisao

Um pouco de historia

Surgiram em ordem aleatoria ao longo da histéoria da humanidade e lograram
representar de maneira hegemonica as distintas manifestagdes sdcio-culturais do homem, a
fala, as diversas formas de escrita, o teatro, a pintura, a fotografia e o radio, cada uma em seu
tempo e/ou sobrepostos. Entdo, veio o cinema (1895, considerando o cinematografo dos
irmaos Lumiére) e a pretensdo de juntar todas as manifestagdes antecessoras (¢ mais um
bocado de conteudo) em sua enorme tela 16:9. Mas ficou na vontade, porque s6 em 1923 foi
criada a midia capaz de convergir tudo isso, a Unica capaz de expressar as manifestagdes
politicas, econdmicas, sociais e, principalmente culturais, de épocas diferentes: a televisao.

Idealizada pelo imaginario coletivo desde a criacdo do radio, a idéia de um aparelho
que transmitisse imagem e som foi fetiche de artistas desde o século XIX, como George du
Maurier, que esbogou, num desenho publicado pela revista Punch, em 1876, um aparelho
posto acima da lareira de uma sala de estar sendo observado por um casal. Ora, logo depois da
invenc¢do do telefone e o conhecimento de que a voz estava sendo transmitida por cabos, a
ideia de que aquilo também poderia acontecer com a imagem virou obsessdo de muitos. Tanto
que, nos Estados Unidos e na Gra-Bretanha, eram desenvolvidos estudos sobre a transmissao
audiovisual desde a primeira metade do século XX. No entanto, considerando as convengdes
de transmissdo e geragdo de imagem estabelecidas hoje, o russo radicado nos Estados Unidos
Vladimir Zworykin ¢ considerado o criador da televisao.

Foi dele a concepgdo do iconoscopio, patenteado em 1928 e

que era composto por uma tela receptora de milhares de elementos que geravam uma
carga elétrica quando atingidos pela luz refletida por um objeto a ser transmitido. A
tela era rapidamente scaneada por um feixe proveniente de uma pistola de elétrons,
resultando numa descarga elétrica que era amplificada e transmitida para o receptor
que entdo reconstruia as descargas em pontos de luz na tela. (CASHMORE, 1998:
24)

Porém, foram necessarios mais de 20 anos para que o potencial do novo invento fosse

expressado na pratica. S6 depois da Segunda Guerra Mundial, o efetivo industrial antes
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destinado a produc¢do de radios foi direcionado a fabricagdo de aparelhos televisores. E isso se
deu com a expansdo das grandes emissoras de radio da época tentando se perpetuar no novo
meio.

A exemplo da RCA estadunidense, a BBC de Londres também enxergou o potencial
da televisdo logo no comeco, mas preferiu esperar, pois as possibilidades de ganhar dinheiro
ainda eram minimas e havia muito a ser explorado no radio durante a guerra. Bem recorda
Cashmore quando explicita a situacdo: "a difus@o da televisdo tinha sido freada entre as
décadas de 1930 e 40, mesmo quando a tecnologia ja estava disponivel. A televisdo so
comegou a decolar em 1952, quando surgiu a necessidade de utilizagdo da capacidade ociosa
da industria eletronica". (CASHMORE, 1998: 26) Observa-se assim o quanto a TV era
subestimada na época, quando ainda ndo fora experimentado seu uso em grande escala.

Usando uma pratica comercial recorrente e denominada por Winston (1986) de "Lei da
supressdo do potencial radical", a evolugdo da televisdo foi atrasada em cerca de uma década.
De acordo com essa lei, o esquema opera quando alguém ou uma empresa inventa um
aparelho que pode ameacar diretamente os interesses de outras, podendo eliminar a
concorréncia no negocio. Dai o apoderamento do invento e a diminui¢do do seu progresso
para preservar outro produto/esquema ainda vigente e mais rentavel. A mesma ldgica
comercial se viu aplicada na década passada com a popularizag¢do da internet e a conversao de
varias midias em seu espaco. Logo muitas empresas de comunicacdo estenderam sua rede de
servicos no novo meio e fizeram com que 14 sua hegemonia se mantivesse, como as
Organizagdes Globo na criagdo do Globo.com, o grupo Folha de Sao Paulo na criagdo do
Universo On Line (uol.com.br), para citar somente em casos nacionais. Nota-se aqui que
também a televisdo — como todo meio de comunicagdo — estd, desde sua criacdo, com o
destino determinado por taticas comerciais.

Passado o periodo inicial, com esse redirecionamento da industria eletronica e dos
interesses comerciais das empresas, a televisdo foi produzida em larga escala e popularizada
junto ao mercado consumidor. Ao enxergar esse potencial de alcance e de difusdo de
conteudo, logo sua aceitacdo logrou excelentes resultados junto ao publico. Foi ai que
"finalmente a televisdo tornou-se o meio ambiente dominante". (CASHMORE, 1998: 27) Em
dados colhidos pelo mesmo autor em seu estudo sobre a televisdo estadunidense e britanica,
em 1939 s6 2% das familias possuiam aparelho de TV nos Estados Unidos, enquanto em 1985

99% das familias possuiam aparelho de TV e 50% desses tinham mais de uma TV por casa.
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Aqui no Brasil, a chegada da televisdo foi um pouco tardia comparada aos paises
citados, mas em um momento histdrico propicio ao seu desenvolvimento: no boom da Guerra
Fria e da expansdo comercial capitalista, quando o tanto o excedente gasto com a produgdo
radiofdnica se voltava para a producao de aparelhos de TV quanto a audiéncia se diversificava
e se ampliava fora do estado de guerra do pais. Somado a isso, ainda havia a polarizagao
mundial que fazia de paises marginalizados como o Brasil areas de influéncia de grandes
centros comerciais e, por isso, sujeitos a demandas das mais diversas. No caso — mas ndo de
imediato a sua chegada —, programas televisivos importados foram injetados na programacao
local.

Em 1950, Assis Chateaubriand viaja aos Estudos Unidos e, fascinado com o que vé,
traz diversos televisores em sua volta e dé inicio & maior rede de TV aberta que o Brasil ja
viu: a Tupi. Comunicador, empresario e dono de um dos maiores conglomerados de
comunicacdo do pais na época (os Didrios Associados), ele implanta uma emissora na maioria
das capitais brasileiras e da inicio & producdo. E interessante observar que, apesar de ter
funciondrios que coordenavam a producgdo das emissoras e a relacdo entre o contetido delas, a
programacio de cada emissora era definida no estado ao qual ela pertencia, independente dos
outros, pois na época ainda ndo existia o video-tape no Brasil — que apareceu somente em
1960, adquirido pela TV Tupi de Sédo Paulo.

No mesmo periodo, a poeira da Segunda Guerra Mundial baixava e as relagdes
comerciais entre os paises capitalistas comecavam a se restabelecer. Além disso, havia a
disputa acirrada entre capitalistas e socialistas, que dava um acréscimo ao furor tecnoldgico
naquele tempo e fazia com que novas tecnologias — das mais variadas — fossem implantadas e
logo postas em evidencia para o descrédito do concorrente. O beneficio para a televisdo
brasileira? Bem, ndo se pode menosprezar a forma imperialista como a programagdo mundial
incidiu aqui e, sequer, a maneira como as programacdes locais foram afetadas com a

importacdo de contetdo estrangeiro de beneficio. Como bem observa Carvalho:

A chamada Industria Cultural passou a ser considerada enquanto investimento, € o
mercado latino-americano, alvo, desde o inicio dos anos 40, de ofensivas
intervencionistas, sob a chancela de boa vizinhanga e cooperagao, prestava-se como
0 campo mais propicio a esse esquema de dominagdo. (CARVALHO, 2004: 11)
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Com essa disputa capitalismo versus socialismo, surgiram os satélites ¢ a nova
possibilidade de transmissdo do sinal de TV. No Brasil, muitas outras emissoras surgiram, a
idéia de uma nag¢do unificada ganhou mais adeptos no governo — principalmente durante o
governo militar — e foram postas em pratica diversas agdes que enfatizavam esse ideal
nacional brasileiro. Entre elas, o video-tape — implantado no Brasil em 1960 — que, além de
reduzir os custos na producido de ambito nacional, segundo Machado, “cria as condigdes mais
favoraveis para homogeneizagao politica e a pasteurizacdo cultural”. (MACHADO, 1988: 17)

Naturalmente, todas essas relacdes ndo deixam de ter profundas implicacdes na cultura
da sociedade de nosso tempo, tendo na televisdo “um dispositivo audiovisual através do qual
uma civilizacdo pode exprimir a seus contemporaneos os seus proprios anseios e duvidas, as
suas crengas e descrencas, as suas inquietagdes, as suas descobertas e os vOos de sua
imaginac¢do”. (MACHADO, 2005: 11) Assim, ela se configura como o meio mais apropriado
para exprimir as manifestagdes da humanidade e tornado-se, por exceléncia e num sentido
genuino, a materializacdo da “cultura de hoje: caprichosa, sem moderacdo e absorvida por
uma devocdo quase religiosa ao consumo”. (CASHMORE, 1998: 11) Dai o fascinio
despertado por ela, pois corporifica a cultura que representa e que tentarei evidenciar ao longo

desse estudo.

A Formacio de uma linguagem audiovisual da televisdo brasileira

Como evidencia Cashmore: "A televisdo pode ser vista como um retorno a formas
primitivas de comunicagdo. Ela comunica suas mensagens por meio oral e visual, imagem e
som; ndo pressupde outras habilidades ou capacidade de leitura, além de ser capaz de ver e
entender uma linguagem". (CASHMORE, 1998: 20) Essa linguagem audiovisual televisiva,
com raizes em todos os outros meios de comunicagdo, gerou uma cultura — principalmente
visual —, que referencia todo o senso comum contemporaneo, € que se concretiza quando
assistimos TV, pois ¢ assim que nos acostumamos com plano sequéncia®, fade in’, fade out’,

zoom, tilt € outros recursos da linguagem audiovisual em geral, mesmo que elas ndo sejam

4 - , P ;.

E a filmagem de toda uma agéo continua através de um unico quadro/plano (sem cortes).
> Transi¢io relativamente lenta e suave entre o preto ¢ uma imagem qualquer.
% Transi¢do relativamente lenta e suave entre uma imagem qualquer e o preto.
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reconhecidas por seu nome técnico. Diante desses recursos, forjamos essa cultura visual de
massa, genérica e concebida sem esfor¢os. Hoje, j& virou cliché dizer que de posse até mesmo
de um telefone celular pode-se produzir conteudo audiovisual de qualidade — técnica ou de
conteudo, a especificagdo ¢ irrelevante.

Alias, o conhecimento técnico pode ser minimo quando se trata de TV. Nunca foi
muito importante para o desempenho do produto uma alta qualidade de imagem ou elaboragao
técnica do dispositivo. Pelo contrario, muitas vezes a baixa qualidade de imagem foi usada
pelos produtores como recurso de linguagem. Técnicas como a flicagem’, as superposi¢des ‘e
fotomontagens, os grafismos’, as imagens simultdneas no quadro, os tripticos'’, as telas
duplas sempre brincam com as caracteristicas peculiares da transmissdo televisiva e sdo
consideradas pelos produtores ao formular o dispositivo.

Na televis@o, a fusdo entre posturas e perspectivas culturais distintas, as quais ora
aproximam ora distanciam o local e o global, o tradicional e o moderno, o erudito e o popular
€ 0 massivo pde em estreito contato referéncias e realidades diversas num meio no qual as
produgdes se caracterizam pelo hibridismo. Assim, o contetido ¢ o grande fator determinante
para categorizar essa producdo e, com isso, o hibridismo cultural impera tremendamente na
representacdo das obras. Mas ndo € sé a aplicacdo e misturas de técnicas artisticas ou as
adaptagdes que me refiro.

Para se ter nocdo dessa relagdo cultural, social e politica da sociedade com a televisdo,
que desmitifica determinadas obras, ¢ necessario relacionar e conhecer melhor a configuragio

da linguagem audiovisual televisiva. Porém, como aponta Machado,

O problema ¢ que, no desenvolvimento historico da televisdo, os investimentos de
capital e os avangos tecnoldgicos voltaram-se quase que exclusivamente para o
aperfeicoamento das condigdes de distribuicdo, enquanto as questdes referentes a
defini¢do de uma linguagem e de uma temdtica mais proprias ao meio foram
relegadas ao segundo plano. (MACHADO, 1988: 8)

7 Um problema técnico que surge ou um efeito usado quando uma cdmera faz um movimento relativamente
brusco, borrando levemente a imagem.

¥ Registro de duas imagens diferentes num mesmo segmento gravado.
° Efeitos de design (saturagdo de cor, aplicagdo de elementos externos a um quadro etc.) usados em vinhetas,
aberturas ou mesmo como efeitos visuais especiais de cenas.
10 T ‘ . a . . ;1

Um triptico ¢ um conjunto de trés pinturas unidas por uma moldura triplice (dando o aspecto de serem uma
obra), ou somente trés pinturas juntas formando uma tUnica imagem. Considerada uma cria¢do cristd, ¢é
atualmente ndo somente utilizado em quadros devocionais, pois, muitos artistas usam principalmente em
pequenas colegdes.
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No entanto, iniciativas que vieram principalmente do campo do video experimental
lograram excelentes resultados, ajudando a configurar essa linguagem, arraigada
anteriormente na forma de comunicar do rddio, do cinema e do teatro, meios aos quais a
televisdo deve muito do seu acervo técnico e de profissionais, além de referéncias das mais
especificas as mais genéricas.

Como exemplo, toda a videografia de produtoras como a Olhar Eletronico ou a
TVDO, na década de 1980, e as producdes do Nucleo Guel Arraes para a TV Globo sao
representacdes significantes para a historia e configuragdo de uma linguagem audiovisual da
televisdo brasileira — em termos ficcionais, documentais e experimentais, com énfase no
conteudo. E ndo s6 essa producdo, como também a produgdo individual de Marcelo Tas ao
longo dos anos da década de 1990 e no comego desse século. Programas como Rd Tim Bum'’
(TV Cultura, 1989 — 1992), Castelo Rd Tim Bum'? (TV Cultura, 1994 — No ar, mas sem
producdes inéditas desde 1997), Vitrine” (TV Cultura, 1998 — 2004, com Tas na
apresentacdo) e, atualmente, COC'* (2008 — No ar, Band), no caso de Tas e dos grupos
oitentistas, e Armacdo Ilimitada” (Rede Globo, 1985 — 1988), O Auto da Compadecidam
(Rede Globo, 1999) ¢ Caramuru — A Invengdo do Brasil'” (Rede Globo, 2000) — com relagdo
aos ultimos, refiro-me as versdes para a TV —, no caso de Guel Arraes, enquadram-se naquilo

que Fechine considera estratégias e formas expressivas e que perpassaram video e televisdo

" Foi um programa infantil de grande sucesso produzido pela TV Cultura e ganhador de prémios internacionais.
Contava com Marcelo Tas no elenco ¢ com Fernando Meirelles na diregdo geral, ambos ex-Olhar Eletronico.

"2 E um programa infantil de televisdo parcialmente inspirado no Rd tim bum e que seguia uma abordagem
pedagdgica. Marcelo Tas participava do quadro porque sim ndo é resposta, que aplicava recursos visuais
especiais e inseria informagdes externas as quais o programa recorria para explicitar algo ou alguma coisa. O
Castelo Ra Tim Bum deu origem a uma franquia que hoje conta inclusive com um canal de TV a cabo, intitulado
TV Ra Tim Bum.

" Primeira Revista Eletronica televisiva, o programa sempre tratou dos bastidores das midias. Com Marcelo Tas
a frente na apresentagdo, o Vitrine assumiu um carater mais moderno e tratou mais da interrelagio entre as
midias ¢ as manifesta¢des dentro delas.

' Programa que retine jornalismo e humor de maneira irreverente, onde a satira aos entrevistados e as situagdes
reportadas assumem o foco principal da matéria. O modelo ¢ importado de uma produtora argentina, a Cuatro
Cabezas, ¢ existe em diversos paises da Europa ¢ América Latina.

" Programa de fic¢do que tratava dos novos tempos através do triangulo amoroso entre trés os jovens Andréia
Beltrdo, Kadu Moliterno e André de Biasi. Ambientado na empresa dos dois surfistas, uma prestadora de
servigos, o programa subverteu os formatos da época e foi marco da linguagem televisiva e das obras de seu
diretor, Guel Arraes.

' Minissérie em trés capitulos inspirada na obra homénima de Ariano Suassuna e¢ que depois virou filme.
Ambientada no sertdo nordestino, conta a histdria dos irreverentes Jodo Grillo (Matheus Nachtergaele) e Chicé
(Selton Mello) e suas aventuras. Na trama, Arraes reune elementos da cultura popular nordestina aliados a
recursos técnicos ¢ de roteiro contemporaneos para compor a narrativa.

7 Minissérie em trés capitulos feita para a comemoragio dos quinhentos anos do Brasil e que retine elementos
diversos tanto do ponto de vista cultural como da feitura do produto televisual. Sera tratada com maior
detalhamento no ultimo capitulo deste trabalho.
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“associadas a tipo de uso daquilo que aqui [nas obras dos realizadores citados] se designa
como montagem expressiva, apelo a auto-referencialidade, apresenta¢do do processo como
produto e estética da inversdo” (IVANA FECHINE, 2007: 102).

Uma breve decupagem'® dos programas mencionados aponta os recursos citados por
Fechine, que sdo emblemadticas para a configuragdo da linguagem televisiva sob uma
perspectiva de desconstru¢do de convengdes formais, em que a organizagdo das sequéncias
audiovisuais assume outra proposta, tomada a partir da simultaneidade dos acontecimentos,
alterada em seu roteiro (modo como os atores da tela se expressam), sua montagem e pos-

producdo. Dai a denominacdo ao que ela chama de “Montagem Expressiva’:

Sob a designagdo de montagem expressiva, podem ser reunidos todos os
procedimentos ¢ elementos responsaveis pela construgcdo do discurso na ilha de
edigdo, explorando os recursos técnico-expressivos disponiveis, inicialmente, nos
sistemas lineares (cortes, fades, fusdes, superposi¢des, congelamentos, aceleracdes e
desaceleragdes etc.), e somados, hoje, ao processamento digital da imagem nos
sistemas nao-lincares (controle de cor e alteragdes de textura de imagem,
seccionamento de tomadas, de quadros e de tela, recortes e colagens de todo tipo
etc.). As inumeras possibilidades de manipulagio da imagem eletronica e de
intervencdo no interior do quadro, levadas ao limite pelo processamento digital dos
sinais de video, resultaram no que Arlindo Machado aponta como uma das
principais formas expressivas da contemporaneidade: a multiplicidade. (FECHINE,
2007: 102)

Sob a concepcdo de outro recurso usado no modelo broadcast — agora mais
referenciado no contetido da obra —, admite-se na televisdo uma estimulacdo constante daquilo
que ¢é proprio de sua programagdo, tornando-se auto-remissiva e auto-promocional,
objetivando o consumo de si mesma constantemente. E com essa premissa que Fechine define

a “Auto-referencialidade” considerando a existéncia de

dois tipos bésicos de discursos: hd um tipo de discurso que se esforca para ocultar
sua condicdo de discurso e ha um outro que, ao contrario, revela-se deliberadamente
como tal. Se, genericamente, a enuncia¢do esta para o enunciado, assim como a
producdo esta para o produto, pode-se entender associar tais discursos a dois grandes
modelos enunciativos: um que ‘mascara’ ¢ outro que ‘desmascara’ as ‘marcas’ do
ato de realizagdo naquilo que foi realizado. O primeiro pode ser associado ao cinema
classico e o segundo, mais diretamente, ao video de criacdo. Entre os dois , interpde-

'8 Decupagem, no que se refere aos estudos audiovisuais, significa um estudo dos recursos usados na realizagio
(roteiro e montagem) do produto.
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se o discurso televisivo que desliza, por meio dos seus diferentes géneros ou dentro
de um mesmo género, entre um e outro modelo enunciativo. Na TV, o
reconhecimento do espectador com o interlocutor (o que se dd no simples olhar de
um apresentador dirigido direto para a cdmera ou na interpelacdo mais direta), a
exibicdo do aparato técnico de gravagdo/transmissdo (cameras, microfones etc.) ou a
inclusdo a qualquer referéncia que nos dé acesso, a partir daquilo que se vé na tela,
ao proprio processo de produgdo como um produto de linguagem. (FECHINE, 2007:
105/106)

A “estética da inversdo” falada por Fechine, consiste na subversdo do modelo
broadcast de televisdo brasileiro, colocando-o em cheque com trabalhos que usam de seus
modelos convencionais como matéria-prima e inspiracdo da desconstrucdo da televisdo. A
mesma forma como o uso hipertexto nesse modelo convencional de televisdo. Admitindo a
concepcdo de Levi (1994) do hipertexto como “um conjunto de nos conectados pelas
ligacdes”, quando os proprios nos pode ser palavras, imagens ou todo recurso utilizado em um
discurso/narrativa e podem a despeito de qualquer coisa serem eles também hipertextos, na
TV, eles tomam propor¢cdes maiores quando aplicados a uma narrativa /inkando um
referencial a outro de maneira aleatdria..

Diante dessas posturas cada vez mais inseridas nas emissoras de televisdo e com a
aceitacdo do publico para tais modelos, “a TV comeca a romper, aos poucos, com a narrativa
linear, univoca e predominantemente verbo-vocal dos seus géneros discursivos mais
tradicionais” (FECHINE, 2007: 103) e comega a abrir espago para produtores mais
poliexpressivos: os quais utilizam de recursos audiovisuais da midia televisdo como suporte
para varios outros que expressam a multiculturalidade atual.

Obvio que ter faroestes italianos ou mangds brasileiros é também uma representagdo
desse hibridismo cultural contido na produgdo contemporanea ao longo dos anos, mas, para o
estudo realizado aqui, ¢ mais emblematico e importante reconhecer as producdes televisivas
que oferecem ao grande publico contetdo erudito, geralmente restrito a determinadas classes
sociais, pois constituem essa uma nova roupagem da linguagem da televisdo: apresentando
uma linguagem audiovisual dindmica, repleta de planos rdpidos e, em sua maioria, nio
convencionais, o uso de técnicas de animacgdo e texto agil, cheio de sacadas ao contar a
histéria para que a obra adquira uma forma mais popularesca, massiva, acessivel a todas as
classes e culturas até.

Ancorados na producdo independente do video, esses recursos estimularam a mudanga

dentro dos modelos de programas mais convencionais da televisdo brasileira, chegando a
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afetar até mesmo o telejornalismo. Mais uma vez, o Olhar Eletronico e o Nucleo Guel Arraes
atuam com destaque nessa constituicdo de linguagem. Alids, foi com uma releitura do
telejornalismo que Marcelo Tas criou, na década de 1980, um de seus personagens mais
famosos — e verdadeiro precursor dos “homens de preto” do CQC. Falo de Ernesto Varela.
Ainda compondo o elenco da produtora Olhar Eletronico, Tas, no exercicio aplicado pelo
grupo, de atuar em todas as fases da produ¢@o audiovisual, criou o personagem que subvertia
a etiqueta telejornalistica com posturas irreverentes: entrevistando o grande publico com
perguntas mais elaboradas, até filoséficas; entregando o microfone nas maos do entrevistado;
perguntando coisas aparentemente simples a personalidades publicas — principalmente
politicos —, mas que camuflavam um interesse publico mais elaborado por tras; e aparecendo
na tela visivelmente desengoncado, sem a pompa e os trajes convencionais do reporter de TV.

Sobre as producdes de Guel Arraes na Rede Globo, ¢é inegéavel os recursos de auto-
referencialidade ¢ montagem-expressiva aplicados em Armacéo Ilimitada e TV Pirata" (1988
— 1992, com intervalos), transparentes influéncias do Casseta & Planeta Urgente® (1992 —
No ar). Porém, aliando termos ficcionais e documentais, Arraes conseguiu ir mais longe no
que se trata de alcangar o grande publico. Em Caramuru — A invengdo do Brasil, ele une a
auto-referencialidade e o hipertexto a uma montagem expressiva para contar uma versao do
“descobrimento” das terras brasileiras. Nisso, além de usar um narrador de ritmo e posturas
adequadas ao seu texto (Marco Nanini), ele aplica um roteiro repleto de sacadas e tiradas que
o ajudam a fazer interferéncias na histéria do portugués Diogo Alvares Correa (Selton Mello),
as quais executa por meio de colagens — de fotos e documentos de diferentes épocas e criagdo
propria com técnicas de animagao.

Porém, ndo se abandona com essas consideracdes os estilos televisivos, ou os géneros
ja consagrados ou convencionalmente usados. Melhor, eles sdo reconhecidos como produtos
de natureza hibrida, possuindo elementos em comum que transcendem qualquer categorizagao

ou denominacao especifica, como bem explica Sarlo:

19 Programa humoristico que usava da satira a televisdo seu maior recurso, assim como as situagdes diversas em
evidéncia no pais. Entdo, as telenovelas, os telejornais, os programas de entrevistas, os seriados, os programas
esportivos, os videoclipes, os shows, os aniincios comerciais e as mensagens de utilidade publica eram objeto de
uso do programa. Contava com redatores como Luis Fernando Verissimo e atores como Marco Nanini, Ney La
Torraca ¢ Regina Casé.

% Com o mesmo formato da TV Pirata, o Casseta & Planeta Urgente tem um elenco menor (Beto Silva, Claudio
Manuel, Hélio de La Pefia, Hubert, Maria Paula, Marcelo Madureira ¢ Reinaldo) e assumiu um cunho mais
politico, apesar de contar com parte dos redatores do outro programa em sua equipe, apesar de também usar a
televisdo como mote de suas piadas.
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Os estilos televisivos trazem, muito claramente, as marcas de um discurso
serializado: comédias, dramas, criticas de costumes e programas de variedade
remetem menos a uma tipologia de géneros (o conflito psicossocial, os avatares do
sentimento, o enigma do crime, a apresentagcdo da juventude, da danca e da musica)
do que a um estilo padrdo; o show, tributario das variedades humoristicas, musicais
ou circenses. O que paira sobre todas as demais matrizes estilisticas: show de
noticias, show de reportagens, show de gols, show noturno de politica, distinto do
show da meia-noite ou do show da tarde, show de seriados, show infantil, show
humoristico, show intimo de subjetividades. O denominador comum ¢é a
miscelanea [grifo meu]. (SARLO, 2000: 66)

E a inovacdo de cunho hibrido € forjada principalmente nos experimentos que vém do
video — de fic¢do, documentario e experimental — e aos quais se deve a formulagdo dessa
linguagem audiovisual da televisdo brasileira contemporanea, pois “toda essa criativa
‘colagem’ de historias, pessoas, lugares e universos os mais variados nada mais ¢ do que a
tentativa de abrir espago na TV para outras vozes e outras imagens da realidade brasileira,
sem nenhuma pretensdo de construir um discurso unificador ou autoritario a partir delas”
(FECHINE, 2007: 108), apenas tentando traduzir na tela as manifestacdes e a cultura da
sociedade. Hoje vemos que esses realizadores lograram bons resultados, pois, além de
estabelecerem seus estilos nessa perspectiva de inovacao e inversdo da linguagem televisiva,
ainda conseguiram conquistar o publico de massa, conseqiientemente, conseguindo espagos
nas grandes redes de televisdo nacionais, as quais acabaram por reconhecer tal mérito. E é a
isso que me dedico mais adiante, no segundo e terceiro capitulo, respectivamente: mostrar a
relagdo intrinseca entre sociedade e televisdo — considerando aspectos mais gerais originados
no processo de globalizagdo — nas manifestagdes socioculturais tidas nesse meio e, a partir de

um produto televisual especifico, fazer transparecer essa idéia.

Relagdes culturais: a televisio como veiculo da cultura de massa e as interferéncias

reciprocas na sociedade

Como atesta Canclini em seu Culturas Hibridas, a arte culta ja ndo ¢ um comércio de
minorias, “a autonomia do campo artistico, baseada em critérios estéticos fixados por artistas

e criticos, ¢ diminuida pelas novas determinacdes que a arte sofre de um mercado em rapida
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expansdo, onde sao decisivas for¢as extraculturais.” (CANCLINI, 1998: 56) Aqui no Brasil, a
arte culta comegou a ser deselitizada pela TV desde a chegada desta, em 1950. As adaptagdes
de Shakespeare por grupos de teatro cearenses e entrevistas e programas estilo revistas
conduzidos por Lucio Brasileiro ambos para a TV Ceara Canal 2, ainda na década de 1960,
foram citados por Carvalho (2004) em A televisdo no Ceara e exemplificam e evidenciam a
tarefa da televisdo como veiculo de massas nesse acesso generalizado aos produtos culturais
com interferéncia de empresas/conglomerados comerciais.

Atualmente, dadas as propor¢des que esse meio tomou na sociedade, dificilmente
outra midia abalara sua hegemonia por conta do modo como trabalha as obras veiculadas para
o grande publico, pois, como atesta Machado, “a verdade ¢ que a televisdo opera numa tal
escala de audiéncia, que nela o conceito de ‘elitismo’ fica completamente deslocado. Mesmo
o produto mais ‘dificil’, mais sofisticado e seletivo encontra sempre na televisdo um publico
de massa.” (MACHADO, 2005: 30)

E nessa perspectiva que o valor da televisdo como difusor da cultura contemporanea
mais se acentua: ela apresenta elementos cults, sofisticados, antes restrito a uma determinada
parcela mais instruida da sociedade, ao grande publico, as massas. Fugindo da “teoria da
reflexdo” que a codifica como um espelho da “degeneragdo social” e tida por Machado (2007)
como um “‘subsociologismo repleto de chavdes”, a TV configura uma midia de expressdo do

vocabulo social, dos povos de cada tempo e nas mais variadas formas. E com isso que

a despeito de todos os discursos popularescos e mercadoldgicos que tentaram e
ainda tentam explica-la, a televisdo acumulou, nesses ultimos cinquenta anos de sua
historia, um repertdrio de obras criativas muito maior do que normalmente se supde,
um repertdrio suficientemente denso e amplo para que se possa inclui-la sem esforco
entre os fenomenos culturais mais importantes de nosso tempo. (MACHADO, 2005:
16)

E por isso mesmo, a televisdo agrega para si determinadas caracteristicas hibridas, as
vezes evidenciando a diversidade, outras a unidade, contrastantes, paradoxais, contraditérias,
que, muitas vezes, acabam por colocar sua programacdo sob um julgamento depreciativo e
discriminador, onde as produgdes televisivas sdo tomadas como obras de uma grandeza
menor. Seja pelo estigma da industria cultural seja pelo preconceito ao meio em infinito

processo de defini¢cdo — estética e técnica.
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E verdade, muito do transmitido tem em seu cerne a simples fung¢io de entreter, ¢ isso
gera influéncias externas (politicas e comerciais, principalmente) na programagdo. No
entanto, ha de se considerar o fluxo de conteido que somos submetidos atualmente — ndo sé
pela televisao, mas por todos os veiculos de comunicagdo e por conta do estilo de vida o qual
escolhemos — e que torna essas interferéncias mais possiveis, porém, assim como a pintura, a

fotografia e todas as outras formas artisticas de expressdao humana ao longo da historia,

a arte de cada época ¢ feita com os meios, os recursos ¢ as demandas dessa época e
no interior dos modelos econdmicos e institucionais nela vigentes. Afinal, a cultura
de outras épocas ndo esteve menos constrangida por imposi¢des de ordem politica e
econdmica do que a de agora ¢ nem por isso ela deixou ser realizada com grandeza.
(MACHADO, 2005: 24)

Assim, nessa representacdo cultural hibrida citada, a TV figura como um meio que
enfatiza e coloca a mundializagdo como principal evidencia da mistura cultural que se vive.
Causando uma identificagdo generalizada dos produtos televisivos (novelas, programas de
auditdrio, telejornais etc.), essa imbricacdo de elementos particulares de cada lugar tem como
consequéncia a quebra das fronteiras entre as culturas do mundo, construindo uma
“familiaridade que se realiza de uma civilizagdo que minou as raizes geograficas dos homens
e das coisas”. (ORTIZ, 1994: 107/108) Mas néo que isso seja considerado ruim. Aqui, jamais.

No entanto, ¢ algo a ser destacado no papel da televisdo junto a sociedade mundial
contemporanea. Desde os estudos de Geografia Humana do Ensino Médio, vemos como os
processos de interagdo entre os povos vém entrando em sintonia ao longo dos tempos,
principalmente com a Revolucdo Tecnoldgica do pds Segunda Guerra Mundial e Guerra Fria.
Agora, as referéncias culturais — e até mesmo politico-sociais — das distintas civilizagdes s@o
capitalizadas e reconhecidas mundialmente quando seus signos sdo traduzidos, no caso da
TV, em termos imaggticos.

E como exemplifica Canclini:

Nio se trata apenas de estratégias das instituigdes e dos setores hegemonicos. E
possivel vé-las também na ‘reestruturacdo’ econdmica e simbdlica com que os
migrantes do campo adaptam seus saberes para viver na cidade e seu artesanato para
atrair o interesse dos consumidores urbanos; quando os operarios reformulam sua
cultura de trabalho frente as novas tecnologias de producdo sem abandonar crencas
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antigas, e quando os movimentos populares inserem suas reivindicagdes no radio e
na televisdo. Qualquer um de nds tem em casa discos e fitas em que se combinam
musica e jazz, folclore, tango e salsa, incluindo compositores como Piazzola,
Caetano Veloso e Rubén Blades, que fundiram esses géneros cruzando em suas
obras tradigdes culturais cultas ¢ populares. (CANCLINI, 1998: 18)

Mais que um simples aparelho eletronico ou aparato tecnologico, como meio de
comunicacdo, a televisdo evoluiu para um espago de convergéncia da vida humana, onde seus
mais variados estilos se encontram, do romantismo ao realismo, do determinismo a satira,
imbricando tradigdes/interesses cults, cultos, populares e massivos. Com isso, torna-se
difusora de uma cultura internacional-popular, dando origem a novas e mais apuradas
percepgdes de mundo. Puro efeito da globalizagdo — se € que pode usar “puro” para adjetivar
algo relacionado a esse processo —, onde agem com rapidez e eficiéncia os fatores que
constituem seus principais simbolos: “a abolicdo das distancias, das fronteiras, a integracao
supra nacional, a conveniéncia de milhdes de pessoas de diferentes procedéncias, ainda que
boa parte de suas conquistas seja considerada parcial, artificial e até falaciosa” (AMARAL,
2003; 5); e os quais serdo melhor mensurados no proximo capitulo.

Principalmente por esse envolvimento com os processos de globaliza¢do, sdo
inegaveis as influéncias que invadem essa midia e que ela exerce. Num cendrio onde fluxos
globais de poder inferem sobre a sociedade, os meios de comunicagdo de massas tornam-se
alvos preferidos. E, com a televisdo, ndo foi nem serd diferente. Pelo contrario, sua

configura¢do atual, de acordo com Machado,

foi determinada por decisdes econdmicas e politicas bastante precisas. Ao contrario
da velha tecnologia do periodo da Revolugdo Industrial, dedicada mais a produgio
de bens publicos, tais como as estradas de ferro, a iluminagdo urbana e o cinema, a
tecnologia surgida no comego deste século [XX] voltou-se particularmente aos bens
de consumo individual ou doméstico. Os seus produtos pressupdem formas de vida
centradas na casa e na familia, formas de vida privadas, correspondentes a situacdo
de largos setores da classe média e da pequena burguesia da época. O radio e a
televisdo sdo produtos tipicos dessa conjuntura e jogam, portanto, com um conceito
de cultura de massa diferente daquele do século anterior [séc. XIX], pois
pressupdem os individuos isolados em sua privacidade. (MACHADO, 1988: 16)

Como a fotografia, a literatura, o grafite, o cinema e tantas outras formas de expressao,

ao longo de sua trajetdria, a televisdo se tornou um espaco de convergéncia da vida humana,
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onde os mais variados estilos de vida se encontram na conveniéncia de gostos e na aboli¢do
de fronteiras. Dai a possibilidade deste meio de comunica¢do de se adequar ao espectador,
podendo a televisdo apresentar e enfatizar a multiplicidade, o hibridismo cultural e ser, em sua
atuacdo como meio de comunicagdo, paradoxal, contraditoria: ora local, ora global.

Porém, seja por interesse comercial, politico ou de audiéncia, estd sempre em acordo
com algo ou alguém, enquadrando-se dentro de algum contexto para conseguir gerar aquela
sensacdo de intimidade em seu publico, pois “de todos os discursos que circulam numa
sociedade, o da televisdo produz o efeito de maior familiaridade: a aura televisiva ndo vive da

distancia e sim de mitos cotidianos.” (SARLO: 2000: 91)

A incompletude do meio

Despedagado o fumé que cobria as artimanhas da televisdo, enxerga-se entdo as
posturas e as acdes de uma midia em constante simbiose com a humanidade. Ora adéqua-se,
ora ¢ adequada ao meio. Isso se deve a transformagdo progressiva da televisdo, onde a
participacdo ativa do espectador ¢ mais solicitada diante das novas formas do fazer televisao,
como uma ruminancia dela propria — suas formas e sentidos, ou mesmo insultando a atengdo
do espectador significados implicitos ou mais sofisticados para as formas de compreensio

mais convencionais. E como bem atesta Machado:

A evolugdo da televisdo tem mostrado uma contradi¢do de principio: de um lado, ha
uma tendéncia no sentido de sofisticar a tecnologia convencional de emissédo,
incrementando o seu poder de concentragdo e¢ comando; de outro, alternativas
diferenciadas apontam mais para a dispersdo e a recuperagdo da resposta de
audiéncia. A divergéncia dessas duas linhas basicas, além de colocar em evidéncia a
complexidade estrutural da tevé moderna, aponta ainda para um espago de
contradi¢des que pode e deve ser ocupado com a interven¢do das pessoas mais bem
sintonizadas com o seu tempo. (MACHADO, 1988: 20)

Em O auto da compadecida, Guel Arraes, Adriana Falcdo e Jodo Falcdo, roteiristas,
pelas historias de Chicd (um dos protagonistas interpretado por Selton Mello), contam ao

longo da minissérie (em trés capitulos) varios causos fantasiosos que sdo caracterizados na
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trama com recursos de animacdo digital. Nas historias, o personagem ¢ real, mas todo o
cenario e os elementos com os quais contracena sdo virtuais (grafismos), enfatizando a
fantasia contada e despertando/evidenciando isso para o espectador (hipertexto). E o truque de
uma montagem expressiva aliada a um roteiro dindmico fazendo com que a participacdo da
audiéncia na interpretacdo da obra seja mais intensa.

Dai, notadamente, estdo as duas posturas dessa relacdo intrinseca e subestimada entre
a midia ainda em processo de completude e a audiéncia, mister para essa interacdo. Porém,
Canclini, quando cita Bourdieu, atenta para que a inova¢do promulgadora dessas novas

posturas nao se torne um empecilho para a produgao artistica contemporanea, pois

Apesar da dessacralizagdo da arte ¢ do mundo artistico, dos novos canais abertos
para outros publicos, os experimentalistas acentuam sua insularidade. O primado da
forma sobre a fung@o, da forma de dizer sobre o que se diz, exige do espectador uma
disposi¢do cada vez mais cultivada para compreender o sentido. Os artistas que
incluem na propria obra a interrogag@o sobre o que a obra deve ser, que ndo apenas
eliminam a ilusdo naturalista do real ¢ o hedonismo sensorial, mas que também
fazem da destruicdo das conveng¢des, mesmo as do ano passado, seu modo de
enunciacgdo plastica, garantem, por um lado, o préprio dominio sobre o campo — diz
Bourdieu — mas, por outro lado, excluem o espectador que nio se disponha a fazer
de sua participagdo na arte uma experiéncia igualmente inovadora. (CANCLINI,
1998: 50)

Surge entdo o risco de trabalhar com o contetido erudito, cul/t e pouco assimilado pela
grande audiéncia, a qual sempre ¢ almejada pela televisdo. Tratando da mesma inovacdo, mas
trabalhada com perspectivas diferentes, pode-se citar o Projeto Quadrante, também da Rede
Globo. Dirigido por Luiz Fernando Carvalho, o Quadrante consistia em producdes inspiradas
em obras literarias nacionais, nas quais elenco e locagdes eram compostos por moradores da
regido de onde a obra se referenciava. De acordo com o site Memdria globo, o projeto foi
“idealizado para mostrar a diversidade cultural do pais”. (Hoje ¢ dia de Maria in
www.memoriaglobo.globo.com)

Foram realizadas quatro obras ao todo — até agora: Hoje é dia de Maria (2005, em
duas temporadas); Pedra do Reino (2007), inspirada na obra O romance d’a pedra do reino e
o principe do sangue do vai-e-volta, de Ariano Suassuna; e Capitu (2008), inspirada no livro
Dom Casmurro de Machado de Assis. As primeiras produgdes, correspondentes as duas

temporadas de Hoje é dia de Maria, lograram sucesso de publico e critica, porém, as
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seguintes ndo alcaram indices exigidos pela emissora e foram inferidas de criticas que
relacionavam justamente o que Canclini expOs antes: a adequacdo de produtos mais
sofisticados em sua elaboracdo e apresentados a um publico popularesco, de massa.

Na constituicdo da narrativa, as microsséries do projeto exibiam fotografia exuberante
(muitas foram até gravados em pelicula 16mm) e imbricavam na tela, elementos arraigados na
constru¢do narrativa do teatro, assim como em sua encenag¢do, além de direcionar em sua pré
e pos produgdo agdes simultdneas em diferentes midias — com énfase na internet, com o site
das microsséries — para a promoc¢ao do programa e na busca de interatividade com o publico,
elaborando um processo de Cross media para as obras. O intervalo minimo foi de dois anos
entre cada obra e, atualmente, depois dos ultimos indices de audiéncia, ndo se sabe mais da
realizagdo de proximas microsséries.

Em outro rumo, aliando os mesmos elementos, porém em outra montagem expressiva
e em outras perspectivas de auto-referencialidade, hipertexto, metalinguagem e recursos
técnicos, O Auto da Compadecida ¢ Caramuru — A inven¢do do Brasil, da mesma emissora
das produgdes do Projeto Quadrante, porém dirigidas por Guel Arraes, constituem exemplos
bem sucedidos (aceitacdo de publico e critica) da juncdo entre o culto e o popular, destinado
ao grande publico em um meio geralmente marcado por sua relagdo com industria cultural e a
comunicacdo de massa.

Outra questdo que acentua essas posturas em relagdo a nova forma de se conceber e
fazer televisdo ¢ a efemeridade das relacdes e manifestagdes em geral dos tempos atuais.
Atordoado com a quantidade de informagdo e o fluxo constante de contetdo ao qual ¢
submetido cotidianamente, o homem contemporaneo se vé no limiar de sua capacidade de
assimilac@o e de opcdes de gosto particular quando opta por escolher o que consumir — aqui,
refiro-me a produtos audiovisuais televisivos.

Nao h4a como medir a possibilidade de ocorréncia ou medir o grau de interferéncia de
uma programacao na vida da populag¢do. No entanto, no que se refere a incompletude do meio
e a efemeridade de conteido, os programas de transmissdo em tempo presente, ou para
melhor entender, os programas ao vivo explicitam com mais proximidade essa relagdo. Assim,

como Machado aponta mais uma vez,

Resulta dai a marca de efemeridade que caracteriza o produto televisual: a
transmissdo direta desmoraliza a nogdo de ‘obra’ como algo perene, duravel e
estocavel, que possa se reproduzir infinitamente para as geragdes sucessivas,



26

substituindo-a por uma entidade passante, o aqui-e-agora do faiscar eletroénico. Por
conseqiiéncia, diante da emissdo simultanea o espectador se sente co-participante de
um processo em andamento e se a mensagem lhe diz respeito particularmente essa
impressdo de participagdo pode se converter numa mobilizacdo real, como costuma
acontecer em certas catastrofes televisionadas. (MACHADO, 1988: 76)

Dai, a forma como a televisdo se coloca: inacabada. Necessita e, a0 mesmo tempo,
instiga o espectador a se manifestar a respeito daquilo que faz. E o que ja foi mencionado
antes: a constituicio de uma nova relacdo entre realizador e espectador, construida pela
televisdo, na qual sempre ha algo a se completar, seja no significado, seja na forma. Agora,
abandonando as convengdes audiovisuais tradicionais, a TV transcende as expectativas e
supera outros meios de expressdo tornando a tela pequena algo hibrido, as vezes global,
outras, peculiar e bairrista, mas sempre em sintonia e concordancia com seu publico, sempre
transfigurando a sociedade contemporanea atual.

Sdo relampagos fragmentarios que constituem as formas e propostas conduzidas pela
televisdo na sociedade. Podem dar certo, ou muitas outras vezes esvaem-se em uma troca de
canal. Para que haja continuidade nas producdes televisivas — e aqui falo de programas em
geral —, é necessario que haja essa reciprocidade entre quem faz e quem vé televisdo. E com
isso ndo me refiro a um sistema inovador e elaborado de interatividade como os que muitos
almejam com a convergéncia das midias digitais. O que interessa com essa relagcdo de
proximidade da televisdo com seu publico € a veracidade e, principalmente a legitimidade, da
traducdo e as manifestacdes transmitidas na tela.

E como se deu a construgdo dessa relagio entre a sociedade e os meios pelos quais ela
externa e materializa suas representacdes que vai explicitar esse cardter e essa funcdo
assumidos pela televisdo ao longo da historia e tao presente e evidente nos tempos de hoje. No
proximo capitulo, procuro deixar isso mais claro buscando essas origens junto aos processos
de hibridacdo cultural contidos dentro do processo de globalizacdo, que agiu diretamente

sobre a sociedade e sobre os meios de comunicagao.



27

2. A acao dos processos de globalizacao

Globalizacio e comunicac¢iao: o papel da televisao

Hé pouco mais de meio século, movimentos por uma reconfiguragdo do mundo foram
expressivos e decisivos no que tange os meios de comunicagdo e as questdes sociais, politicas,
econdmicas e culturais entre nagdes e, consequentemente, entre as pessoas. Novas revolucdes
dos mais variados cunhos, como a tecnoldgica, a sexual e a politica nasceram de processos
originados nas interacdes (acordos, desacordos, conflitos etc.) entre comunidades, povos,
grupos ou paises principalmente nesse intervalo de tempo.

Impossivel ndo reconhecer que processos desse cunho se ddo por toda historia da
humanidade, desde antes das formagdes de civilizagdes e suas dominagdes, passando pelo
Colonialismo, Mercantilismo e Imperialismo — alguns destes ainda presentes até hoje nas
interacdes entre paises. No entanto, todas essas formas ja vividas e ainda presentes nas formas
de interacdo atualmente, prepararam a base para o que vem a constituir o principal processo —
ou processos — que forja as interagdes socais, politicas, econdmicas e culturais do mundo
contemporaneo e, para o que se pretende nesse estudo, se relaciona diretamente com a
televisdo enquanto meio de comunicagdo e manifestagdo da cultura contemporanea: a
globalizacdo ou globalismo.

Observado por varias perspectivas, a globalizagdo ¢ apresentada muitas vezes como
um fendmeno econdmico, outras como uma forma de interacdo e revolugdo do meio cultural.
Porém, poucas vezes se pode evidenciar uma caracteristica propria desse processo, pois
melhor explicita Canclini quando afirma que a "fragmentagdo ¢ um traco estrutural dos
processos de globaliza¢do" (CANCLINI, 2003: 44). Assim como ele, lanni descreve esse

processo de forma mais completa e conceitual do seguinte modo:

O globalismo pode ser visto como uma configurag@o hitdrico-social no ambito da
qual se movem individuos ¢ as coletividades, ou as na¢des ¢ as nacionalidades,
compreendendo grupos sociais, classes sociais, povos, tribos, clds e etnias, com suas
formas sociais de vida e trabalho, com as suas institui¢des, os seus padrdes ¢ 0s seus
valores. (...) Sdo realidades sociais, econdmicas, politicas e culturais que emergem e
dinamizam-se com a globalizagdo do mundo, ou a formagdo da sociedade global.
(IANNI, 2002: 183)
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Assim como eles, outros autores se dedicaram a essa tarefa. No entanto, para os
objetivos deste trabalho — a avaliag@o da interferéncia mutua entre a globalizagao e a televisdo
como meio de comunica¢do de massa —, ¢ apropriado atentar para as consideragdes de Amaral
ao afirmar que “o termo globalizagdo parece adquirir tantos significados quanto sdo os
falantes, multiplicando-se, mudando ou metaformoseando-se de acordo com a posicdo € o
ponto de vista do enunciador” (AMARAL, 2005: SR).

E com essa concepcdo apresentada pela autora no texto Notas introdutorias ao estudo
da globalizagdo somada as outras dos autores acima citados, pode-se definir a perspectiva
abordada por esse trabalho tomando a globalizacdo como o resultado, o desencadear
simultaneo de diversos processos de carater politico, econdmico, social e cultural, os quais,
por sua vez, desenvolvem-se na sociedade ao longo da historia e que podem ser encaradas,
justamente por isso, de maneiras as vezes extremamente particulares, outras genéricas e
universais.

Nesse sentido, ¢ importante identificar como se deu o desenvolvimento e as bases
desse processo arraigado em intensas dependéncias reciprocas entre povos ¢ motivado pela
cria¢do, pelo crescimento e pela aceleragdo de redes econdmicas e culturais que agem em um
patamar global. Dai a importancia de um panorama historico-social com €nfase nos meios de
comunicacdo em especial na televisdo, objeto desse estudo.

Foi durante a Segunda Guerra Mundial que o desenvolvimento tecnoldgico comegou a
se intensificar e revolugdes foram instauradas. O aperfeicoamento de meios de comunicacao
ja existentes como o radio e a populariza¢do/massificagdo da televisdo, assim como a criagao
da internet tém destaque especial nessa revolugdo tecnologica que também proporcionou
surgimento de telefax, satélites, telefones celulares e music players, entre muitas outras
formas e aparelhos de comunicacdo. Atualmente pode-se afirmar que a revolugdo ndo para e
que a cada momento vao surgindo novas e mais arrojadas ferramentas — vide a nova televisao,
a digital, e os programas operacionais usados nos microcomputadores pessoais e os de
interagdo on line, como Google Wave.

As dominagdes politicas e econOmicas se intensificaram, mas também a influéncia
cultural despontou nesse cenario, fazendo com que alguns paises tivessem a cultura
internacionalizada e, as vezes, até absorvida por seus dominados. Destacam-se nesse quesito

Estados Unidos e Inglaterra, principal e especialmente pelo desenvolvimento avangado na
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producdo de meios comunicagdo de massa, primeiro com o radio e depois com a televisdo —
como ja foi mencionado no primeiro capitulo deste trabalho.

O mundo polarizado pela Guerra Fria também ajudou, pois a corrida espacial
possibilitou a criacdo e funcionamento dos satélites, hoje usados em transmissdes
convencionais e digitais das mais modernas. Os blocos capitalistas € comunistas, cada um em
sua area de influéncia e de acordo com seus interesses, exerceram interferéncias politicas,
econdmicas, sociais e culturais, transfigurando as sociedades do planeta. Com a derrocada do
bloco socialista e a abertura das fronteiras nos paises que o compunham, novamente o mapa
foi redesenhado e novos processos de interferéncias foram iniciados, intensificando a
globalizacdo a partir da economia e sistema politico.

A criacdo de instituicdes internacionais que regiam os problemas e as questdes do
mundo e de blocos econdmicos regionais ou de interesses também acentuou esses processos
globalizadores que se tornavam cada vez mais intensos e imprevisiveis — como até hoje séo.
Fundo Monetario Internacional, Banco Internacional para a Reconstru¢do e o
Desenvolvimento, Unido Européia, entre outros, mas, principalmente, as Organizacdes das
Nagdes Unidas e toda sua gama de conselhos e 6rgdos que, logo depois da Segunda Guerra,
tomaram para si a responsabilidade sobre os aspectos problematicos e conflituosos do mundo,
formam os agentes nascidos da globalizacdo para tratarem dos desenvolvimento dos paises e
suas mazelas.

Foi a partir dessas organizacdes que as interferéncias se deram mais enfaticas,
determinando quais medidas os paises em crise (politica e econdmica) deveriam seguir.
Contudo, nem sempre o caminho foi o melhor para o pais em questdo, pois — como era de se
esperar — as medidas reafirmavam o status dos paises dominantes, que exerciam a influéncia.
Nesse sistema, a dominacdo cultural culminou como intercdmbio, disfar¢ando o interesse
politico-econémico.

Eis que o cenario ¢ formado a partir de processos interativos dos mais diversos
interesses e a globalizag@o se faz presente e evidente em todo o mundo, como bem descreve

Tanni:

O planeta Terra esta tecido por muitas malhas, visiveis e invisiveis, consistentes e
esgargadas, regionais e universais. Sdo principalmente sociais, economicas, politicas
e culturais, tornando-se as vezes ecologicas, demograficas, étnicas, religiosas,
lingliisticas. A prépria cultura encontra outros horizontes de universaliza¢do, ao
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mesmo tempo que se recria em suas singularidades. O que era local e nacional pode
tornar-se também mundial. O que era antigo pode revelar-se novo, renovado,
moderno, contemporaneo. Formas de vida e trabalho, imagindrios e visdes do
mundo diferentes, as vezes radicalmente diversos, encontram-se, tencionam-se,
subordinam-se, recriam-se. (IANNI, 2002: 24/25)

No Brasil, em um passado recente (20 anos atras), houve a redemocratizagdo do pais
com a saida dos militares do poder. Porém, o pais ainda permaneceu sob grande influéncia
dos paises capitalistas, em especial os Estados Unidos. Nesse tempo, a televisdo ja dominava
o mercado de comunicagdo de massa no pais e as emissoras ja importavam os famosos
“enlatados” de fora desde a chegada do video tape, enraizando muitas das referéncias
televisuais brasileiras a cultura estrangeira — ¢ o caso do programa infantil norte-americano
Vila Sésamo™ (apesar de ter sido adaptado parte dos quadros) e dos seriados infanto-juvenis
mexicanos Chaves ¢ Chapolin®.

Com a politica do governo Collor® (1990 — 1992) objetivando a entrada imediata do
Brasil no sistema financeiro capitalista apds o processo de redemocratizagdo por qual passou,
a Embrafilme® foi fechada e os financiamentos de distribui¢io, apoio e incentivo a produgio

cinematografica nacional foram extintos. O depreciamento do cinema nacional foi inevitavel

1 Vila Sésamo foi uma série de televisdo brasileira adaptada do programa infantil norte-americano Sesame Street
(criado pela Children’s Television Workshop de Nova York, baseado em opinides e conceitos emitidos por
técnicos de educacdo e agéncia de publicidade). O seriado infantil comecou a ser transmitido em outubro de
1972. Na época, como a Rede Globo inicialmente ndo tinha estudios para filmar o seriado, foi criada uma
parceria entre ela e a TV Cultura de Sdo Paulo. Eis o motivo de Vila Sésamo ter sido exibida pelas duas
emissoras até 1974, quando a TV Globo assumiu totalmente a produgdo do programa. O cenario, era uma vila
onde pessoas e bonecos conviviam com criangas. Foi a partir de 1973 que Vila Sésamo foi nacionalizada, porém
ainda mantinha um quadro transmitido da forma como recebiam da emissora norte-americana. Sua ultima
exibi¢do foi em margo de 1977.

2 Chaves e Chapolin sdo comédias da televisio mexicana criadas e estreladas pelo dramaturgo Roberto Gémez
Bolafios, que as produziu originalmente na Rede de televisdo Tevisa. O primeiro trata da histéria de um menino
de rua, Chavez, que mora em um barril em uma vila mexicana. E o segundo conta as aventuras de um super-
hero6i latino, o Chapolin Colorado, o oposto da imagem dos super-herdis "enlatados" americanos: fraco, feio,
medroso, pobre, desajeitado, covarde, tonto, mulherengo, mas que no final sempre superava seus medos para
assim vencer seus inimigos. No Brasil, sdo exibidas até hoje pelo SBT, com mais de 19 anos no ar.

» Governo de retomada da redemocratizagdo do Brasil, foi marcado pela abertura do mercado nacional e pelo
inicio do processo de privatizagdes, onde o objetivo era a entrada do Brasil no liberalismo econdmico vigente.
Para isso, Collor, langou um pacote econdomico que congelou por 18 meses contas e poupangas no pais. Dois
anos depois de ser eleito, com dois planos econdmicos ineficientes e uma série de dentncias de corrupgéo,
Collor renunciou e teve seus direitos cassados.

** A Embrafilme foi uma empresa estatal brasileira produtora e distribuidora de filmes. Enquanto existiu, sua
fun¢do foi fomentar a producgdo e distribuicdo de filmes brasileiros. Foi extinta em 1990, pelo Programa
Nacional de Desestatizagdo do governo de Collor de Mello. A partir dai, o cinema brasileiro sofreu uma queda
de produgdo, voltando a ter producdes mais constantes no final da década de 1990. Atualmente, apenas
secretarias e agéncias ligadas ao governo que administram recursos financiadores, assim como empresas
privadas interessadas na lei de incentivos fiscais, ddo apoio a producdo audiovisual do cinema brasileiro.



31

assim como a invasdo de blockbusters internacionais nas salas de cinema e na prépria
televisdo brasileira.

Assim, a televisdo brasileira tomou cada vez mais espaco na representacdo
significativa das manifestagcdes sociais nacionais e se solidificou como meio de comunicagdo
hegemonico no pais. Com a producdo cinematografica sendo luxo de produtoras privadas, as
grandes emissoras de TV tornaram-se as principais conversoras dos profissionais do meio,
que ndo tiveram muitas opg¢des de trabalho na época. Com destaque, a Rede Globo valorizou
ainda mais a sua producao de telenovelas e assim pdde, tanto através de produgdes nacionais
como dos famosos “enlatados” que comprava a baixo custo — também devida a politica de
balanca comercial do governo —, enraizar seus produtos na memoria da populacdo, levando a
maxima popular cunhada no senso comum de que as coisas sd acontecem quando passam na
TV, ao extremo.

Felizmente, nesse periodo, muitos foram os programas que realmente vingaram como
representacdo das manifestacdes da sociedade, apesar da influéncia comercial e os interesses
embutidos nas relagdes entre emissoras e poder publico e privado que tentavam impedir
noticias e programas de cunho mais irreverente e astuto, que incitasse o pensamento do
telespectador sobre questdes sociais. Fugindo dessa perspectiva, dos que conseguiram lograr
bons resultados, estdo Marcelo Tas na TV Cultura e MTV e Guel Arraes na TV Globo.
Assim, ja nesse periodo conturbado politicamente, ambos vislumbram um novo modo de
fazer televisdo no decorrer da década de 1980 e 1990, com programas como, TV Pirata e
Vitrine, levando em conta a ordem cronoldgica.

Inegével que, para a elaboragdo da linguagem televisual desenvolvida por esses
realizadores nesses programas, houvesse referéncias mais gerais, de lugares onde a produgdo
audiovisual na televisao ja estava em desenvolvimento e que as fronteiras culturais estivessem
menos tensas e mais flexiveis. Por isso a citacdo de artistas como Nam June Paik®, Rainer
Werner Fassbinder™, Jean Luc Godard”’ e outros precursores do video no mundo pelos entdo

primeiros a experimentar o "novo" meio no Brasil.

> Artista sul-coreano considerado o pai da videoarte por seus trabalhos pioneiros realizados com manipulagio
eletronica no video. Paik estudou no Japao, depois mudou-se para a Alemanha onde participou de um grupo neo-
dadaista que realizava experimentos artisticos com sons e imagens, o Fluxus, e, por fim, foi para os estados
unidos onde iniciou seus experimentos com a televisdo e a arte eletronica até morrer em 2006. Produziu, dentre
outras obras, o programa de TV transmitido por satélite Good morning Mr.Orwell, em 1984.

26 Ator, produtor, editor e diretor de cinema alemdo que produziu mais de 40 filmes e 20 pecas de teatro ao longo
da carreira e foi um dos icones do cinema novo alemdo. Morreu em 1982, aos 37 anos, € realizou entre outros
filmes Berlin Alexanderplatz, com 15 horas de durag@o.
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Em seus depoimentos para o Made In Brasil, organizado por Arlindo Machado,
Marcelo Tas (Olhar Eletronico) e Tadeu Jungle (TVDO) falam abertamente da vontade e da
ansia da produ¢@o motivada pelo que viam fora do pais e do desejo de entrar no circuito
comercial televisivo. No entanto, as produgdes dos dois grupos expressavam outra maneira de
conceber a televisdo, até entdo renegada pelo modelo convencional em voga, como explicita

Machado a seguir.

Menos comprometido com a centralizagdo de interesses e com alto custo do capital
verificaveis no modelo broadcasting de televisdo, o video independente, produzido e
difundido fora dos circuitos oficiais, podia investir no aprofundamento da funcdo
cultural da televisdo, avangando na experimentag@o das possibilidades da linguagem
eletronica, dando ressonancia aos graves problemas sociais do pais ¢ buscando
exprimir as inquietagdes mais agudas do homem de nosso tempo. (MACHADO,
2007: 33)

Atualmente, a televisdo brasileira ¢ reconhecida mundialmente, apesar de sua valorosa
contribuicdo para o mundo da comunicacdo estar restrito as novelas, € ndo aos programas
mais inovadores do ponto de vista estético, ético e de conteudo. Contudo, como aponta
Canclini sobre a realidade estabelecida na América Latina no pds-guerras (Segunda Guerra
Mundial e Fria), “a modernizacdo econdmica, politica e tecnoldgica — nascida como parte do
processo de secularizagdo e independéncia — foi configurando um tecido social envolvente,
que subordina as forcas renovadoras e experimentais da producdo simbolica.” (CANCLINI,
1998: 32)

A essa subordinacdo devemos a atual configuragcdo, ainda arraigada em valores
ultrapassados, onde hé resisténcia a inovacao e criacdo de formatos e simpatia pela adaptacao
e compra de “enlatados”, mas que ja consegue conviver com inovadoras propostas as quais,
em termos comunicacionais, destacam-se pela desenvoltura estética — devido principalmente a
novas concepgdes a respeito da linguagem audiovisual televisiva — com que agem para atrair
o publico em geral e 0 modo como tratam do contetdo abordado.

Aliar o visual ao discurso/narrativa ¢ um mérito que até as telenovelas vem

conquistando nos ultimos anos. Nao ha mais — apesar de ainda permanecer forte na produgdo

2" Um dos cineastas franceses icones da Nouvelle Vague (movimento de retomada do cinema francés da década
de 1960) que tomou como temas ¢ assumiu como forma, de maneira agil, original ¢ quase sempre provocadora,
os dilemas e perplexidades do século XX. Ganhou o Urso de Ouro do Festival de Berlim por Alphaville (1965) e
um Ledo de Ouro Honordrio por sua carreira, em 1982.
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nacional — padrdes fechados e arraigados de um tradicionalismo ultrapassado. Hoje, por
exemplo, vé-se telejornais assumindo posturas menos formais (Jornal Hoje, Rede Globo) ou
mais agressivas (Jornal da Globo e seu quadro Pinga Fogo) e a imbricagdo de formatos em
um s6 programa (caso das diversas revistas eletronicas em voga nas tardes da programagao de
muitas emissoras).

Os grafismos, os discursos linkados e a postura mais flexivel das programagdes
conseguem burlar as interferéncias politicas e econdmicas e promover uma renovagdo do
cenario televisual brasileiro. Mais uma vez recorro a Caramuru — A invengdo do Brasil que
rege com maestria esses recursos visuais (animagdes, efeitos especiais, sobreposicoes etc.)
aplicados no quadro de sequéncias ageis e rapidas que, referendadas num roteiro hiperlinkado,

unem fic¢do ¢ documentario.

Um novo cenario: a sociedade global, os localismos e a interferéncia dos meios de

comunicacio

No emaranhado cultural reestruturado pelo novo desenho do globo, ora as distancias
sdo minimizadas, fazendo com que os lugares se desterritorializem; ora sdo erguidas,
evidenciando a insularidade de certos povos, assim como as semelhangas e diferencas que se
evidenciam dentre as tantas sociedades que compdem o globo. De acordo com Ortiz, “cada
lugar, ndo importa onde se encontre, revela o mundo, ja que os pontos dessa malha abrangente
sdo susceptiveis de intercomunicagdo”. (ORTIZ, 1994: 106) E o mundo um caleidoscopio
desconhecido, defini¢do dada também por esse autor, que apresenta o globo sob uma nova
roupagem conceitual e representativa das coisas.

E na fluidez da circulagdo e contracirculagdo de bens e mensagens, 0os movimentos
globalizadores proporcionam, as vezes condensados noutras expandidos, novas condicdes
para a interacdo politica, econdmica, social e cultural no mundo. Nesse cendrio, a televisdo
aparece em destaque pelo seu papel enfatizador dessa multiplicidade, dessa contradi¢do que a
globalizacdo gera, ora servindo a um interesse, ora a outro. Dai o papel da TV no
fortalecimento da identidade nacional, da idéia de nagcdo — como no caso brasileiro na época

do governo militar —, ou entdo na propagacdo de uma cultura internacional, constituida por
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elementos externos, o que acaba por referenciar o imagindrio representativo da sociedade em
uma generalidade cultural.

Entdo, essa idéia de estado-nagdo, concebida por Ianni como “uma criagdo
simultaneamente geografica, econdmica, demografica, cultural, social e politica, com todas as
caracteristicas de um processo historico” (IANNI, 2002: 83), desmorona diante da nova
configuragdo mundial devido aos movimentos multiplos de resultados indefinidos que a

globalizagdo proporciona, como também narra esse autor:

Simultaneamente a continuidade e reiterag¢@o da idéia de nac¢do, os processos sociais,
econdmicos, politicos e culturais deflagrados pelo mundo afora promovem a
globalizagdo. As estruturas de base nacional, assim como as formas de pensamento
radicadas nessa base, sdo continua e progressivamente abaladas, enfraquecidas ou
recriadas com outros significados. Acontece que o estado-nagdo torna-se
paulatinamente anacronico, devido a dindmica e a for¢a das relagdes, processos e
estruturas que se desenvolvem em escala mundial. (IANNI, 2002: 85)

Em entrevista dada ao Estado de Sdo Paulo em 23 de dezembro de 1990, por conta da
estréia do programa Netos do Amaral (1991, MTV), Marcelo Tas declara que "o Brasil tem
aparecido de forma tdo distanciada no telejornalismo que o pais [sic] simplesmente nao
acontece na televisao". Ora, nesse periodo o pais estava em processo de redemocratizagdo e,
identifica-se na declaragdo, o confronto interno que surgia entre concepgdes internas, que
consequentemente estariam sendo ressignificadas, e concepgdes externas que adentravam a
sociedade brasileira. Constrdi-se nesse momento, com o enfraquecimento do estado-nagéo e a

ressignificacdo do imaginario social como um todo, a sociedade global. Porém, lanni adverte:

a sociedade global ndo ¢ nem uma soma aritmética nem uma composi¢do geométrica
de sociedades nacionais. Distingue-se por sua originalidade, apresenta configuragdes
e movimentos proprios, revelando-se uma totalidade superior, abrangente, complexa
¢ contraditoria; subsumindo localidades, nacionalidades, nagdes e regides;
compreendendo ilhas, arquipélagos e continentes, mares ¢ oceanos; constituindo
territorialidades e temporalidades desconhecidas. (Idem, 2002: 79)

E conceitua:
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A sociedade nacional é um processo historico: forma-se e conforma-se, afirma-se e
transforma-se, integra-se e rompe-se. Seria ilusdério imaginar que dada sociedade
nacional amadureceu, realizou-se, tornou-se irreversivel, adquiriu sua forma
definitiva. (Ibidem: 82)

Tragada sob a égide do hibridismo, “subsumindo localidades, nacionalidades, nag¢des e
regides; compreendendo ilhas, arquipélagos e continentes, mares e oceanos; constituindo
territorialidades e temporalidades desconhecidas” (IANNI, 2002: 79), a sociedade global
assume uma configuracdo na qual os conflitos internos e o surgimento de localismos — assim
como os meios de comunicagdo, em especial a televisdo — se tornam inerentes.

Forma-se uma nova cartografia onde as pessoas sdo postas entre as maximas do
globalismo; descobrem-se diferentes do que veem sendo e tornam-se cidaddos do mundo ou
militantes de um localismo resignado, os quais tanto expressam reivindicagoes ¢ identidades
antigas como expressam o declinio do estado-nac¢do enquanto instituto da soberania.

No bojo dessa sociedade, a televisao figura como um protagonista na formac¢ao de uma
“cultura internacional-popular cujo o fulcro é o mercado consumidor” (ORTIZ, 1994: 111).
Com o encadeamento de imagens diferenciado, o discurso inovador e a nova perspectiva de
abordagem dos assuntos tratados — de acordo com as regras da montagem expressiva, auto-
referencialidade e os outros elementos apontados no primeiro capitulo — ao lado da
padronizagdo de determinados programas e quadros, a TV consegue atrair o grande publico e
penetrar na realidade nacional, povoando o imaginario de muitos ¢ modificando as relagdes
que os individuos, grupos, classes, coletividades e povos guardam consigo mesmos € com 0s
outros, com o seu passado e com o seu futuro.

E aquilo que afirma Canclini sobre os meios de comunicagio no que tange o
multiculturalismo, que podem “levar ou a imaginar que as identidades se dissolvem ou a
procurar referentes globais indefinidos” (CANCLINI, 2003: 50) E que Brittos e Kalkoske

descrevem bem para o campo televisual:

Considerando os produtos culturais num contexto mundial, hoje circula um conjunto
de bens simbolicos que conforma uma cultura global, remetendo a referentes
culturais comuns aos consumidores da maioria dos paises. No mercado televisivo,
tal constatag@o ¢ facilmente identificada nas telenovelas, mas ndo s, uma vez que,
com o advento da internet, formatos até entdo locais projetaram-se na esfera
internacional, sendo posteriormente incorporados por realizadores globais. Através
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de movimentos compensatérios heterogéneos, estrategicamente empregados, para
que haja o minimo necessdrio de identificacdo por parte da audiéncia, estas
producdes acabam agregando elementos de reconhecimento local, o que constitui a
chamada particulariza¢do, mas com forte presenga do global, numa permanente
construcgdo do audiovisual transnacional. (BRITTOS, KALIKOSKE, 2007: on line)

Dessa forma, ajudando no florescimento de espacgos vazios ou genéricos, frutos de um
processo de criacdo e morte de vinculos que estabelecem locais, coisas e, nesse momento, a
televisdo age como um ator representativo de uma identificagdo geral do consciente coletivo
no mundo, incapaz de dar forma a qualquer tipo de identidade, conceito que Augé (1994) em
seu Introdu¢do a uma antropologia da modernidade chamou de “Nao-lugar”.

Assim, a televisdo interrelaciona-se mais ainda ao processo de globalizagdo, como

mostra Machado:

Na mesma medida em que se expande seu publico se universaliza, ela [a televisio]
se v€ forcada a encarar também as diferengas (culturais, sociais) para poder atender
a uma demanda diversificada de programas. O nivel de penetragdo que ela ja atingiu
— a tdo decantada integrag@o universal que MacLuhan batizou de ‘aldeia global’ —
constitui fendmeno complexo e contraditério: ao mesmo tempo que visa pasteurizar
as diferencas com sua estrutura concentraciondria, as diferencas logram também
dispersar essa homogeneizacdo com suas exigéncias diversificadas.” (MACHADO,
1988; 19)

Tanto inova para a multiculturalidade como para a homogeneizacdo cultural; entdo as
contradigdes. Enquanto enxerga-se em Guel Arraes e Marcelo Tas o pioneirismo numa
configuragdo distinta de fazer televisdo, observa-se que a TV também manteve em sua grade
programas que culminavam numa homogeneizacdo cultural — vide todos os modelos de
telejornais apresentados nas redes nacionais brasileiras, nitidamente copias de modelos
cunhados no exterior — e que, por isso, incitam os localismos, pois ndo abrem espago na
programacdo transmitida nacionalmente para a representa¢do que também caracterize outras
regides do pais e ndo sé as quais as emissoras se localizam ou os centros urbanos e financeiros
mais “desenvolvidos”.

No momento em que se colocam em questdo as contradi¢cdes da televisdo — em suma,
sua programacdo —, vé-se, no comec¢o desse século, o alvoroco em defesa de TVs regionais,

que argumentam representar com mais verossimilhanga um estrato cultural de localidades
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distintas do territorio brasileiro. Em oposicdo a isso, a politica das grandes redes ¢é inversa,
pois, na mesma emissora na qual as producdes de Guel Arraes sdo transmitidas, os telejornais
locais sdo obrigados a manter uma identidade estética padronizada.

Refiro-me a Rede Globo e sua politica de retransmissdo de contetido — elaborada e
estabelecida em contrato —, onde todas suas retransmissoras devem manter o cenario com
cores estipuladas pela geradora, diferenciando o cenario somente pelas fotos de fundo, que
identificam o estado ao qual pertence. Fora a parte técnica, os ancoras respeitam a etiqueta
padrdo do telejornalismo mundial, asséptica e ilusoriamente parcial.

Opondo-se a esse formato encontramos programas como Nas garras da patrulha (TV
Diario). Apesar de ter seu formato adaptado do raddio — e por isso grande carga de oralidade no
discurso —, a caracterizagdo transfigura a cultura massiva e popularesca cearense; suas girias,
preconceitos, valores etc. aliado ao humor.

No entanto, Canclini aponta uma alternativa a essa dicotomia da representatividade
simbolica entre local e global e mesmo entre local e local na televisdo, onde, no lugar de se
diferenciar ou abolir essas distingdes, ha de se “compartilhar recursos materiais e simbolicos.
Nao de dissolver as diferengas, mas de torna-las combindveis”. (CANCLINI, 2003: 115)

Assim, ele afirma:

Para além das narrativas faceis da homogeneizagio absoluta e da resisténcia local, a
globalizagdo nos defronta a possibilidade de apreender fragmentos, nunca a
totalidade, de outras culturas e refazer o que imagindvamos como proprio em
interagdes e acordos com outros, nunca com todos. Desse modo, a oposi¢do ja ndo é
entre global e local, entendendo-se global como subordinagdo geral a um unico
esteredtipo cultural, ou local como simples diferenca. A diferenga ndo se manifesta
como compartimentalizagdo de culturas isoladas, e sim como interlocugdo com
aqueles com que estamos em conflito ou buscamos aliangas. (CANCLINI, 2007:
115)

Em ambito nacional, Marcelo Tas também desenvolveu um formato jornalistico com
grande carater humoristico e tentando a interlocucdo com varios fragmentos da sociedade
brasileira quando, no inicio da década de 1990, apresentou na MTV Brasil, o programa Netos

do Amaral’®. Inspirado no programa de cunho ufanista Amaral Neto, o repérter” (TV Tupi e

** Programa jornalistico que assumia uma postura diferente, encarnando humor nas matérias. Apresentado por
Tas sob a alcunha de Ernesto Varela, Netos do Amaral exibiu reportagens de varios lugares do Brasil abordando
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Rede Globo), Tas voltou a encarnar Ernesto Varela e, viajando por todo o Brasil, buscou
subverter a proposta de seu inspirador apresentando uma vis@o diferenciada sobre as varias
localidades do territorio brasileiro, sempre assumindo a postura desengongada — inversa do
reporter convencional —, fazendo perguntas capciosas aos politicos e entregando o microfone
na mao do publico. Assim atuou, dando um enfoque diferenciado em suas matérias,

subvertendo o modo de fazer jornalismo, como descreve Fechine:

Em vez de tentar dirigir seus entrevistados, o papel de Varela era, ao contrario,
estimuld-los a um posicionamento auténomo, auténtico, mais consciente do proprio
aparato de mediacdo envolvido numa gravacdo para a TV. Varela desconstrdi os
discursos univocos dos reporteres convencionais que tentam reduzir toda a
diversidade sociocultural e politico-ideologica, toda pluralidade de pontos de vista a
autoridade de sua propria fala. (FECHINE IN MACHADO, 2007: 92)

Arraes também fez algo semelhante quando dirigia o TV Pirata™ (TV Globo), porém
no campo da ficcdo e com auto-referencialidade efervescente. Parodiava novelas, seriados,
minisséries, telejornais e tudo mais que fosse transmitido pela televisdo de uma maneira
devoradoramente metalingiiistica e satirica. Embrido do que veio a ser o Casseta & Planeta
Urgente (TV Globo), inclusive mantendo boa parte de seus redatores e, desde 1998, o proprio
Guel Arraes na direcdo de nucleo.

Além dessas experiéncias, e ainda trabalhando com fic¢do, Arraes também trabalhou
com essa perspectiva em Caramuru — A Invengdo do Brasil (Rede Globo). Valendo-se de um
narrador off (Marco Nanini) que deu o tom documental da producdo (uma minissérie em trés
capitulos), ele conduz o entendimento do espectador sobre a chegada dos europeus as terras
sul americanas, de maneira que conta uma historia ndo oficial — apesar de ja difundida
mundialmente por historiadores — narrando a histéria de um portugués chamado Diogo
Alvares (Selton Mello), personagem do poema Caramuru do Frei José de Santa Rita Durdo —

obra inspiradora da minissérie junto com a versdo romanceada de Viriato Corréa, ambas

questdes ndo tratadas antes pelo jornalismo convencional, com destaque a matéria em Serra Pelada, onde Tas
entrevistou os garimpeiros.

* Programa de Fidélis dos Santos Amaral Netto que estreou em 1968 na TV Tupi e no mesmo ano foi para Rede
Globo, onde ficou no ar até 1983. Em todo esse tempo, transmitiu reportagens de todos os lugares do Brasil
assumindo sempre uma postura ufanista, de mostrar as riquezas (territdrios, paisagens, costumes ¢ tradi¢des) do
pais desconhecidas do publico.

3% Ver nota nimero 18, no primeiro capitulo.
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citadas na introducdo do primeiro episdédio e que sera analisada no ultimo capitulo deste

estudo.

Apropriacdes e Traducdes: o papel mutuo entre televisio e espectadores na traducio da

cultura contemporanea

Se por acaso ja existiu um momento da histéria no qual se podia distinguir com total
nitidez as varias culturas encontradas no mundo, renunciando ao conhecimento de
acontecimentos que marcavam dominagdes, cisdes e intercdmbio entre povos, esse tempo
expirou e ndo deixou sequer um vestigio de sua formula de identificacdo. Hoje, nossa
subjetividade se constréi em meio a uma pluralidade cultural inigualavel na histéria e as
varias transnacionaliza¢des geraram o que Ford (1999) chama de ‘“semiosferas de
cruzamento”, quando a autonomia dos campos culturais é subjugada ao comércio do
imaginario social e dissolve-se nas leis globais da economia mundializada.

A essas imbrica¢des culturais deve-se a confusdo nos limites entre as diversas
manifestagcdes sociais de afirmacdo ou negacdo a tudo que os processos de globalizagdo geram
ou representam. Desde a importagdo de bens de consumo mundialmente difundidos a
producgdo local enraizada num ideal de pureza e quase sacralizacdo de uma representacio
cultural, vé-se idas e voltas de processos multiplos da sociedade contemporanea, que se
evidenciam principalmente ao longo do séc. XX e chegam hoje externados em todas as

manifestagdes sociais. Para Machado:

O universo da cultura se mostra agora muito mais complexo e muito mais turbulento
do que o foi em qualquer outra época. O poeta, o artista, o intelectual estdo hoje
imersos até o pescogo numa cultura mididtica: eles vém televisdo, ouvem musica em
CD players, alugam fitas de videocassetes e navegam na Internet. Gostem ou néo
gostem, a midia estd permanentemente presente ao seu redor, despejando o seu fluxo
continuo de seducdo audiovisual. (MACHADO, 2005; 207)

Pensar nisso sob a otica televisual, admitindo importagdo de formatos e a producao

inovadora de determinados programas, ¢ evidenciar a constru¢do de um emaranhado de



40

géneros envolvidos de tal forma que categorizar uma representacdo destes se torna
impossivel. A isso soma-se ainda a velocidade das técnicas de produgdo e transmissdo que
reverberam os programas por todo mundo e fazem com que eles sejam incorporados ou
rejeitados, comprados ou pirateados por outra cultura local, subjugada ou ndo — essa dimensao
rompe barreiras de dominagdes, podendo até um pais dominador se ver invadido por uma
cultura a qual considera menor.

Assim, diante da ideia de que as “tecnologias mais avangadas intervém criativamente
no registro e produgdo da arte, a fronteira entre produtores e colaboradores se torna mais
incerta” (CANCLINI, 1998: 38), as possibilidades de domina¢do ou interacdo cultural
também se tornam parte desse processo que melhor se admite pelo termo interferéncias. Cabe
entdo a todos os atores envolvidos no processo de realizagdo do produto audiovisual
(produtores e espectadores) a tarefa de conduzir o entendimento a respeito daquilo
transmitido/assistido.

Ora, nada mais representativo no que tange a identificagdo dos programas atualmente
exibidos pelas emissoras de televisdo do que as adaptacdes melodramaticas televisivas, os
realities shows e toda programagdo atual que se amotina nas transmissdes, fundindo e
confundindo os géneros televisuais que ainda logram a identificagdo categorizada. Como
também atesta Canclini, “onde a globalizacdo ¢ mais patente como padrdo reordenador da
produgdo, da circulacdo e do consumo € nas industrias audiovisuais” (CANCLINI, 2003: 144)
e isso faz com que sejam cada vez mais criados programas onde seu carater esteja cada vez
mais obscuro, indefinido e fundido em um aglomerado de outros tantos ja conhecidos, mas
que nem por isso, pode-se determina-lo sobre um signo de identidade televisual.

Por isso, como afirma Machado: “Os géneros sdo categorias fundamentalmente
mutaveis e heterogéneas (ndo apenas no sentido de que sdo diferentes entre si, mas também
no sentido de que cada enunciado pode estar ‘replicando’ muitos géneros ao mesmo tempo).”
(MACHADO: 2005: 71) E exemplificam essa casualidade tida na programagdo da televisdo

brasileira programas como o Fantdstico® (Rede Globo), o Domingo Espetacular” (Rede

3! Revista eletrénica no ar desde 1973 que retine entretenimento e jornalismo. Em seus quadros, o Fantdstico
traz reportagens locais e compradas de emissoras do exterior, assim como quadros de humor e comportamento,
tudo regido por dois apresentadores (geralmente um homem e um mulher) ao longo de duas horas e meia de
programa. E lider de audiéncia durante os 36 anos que esti no ar, sempre aos domingos depois das 20 horas,
sendo superado em poucas ¢ emblematicas vezes.

32 Outra revista eletronica que segue nitidamente aos moldes estabelecidos na televisio brasileira pelo Fantdstico
e que tenta, seguindo a férmula, conseguir a lideranga no horario — 17 as 19 horas do domingo.
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Record), além dos diarios Hoje em Dia™ (Rede Record) e A Tarde é Sua® (Rede TV!), no que
se refere as chamadas revistas eletronicas; e os ja citados COC (Rede Band) e Caramuru — A
invengdo do Brasil (Rede Globo), além do mais recente ¢ também bem sucedido Por Toda
Minha Vida (Rede Globo). A esses dois ultimos deve-se uma formidavel unido de ficcdo e
documentario cujo resultado final oferece ao publico um panorama bem aprofundado e
carregado de significados sobre a histéria contada.

Especificamente o Por Toda Minha Vida, finalista por trés anos seguidos ao Emmy
Internacional, traz a historia de musicos e intérpretes brasileiros aliando documentario e
dramatiza¢do. Depoimentos de amigos e figuras importantes para aquele artista se misturam a
encenagdes de momentos relevantes da vida de cada um e a mostras de fotos, videos e dudios
em que os biografados estiveram quando ainda vivos. O programa também conta com uma
apresentadora (Fernanda Lima) que guia o espectador entre as colagens dessa narrativa.

Além disso ainda ha de se considerar os famosos realities shows e toda sua conversao
e adaptagdo de géneros e formatos estrangeiros em nacionais, nacionais em locais, sem muitos
critérios € com muitas disputas comerciais e de audiéncia. Atualmente, as incertezas sobre os
direitos autorais e as determinacdes a respeito das categorizacdes fazem com que cada vez
mais programas como esses sejam multiplicados na TV sem a devida normatizagdo e bom
senso dos programadores. Vide Big Brother Brasil’”> (Rede Globo), sua copia, 4 Casa dos
Artistas®® (SBT) — que surgiu primeiro no Brasil e ainda conseguiu licenga judicial para

acontecer em quatro edi¢des, ja com variacdes no formato original licenciado pela Globo no

3 Programa estilo revista que retine jornalismo, entretenimento e culinaria. Sua apresentagdo ¢ composta por
dois jornalistas (um que segue a linha convencional e a outra que fala de fofocas), uma modelo (que faz matérias
de moda e comportamento) ¢ um cozinheiro (que apresenta receitas), ¢ todos discutem temas em evidéncias
recebendo convidados e realizando entrevistas ao longo de 3 horas, diariamente pela manha.

** Programa estilo revista conduzido por uma jornalista que aborda os mais diversos temas, de fofoca a utilidade
publica. Inicialmente, tinha foco nos bastidores da televisdo brasileira (quando da primeira vez que a jornalista
Sonia Abréo esteve a frente), depois, com a saida da jornalista para o SBT, incorporou uma linha mais voltado a
dona de casa e, com a volta da jornalista, assumiu uma linha genérica.

% Programa importado da emissora holandesa Endemol que retine um grupo de pessoas desconhecidas em uma
casa com vigilancia 24 horas por dia. Com testes e provas das mais diversas, elimina-se um participante por
semana. O tGltimo a sair recebe o prémio do programa. A duragdo ¢ de aproximadamente trés meses € o prémio
da versdo brasileira ¢ de 1 milhdo de reais.

%% Intencionalmente, a Casa dos Artistas obedece & mesma dinamica do Big Brother, s6 que com personalidades
famosas. Foi ao ar pela primeira vez em 2001, no SBT, antes do primeiro Big Brother Brasil e sem pagar pelos
direitos autorais, por isso, sofreu diversos processos por parte da Rede Globo, detentora dos direitos do programa
no Brasil. Ainda teve mais trés versdes nos dois anos seguintes e ja com o formato diferente — para evitar mais
processos. Foi o primeiro programa em 30 anos a bater o Fantdstico em audiéncia.
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Brasil e criado pela empresa holandesa Endemol — e, mais recentemente, adaptando os dois
programas anteriores, A Fazenda® (Rede Record).

Mas tém-se por género, algo que orienta todo o uso da linguagem no ambito de um
determinado meio — no caso, a televisdo —, pois ha manifestado através de sua categorizagdo a
expressao mais solida e representativa desta, acumuladas ao longo de sua existéncia e baseada
em seu repertdrio. No entanto, justamente por esse carater representativo, Machado admite

que

“por estarem inseridas na dindmica de uma cultura, as tendéncias que
preferencialmente se manifestam num género ndo se conservam ad infinitum, mas

estdo em continua transformagdo no mesmo instante em que buscam garantir uma
certa estabiliza¢do.” (MACHADO, 2005: 68/69)

Da mesma forma, considerando a reformulagdo das ideias e dos conceitos diante das

diferentes e inovadoras formas de expressdo e representacdo da contemporaneidade,

sabemos que as obras realmente fundantes produzidas em nosso século nio se
encaixam facilmente nas rubricas velhas ¢ candnicas e quanto mais avangamos na
direcdo do futuro, mais o hibridismo se mostra como prépria condi¢io estrutural dos
produtos culturais. (MACHADO, 2005: 67/68)

Afinal, a imbricada relagdo entre culturas admitida pelas novas possibilidades de
interagdo que os processos da globalizagdo reconfiguram dita outras tantas novas
possibilidades de se encarar e reconhecer algo. Dai a importincia da reapropriacdo e
reidentificacdo de coisas e manifestagcdes. Tomando isso para os meios de comunicagio,

Cashmore bem exemplifica:

A cultura humana ¢ possivel gragas a linguagem, ¢ claro; mas nos a criamos ¢ a
transmitimos de uma geragdo para a proxima pelos diversos meios de comunicagio.
(...) Cada um dos meios estabelece novos limites para as possibilidades. (...) As

37 Estrategicamente, esse reality show retne em uma fazenda personalidade famosas do pais e, obedecendo a
provas ¢ testes adequados ao ambiente no qual se passa, elimina um participante por semana. O formato ndo
despertou protestos por parte das outras emissoras, mas a critica questionou bastante.
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formas dos meios permitem, ou até mesmo requerem, certas capacidades de
pensamento ao estabelecer um quadro de referéncias. (...) Isso estrutura nossa
experiéncia do mundo. Afinal de contas, poucos de nds experienciam realmente o
que recebemos pelos meios de comunicagdo. (CASHMORE, 1998: 48)

Com isso, evidencia-se na histéria da cultura mundial uma dindmica de empréstimos e
reelaboragdes, desestruturagdes de séries e formatos, assim como uma constitui¢do de novos
arranjos sociais, no quais o individuo, através das midias/meios de comunicagdo, tem papel
fundamental. Na TV, o entendimento entre publico e produtores ¢ essencial para uma boa
elaboragdo do processo representativo simbolizados pela programacdo televisiva, de modo
que a televisdo se configure capaz de equacionar a grande variedade de valores e possa
oferecer propostas que sintetizem o maior nimero de representatividades sociais.

Para isso, considerando o que fala MacLuhan sobre a dindmica entre realizadores e
audiéncia, onde o envolvimento do publico com a televisdo se da de forma participativa e que
nasce da perscrutagdo de um pelo outro, torna-se mister que a postura do espectador seja
concebida e considerada mais que algumas simples pesquisas de audiéncia massiva — onde, na
maioria das vezes, o publico ¢ dado de forma amorfa, indeterminada — e se torne, através de
meios mais validos de interacdo — talvez sé alcangados com a versdo digital da TV, ainda em
fase de teste e implantacdo —, referencial e primordial para a elaboragdo, adaptagdo,
formatag@o e tudo que valha ser feito na programac¢do e que ¢ tido como a representacdo da
cultura de um tempo.

Entdo, tida como origem e parte dos processos sociais, politicos, econdmicos e
culturais que compdem o cendrio contemporaneo, inferidos principalmente pela globalizagao,
a televisdo ainda figura como ambiente de representacdo e de manifestagdes desses processos
num ciclo remissivo e a0 mesmo tempo antropdfago que culmina em um constante processo
de reconfigurag¢do de seus conceitos, de suas dinamicas e, principalmente, de sua linguagem.
Para explicitar como se exemplifica tal processo, no proximo capitulo buscarei apontar tais
ideias e proposi¢cdes em um produto audiovisual televisivo recente e no qual acredito se fazem

presentes os elementos mencionados nas duas primeiras partes deste estudo.
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3. Caramuru: a exemplo da teoria

Consideracoes iniciais

Com o apresentado até aqui, tenho procurado e espero que tenha contemplado toda a
ideia a respeito da televisdo como espago de manifestacdo da cultura contemporanea,
apresentando para o publico massivo histdrias, mitos, personagens e elementos e toda gama
de recursos técnicos e de conteido; proporcionando teorias e consideragdes académicas a
respeito da televisdo e o que vem a ser as multiplas interferéncias diretamente ligadas ao
processo de globalizagdo que a dao esse papel na sociedade de forma quase legitima e tnica
na histéria da humanidade; parto agora para uma andlise mais direta de um sé produto
audiovisual o qual, a0 meu modo de ver, satisfaz toda as consideracdes técnicas e de conteudo
na inteng¢do da idéia deste trabalho — volto a mencionar —, a televisdo como espago de
manifestagdo da cultura contemporanea.

Com esse objetivo, preferi escolher Caramuru — A invengdo do Brasil (TV Globo) — a
minissérie, volto a enfatizar — como objeto de andlise, pois apresenta justamente
caracteristicas as quais considero importantes ¢ que busco desde a primeira lauda apontar.
Encontro nela uma série de fatores e recursos que, dentre tantas outras configuragdes técnicas
e de conteudo, o tornam emblematico para esta discussdo.

Carmuru apresenta boas atuagdes, dire¢do de arte (figurino, cenografia e,
especialmente, recursos digitais de edi¢@o), roteiro repleto de inser¢des ricas em conteudo
(textos rapidos de associacdo facil e hipertextos referenciando acontecimentos de dentro e de
fora da trama) e uma unido harmdnica entre ficgdo e documentdrio, onde ambos se imbricam
das mais diversas formas e constituem o programa todo como um dispositivo hibrido por
esséncia. Nao so os recursos proprios contidos na obra audiovisual realizam essa tarefa como
também seu discurso remete a essa idéia da cultura hibrida.

E nessa obra também que encontro — talvez até por essa composicdo rica em
hibridismo cultural — o0 modo como trabalha a histdria e o contetido restrito para determinados
publicos mais populares e que, adaptados — ou diria até traduzidos — sdo revestidos, tomam

uma nova roupagem nas mdos dos dois roteiristas (Guel Arraes e Jorge Furtado™) e se

38 1 . e . . . .. - .
E de importante contribuicdo para as obras analisadas aqui, principalmente Caramuru, a participagdo — seja

como referéncia no audiovisual brasileiro ou como co-roteirista — do gaucho Jorge Furtado. Sua trajetoria se

forja na realizag@o de inimeros curtas metragens documentais e ficcionais e na produgdo, direcdo e roteirizacdo
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apresentam acessiveis e, nem por isso, menos inteligiveis ou ricos de contetido e estética
visual. Alids, a essas caracteristicas referenciadas também se complementam, uma acentuando
determinadas potencialidades da outra, ou seja, sem um roteiro adequado, ndo ha hipertexto
ou referencialidades hibridas na obra, ou mesmo o uso inadequado de tecnologia para compor
o visual e a narrativa da maneira como ela foi constituida, poderia vir a aviltar a montagem e a
edicdo como um todo.

Novamente fago uso dos conceitos forjados por Fechine (2007) sobre a montagem
expressiva e a auto-referencialidade, colocando paralelo a esta Ultima a metalinguagem
contida na obra e acrescentando o hipertexto para a composi¢do da andlise que tentarei
realizar. Nao se trata de enfileirar recursos audiovisuais por conta da sua seqiiencialidade ou
aparéncia no video, mas de concebé-los como composi¢do de idéias e sentidos no que se
refere a multiplicidade em uma dos meios mais expressivos — se ndo o maior — da

contemporaneidade: a televisdo.

O diretor, o tradutor

Em seu Hibridismo Cultural, Burke (2008) retrata uma figura a partir da qual, hoje,
pode-se identificar através das a¢des desenvolvidas na sociedade, determinados atores
contemporaneos da chamada cultura globalizada. E quem ele chama de tradutor. Lembrando:
a concepc¢do de Burke sobre traducdo cultural descreve o mecanismo por meio do qual
encontros entre culturas distintas produzem formas novas e hibridas de manifestacdo cultural.
No contexto desta concepc¢do, o autor admite que os tradutores seriam “freqiientemente
pessoas deslocadas. (...) As pessoas que transferiam suas lealdades de uma cultura para a
outra muitas vezes representando um papel importante no processo de interpretagdes”
(BURKE, 2008: 97).

Na verdade, ele insere essas consideragdes referindo-se a renegados de patria ou
individuos que faziam parte de um pais e por conta de uma derrota em guerras ou o que valha

uma mudanga de vida foram obrigados a se repatriarem, cedendo seu conhecimento anterior

de minisséries e programas para a Rede globo ao longos dos ultimos 30 anos. Notadamente, sua parceria com
Guel Arraes rendeu boa parte dos programas citados neste trabalho, assim como reconhecimento nacional.
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ao novo povo ao qual se juntaram. Abandonando esse entendimento histérico, mas
considerando o mesmo personagem diante do momento cultural que se vivencia atualmente,
repleto de interferéncias multiplas dos mais variados cunhos, vérias sdo as figuras
enquadradas nesse conceito. Artistas, jornalistas, publicitarios, estilistas, chefes de cozinha e
até artesdes, transmitem uma cultura ou um aspecto particular de uma cultura de um para
outro povo, promovendo o tal encontro cultural.

Eis que, principalmente para este estudo, nada mais conveniente que ter no diretor de
televisdo a encarnagdo contemporanea do tradutor falado por Burke e, no caso especifico de
Caramuru — A invengdo do Brasil, Guel Arraes € o cara, é ele o tradutor. Nao chega a ser um
readaptado cultural, mas a historia de vida de Arraes € repleta de encontros com culturas
diferentes, a partis das quais ele teve oportunidades de envolver-se com novos mundos e por
isso ter a sua disposi¢do um repertdrio imenso e variado em seu acervo cultural pessoal.

Nascido em Recife, Miguel Arraes de Alencar Filho passou a infincia ao lado dos
irmaos e sob a lenda do pai (politico fundador do Partido Socialista Brasileiro e trés vezes
governador do estado de Pernambuco), quando, aos 15 anos, por conta da cassacdo e do
posterior exilio destinado ao pai, teve seu primeiro “encontro cultural”. Foi a Argélia em
1969. L4, passou trés anos até ir estudar Antropologia ¢ Matematica na Universidade de Paris,
Franca, onde viveu o seu segundo encontro e o que possibilitou mais experiéncias.

Ingressou no Comité do Filme Etnografico e trabalhou sete anos com Jean Rouch®.
“Foi 14 que aprendi e fazia de tudo”, declarou em entrevista ao ClickTV em 24 de outubro de
2008. Nessa mesma €poca, enquanto trabalhava no comité, comegou a produzir filmes curtas
e médias-metragens. Ainda como produtor, colaborou com Jean Luc-Godard num trabalho
sobre Mogambique, onde pretendiam registrar a formacdo da auto-imagem de um povo recém
libertado da colonizagdo (Guel Arraes in www.memoriaglobo.com.br). Depois de 11 anos
afastado, nove deles na Franga, Arraes volta ao Brasil, em 1980.

Comeca a trabalhar como assistente em produc¢des nacionais até conhecer o ator
Tarcisio Meira, que o leva para a Rede Globo, um ano depois de seu retorno. Passa a morar no
Rio de Janeiro ¢ inicia seu trabalho na televisdo como assistente de dire¢do em uma novela de

Silvio de Abreu, Jogo da vida (Rede Globo, 1981), junto com o também estreante Jorge

3 Jean Rouch, realizador e etndlogo francés, é um dos representantes e tedricos do cinema direto. Como
cineasta ¢ etnologo, influenciado por Dziga Vertov ¢ Robert Flaherty, Jean Rouch é um dos pais fundadores do
cinema-verdade. Foi fonte de inspirag@o e constante referéncia para os realizadores da Nouvelle Vague. Ganhou
o prémio de critica do Festival de Cannes por Crénica de um verdo (1961), realizado em co-autoria com Edgar
Morin, ¢ morreu em 2004 em um acidente de carro no Niger enquanto realizava mais uma pesquisa etnografica.
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Fernando e sob a direcdo geral de Roberto Talma. No entanto, s6 em 1985 foi que iniciou o
programa que muitos criticos consideram um marco em sua carreira € que veio a definir o seu
estilo na televisdo: Armagdo Ilimitada. O programa ficou trés anos no ar e ja apresentava
elementos hibridos citados aqui na composicao de suas histdrias.

A partir dai desenvolveu inumeras obras televisivas que visivelmente reconfiguram a
televisdo brasileira nos ultimos vinte anos. Arraes consolidou seu estilo e estabeleceu
parcerias com produtores e atores na construcdo de seu nicleo dentro da maior emissora de
televisdo do pais, onde poucos tiveram a oportunidade para reverter dindmicas e conceitos de
trabalho. Afinal, apesar de consolidada, a Rede Globo ndo costuma arriscar sua audiéncia,
principalmente em formulas ndo experimentadas antes. Arraes também foi um dos entusiastas
que introduziram na emissora a exibi¢do de programas e séries por temporadas, diferente do
esquema de exibi¢do constante tida antes.

Apesar da experiéncia e capacidade do diretor, o modelo de seus programas ndo foi
importado, adaptado — ou traduzido — de outros paises para a realidade brasileira, como tantos
outros programas veiculados na emissora desde sua criacdo. As tradugdes de Arraes se
restringem a contetido veiculado a sociedade brasileira. E os profissionais que trabalham com
ele em seu nucleo sdo todos brasileiros e a perspectiva do trabalho, em todas as obras, desde
Armagado llimitada até A Grande Familia (releitura do programa da década de 1970 e
programa do nucleo ha mais tempo no ar, 10 anos) foi de forjar a televisdo como um espaco
de adaptagdo antes restrito e de inovagdo, de produzir um contetido para as massas com
qualidade técnica e de conteudo.

Sobre isso, afirma, em entrevista intitulada “E preciso ser popular”, concedida a Istoé
Gente, que "televisd@o sem novidade ndo existe. Se ndo avangar, daqui a dois anos ndo vai ter

mais o que colocar no ar". E ainda declarou — providencialmente para esse estudo, diria — que:

H4 um preconceito contra tudo que ¢ popular, mas acho que ¢ necessario ser
popular. Quando vocé faz uma coisa que é muito popular, significa que esta dando
ao publico algo que ele ja conhece, estd seguindo uma férmula. Por outro lado, se
vocé for muito no gosto do publico, a coisa ndo vai ter nenhum valor artistico. Vocé
pode encantar o publico inquietando-o, trazendo novidades, fazendo com que ele
descubra coisas que ndo conhece. Nem tudo que ¢ popular precisa ser descartavel.
No caso de Caramuru, a gente trabalhou com o conflito entre o comercial, por causa
da audiéncia, e arte. (www.istoegente.com.br, 2001)
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Ja era de se esperar que a pressdo sobre suas obras fosse grande, afinal os horarios € o
costume da emissora de sempre conquistar a maioria esmagadora dos espectadores traria essa
responsabilidade para o trabalho de Arraes. O que ele acaba por conquistar, perpetuando e
consolidando seus formatos e propostas dentro da empresa. Foi por conta disso que foi
instigado ha cerca de 10 anos para produzir para o cinema. E ele fez isso a partir de uma
minissérie de TV, importando toda a linguagem e profissionais e conquistando o publico com
O Auto da Compadecida. Caramuru — A invengdo do Brasil foi o seu segundo trabalho nesse
estilo.

Ainda sobre um elemento constante em suas obras, Arraes, em entrevista ao site
ClickTV, disse que ha no grupo com o qual produz em seu ntcleo uma frequente insercao de
metalinguagem em seus trabalhos. “Sempre tem uma piscada de olho para o telespectador
dizendo: vocé esta numa ficcdo ou ndo estd”, admite. Marco Nanini que o diga, afinal ele foi o
narrador, responsavel por guiar o espectador na parte documental de Caramuru — A invengdo

do Brasil, a qual tentarei explicitar elementos e recursos a seguir.

Sinopse, contextualizaciio e os encontros culturais da historia brasileira

Para o homem contemporaneo ¢ mais facil compreender, dentro das manifestacdes
culturais atuais, que as fronteiras entre as culturas erudita, popular e massiva se romperam ¢ a
identidade passou a ser considerada ndo sob uma 6&tica de pureza e solidez, mas vista num
caleidoscdpio desconhecido, como comparou Ortiz (1994) em outro momento. No entanto,
tomando a minissérie como a manifestagdo em questdo, para o espectador desatento,
Caramuru chega a confundir as identificagcdes primarias deste, podendo ser categorizada junto
a outros programas submetidos ao intuito nacionalista e consumista que vigora e ja se espera
dentro do simulacro politico dominante na programagao televisiva comercial.

Porém, essa perspectiva ¢ transcendida quando surge outra proposta na tela, onde o
conjunto da obra (conteudo, personagens ¢ documentos aliados a montagem do programa)
aponta para uma nova interpretagdo do acontecimento comemorado. Realizada na
comemoracdo dos 500 anos do Descobrimento do Brasil promovida pela Rede Globo,
Caramuru — A invengdo do Brasil “casa” ficgdo e documentario na constru¢do de um

ambiente multicultural e atemporal, diverso de referéncias em seu enredo.
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Exibida em trés capitulos, a minissérie foi ao ar, em maio de 2000, na faixa das 22
horas e baseia-se em obras ndo conhecidas pelos brasileiros — a ndo ser estudiosos da historia
do seu pais que excederam o que ¢ convencionalmente ensinado no colégio. O poema do Frei
José de Santa Rita Durfo e a sua versdo romanceada em As mais belas historias do Brasil,
como se anuncia no come¢o da minissérie € no roteiro publicado depois, além de outras fontes
historias classicas sdo as bases de Caramuru — A invengdo do Brasil, como se encontra na

descri¢do da obra no site Memoria Globo:

Ja trabalhando juntos ha dez anos, os autores [Guel Arraes e Jorge Furtado] tomaram
como base para o roteiro as obras de José de Alencar e Mério de Andrade, além do
poema épico de Santa Rita Durdo, Caramuru. O titulo da minissérie teve como
inspiragdo o prefacio do livro A fundag¢do do Brasil, de Darcy Ribeiro. (SITE:
MEMORIA GLOBO, 2008)

No formato, a minissérie adquiriu ares de um documentario imaginativo, de acordo
com categorizacdo exemplificada por Dancyger (2007) em seu Técnicas de edi¢do para
cinema e video, pois muitas vezes cria situagdes unicas com material feito anteriormente
(imagens da chegada do homem a Lua, filmes e documentos historicos, transmissdo do
carnaval carioca do ano e 2000, além de montagens em chroma-key” e animagdes dentre
outras) para construir uma nova interpretacdo dos acontecimentos. E para guiar o olhar do
espectador diante de tudo isso, também contou com um apresentador-narrador (Marco Nanini)
que, ora apresentando/narrando, ora atuando como algum personagem conveniente a situacao
tratada, surgia para referenciar encenagdes da ficgdo e apresentar elementos multiculturais que
compdem a historia do Brasil.

Assim ele orquestra a trama vivida por Selton Mello, intérprete do protagonista: Diogo
Alvares. Um degredado portugués que viaja em uma das caravelas lideradas por Pedro
Alvares Cabral, mas naufraga, chegando ao litoral baiano primeiro que o resto da frota e tendo

contato direto com os tupinambés“. Na tribo, Diogo conhece Paraguagu (Camila Pitanga) e os

40 Chroma-key ¢ uma técnica de efeito visual que consiste em colocar uma imagem sobre uma outra através do
anulamento de uma cor padrdo. Geralmente, o verde ou o azul. Sua aplicacdo se d4 quando um ator ou um
elemento qualquer fica sobre uma superficie de cor homogénea que depois, no processo de edigdo, é inserida
uma imagem no lugar dessa cor.

*1 Os tupinambés eram uma nagdo indigena que habitava varias areas do litoral do nordeste brasileiro, do Para a
Bahia, mas que guerreavam entre si. No entanto, com o advento dos tupiniquins, sua tribo inimiga, terem se
aliado aos portugueses, os tupinambas fizeram parte da Confederacdo dos Tamoios, entre 1556 e 1567, na luta
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dois se apaixonam. Tempo depois, sua irma mais nova, Moema (Deborah Secco), também
entra no relacionamento, formando um tridngulo amoroso — o primeiro da histdria do Brasil,
como sugere a narrativa. Entretanto, mesmo conquistando o amor das duas filhas do cacique
Itaparica (Tonico Pereira), Diogo estava na iminéncia de fazer parte do cardapio da tribo
canibal. Foi entdo que encontrou uma arma de fogo e, pelo uso dela, recebeu a alcunha de
Caramuru™.

Na trama, também envolvidos nessa histdria estdo o Capitdo Vasco de Athayde (Luis
Mello) e a marquesa francesa de Sevigny, Isabelle D’ Avezac (Débora Bloch), dois europeus
envolvidos em artimanhas com a Franca para roubar o mapa que dava caminho mais rapido as
Indias e que cruzam o caminho de Caramuru antes da chegada dele ao Brasil, quando ainda
trabalhava como pintor em Portugal. Em participacdes especiais, Diogo Villela, outro
degredado que viajara o mundo antigo todo dessa forma, e Pedro Paulo Rangel, chefe de
Caramuru na Cartografia Real portuguesa, terminam o pequeno e agil elenco da minissérie.

Porém, o grande mérito de Arraes na composi¢ao desse elenco — além do trabalho na
interpretagcdo, ¢ logico — é a caracterizacdo dos personagens em estereotipos ironicamente
cunhados no imagindrio do homem contemporaneo e, por isso, rapidamente inteligiveis.
Identificar no cacique Itaparica a imagem pregui¢osa e esperta do autoctone brasileiro — a
associacdo que ¢ feita dele com o ambulante da praia e a sequéncia na qual Diogo tenta
convencé-lo de realizar comércio com os navegantes europeus sdo geniais — € no capitdo
Vasco de Athayde a ganancia e o espirito desbravador europeu dos tempos das grandes
navegacdes, assim como sua fascinacdo e estupidez ao ser enganado por qualquer lenda
indigena que envolva ouro ¢ algo assimilavel a qualquer pessoa que tenha estudado o minimo
de Historia do Brasil no ensino fundamental e médio regular.

E ¢ essa ironia que tira a mesmice da abordagem e da ao roteiro da minissérie o seu
diferencial. Caramuru, o herdi, continua sendo aquele ser sem maldade, mas composto por
ideais contidas na cultura eurocéntrica da época, meio inocente; assim como as inocentes,

porém fogosas mocinhas indias Paraguacu e Moema — que sirva como exemplo a

contra os colonizadores. Uma caracteristica marcante dos tupinambas ¢ a pratica do canibalismo. Acreditavam
que ao consumirem a carne de pessoas, poderiam adquirir suas qualidades (inteligéncia, coragem, habilidades
bélicas etc.). Assim como outras nagdes indigenas, os tupinambds foram aos poucos desaparecendo ao entrarem
em contato com os colonizadores portugueses.

*2 0 nome Caramuru ¢ tido pelo Frei Santa Rita Durdo como rei do trovdo em Tupi (lingua nativa indigena), mas
pesquisadores contestam essa interpretagdo. De acordo com o que € exposto no final da minissérie, sob a
interven¢@o do narrador, Caramuru é um peixe comprido e preto que da choque, como uma enguia, e assemelha-
se a espingarda usada pelos colonizadores, da qual Diogo fez uso em sua defesa contra os indios canibais. Dai a
alcunha.
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receptividade tupinamba aos franceses. Além do individuo que se aproveita das falhas do
sistema em beneficio préprio encarnado em Heitor, o outro degredado portugués que ja
viajara o mundo daquela maneira e conhecia mais de leis que o proprio capitdo da nau; e do
desconfiado e esperto Dom Jaime, o funcionario publico cismado com sua aparéncia fisica.

Mais uma vez a televisdo ocupa um “lugar estratégico nas dindmicas da cultura
cotidiana das maiorias, na transformag¢do das sensibilidades, nos modos de construir
imaginarios e identidades”. (BARBERO; REY, 2001: 26) Caramuru — A invengdo do Brasil
entra para o acervo do imaginario televisivo nacional ndo apenas como um produto da
multiplicidade cultural transfigurada por um meio de comunicagdo, mas sim como uma obra
de arte, pois manifesta o cenario cotidiano das mais diversas representagdes culturais que
forjam nossa hibrida identidade brasileira, com as quais os telespectadores se reconhecem e
melhor sentem-se representados.

Entretanto, quem pensa que os Unicos encontros culturais de Caramuru — A invengdo
do Brasil ficaram entre a cultura dos nativos das terras brasileiras e a cultura dos portugueses
eurocéntricos, estd tremendamente enganado. Através da figura do narrador, o diretor — aquele
individuo que traduz as culturas distintas para as outras — agiu trazendo diversos elementos
para contextualizar os acontecimentos da fic¢do, transfigurando a ideia de multiculturalismo
ou de cultura globalizada explanado no capitulo anterior e relacionado com o carater que
assume a televisdo no contexto cultural dos tempos de hoje com o uso dos recursos da

montagem expressiva, da auto-referencialidade, hipertexto e metalinguagem.

Multiplicidade intencional: a narrativa, a montagem e a edicio do programa

Assim como as culturas globalizadas, os programas de televisdo adquirem cada vez
mais um caréter indefinido e hibrido. As vezes adaptacdes, outras vezes copias ou tradugdes
de formatos existentes, configuram um novo cendrio na TV que se devora com uma rapidez e
agilidade impressionantes. A predomindncia verbo-vocal e univoca dos seus géneros
narrativos ficcionais ou documentais mais tradicionais sdo rompidas e, como bem descreve

Balogh,
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com freqiiéncia os formatos ficcionais da TV, além de incorporarem relagdes
tradicionais entre os textos, citagdes, parddias, decalques, adaptagdes etc... estdo
evoluindo no sentido de abocanhar um género inteiro ou mais como quadro de
referéncia. (BALOGH, 2002: 141)

Especificamente em Caramuru — a inveng¢do do Brasil, a tecnofagia da estética da
inversdo, referendada no primeiro capitulo como componente da linguagem audiovisual
televisiva bastante recorrente nas obras atuais, ndo esta presente. Entretanto, a metalinguagem
assume seu papel, consumindo parte do roteiro em referéncias da historia dentro da historia ou
do contar uma historia através de outra, tendo no final das contas uma historia dentro da outra.
E assim quando Marco Nanini insere no contexto da minissérie o livro Iracema, de José de
Alencar, e os personagens, mesmo que por pouco tempo, assumem outros papéis para contar a
nova historia.

Também, quando Nanini sobrevoa a praia onde Diogo Alvares estd s6 a pedir socorro,
logo apos livrar-se de Vasco no bote em que ambos estavam a deriva, a metalinguagem esta
presente. Na cena, Nanini fala diretamente com o espectador, justificando o intervalo de
tempo histérico como o porqué de ndo ajudar o niufrago, atentando para a ficcionalidade da
producdo de maneira que apresenta mais informagdes documentais.

Assim, apresenta-se na minissérie um processo de destronamento da narrativa
convencional. Porém, nela, ainda estdo presentes configuragdes classicas do ponto de vista da
linguagem audiovisual tradicional (planos gerais ambientando, c/ose-ups definindo expressdes
e apresentando detalhes, montagem paralela para conduzir narrativas ou acentuar diferencas
etc.), s6 ndo é o principal recurso e mais destacado do programa. O destaque deve-se a
colagem de conteudo e a imbricagdo do formato através de hipertexto e na utilizagdo de
fragmentos numa montagem expressiva.

Para tal, Arraes fez uso de uma figura conhecida dos modelos audiovisuais classicos
e de qualquer espectador atento: o narrador. No entanto, mesmo recorrendo a esse ator tdo
conhecido do modelo formal, Arraes multiplica a sua fungdo. Num primeiro momento, pode-
se confundir o narrador da historia com um apresentador que da o pontapé inicial a narrativa
ficcional a ser contada, como Fernanda Lima nas edi¢cdes do — ja citado antes — “Por toda
minha vida” (Rede Globo). Porém, logo em seguida percebe-se que ele ndo esta ali apenas

como coadjuvante.
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Marco Nanini, o narrador, ndo oculta sinais de sua presenca no programa. Ora ele
apresenta, falando diretamente com a cdmera; ora evoca o mundo no contexto da histéria de
Diogo Alvares quando fala dos sentimentos e impressdes dos atores; ora ele organiza a
narrativa ficcional ou a compara com acontecimentos reais mais presentes no imaginario
popular mundial, tudo referendado com imagens das mais diversas, como na comparagdo das
navegacdes a chegada do homem a Lua (com imagens da nave e a voz de Neil Armstrong em
off ) ou das mortes nas embarcagdes com os alistados na Segunda Guerra Mundial (também
com imagens da guerra).

Além de tudo isso, Nanini ainda interpreta personagens pertinentemente, de acordo
com o que quer inferir sobre a narrativa ficcional em andamento. Como um
bibliotecario/escrivdo ele fala dos documentos que confirmam a existéncia de mapas e
estatisticas do tempo das navegacdes; como ocupante da caravela que chega pela primeira vez
ao litoral brasileiro, apresenta os mitos e compreensdes de uma cultura sobre a outra
(autdctone sobre eurocéntrica e vice-versa); além de estar inserido em imagens historicas ou
ter sua voz narrando as animagdes (2D, 3D e stop motion) que exemplificam os encontros
culturais, as viagens ou ilustram o chroma-key ao fundo do cendrio.

O narrador ¢ o coringa de Arraes para fazer uso de hipertextos numa montagem
expressiva. E ele quem dita o tempo de cada cena, de cada plano e de cada sequéncia, ou seja,
dita o ritmo do programa e a varia¢do do ritmo guia os espectadores em suas respostas de
aceitacdo ao programa. De certo que as interpretacdes fazem boa parte desse conjunto
funcionar, principalmente quando elas sdo baseadas num roteiro que trabalha com hipertexto.
Entretanto, as relagdes estabelecidas nesse trabalho estdo tdo intrinsecas que se torna
impossivel atribuir a somente uma o resultado do conjunto.

O roteiro estéd repleto de elementos semanticamente ligados, de modo que um remete
ao outro ou a elementos externos a tudo, constituindo o hipertexto na formulacdo da
minissérie. Assim, a “relagdo intertextual deixa de se restringir a uma mera citacdo, um
acréscimo menor a uma estrutura narrativa e discursiva de base e passa a constituir o cerne da
estratégia criativa”. (BALOGH, 2002: 143)

Para exemplificar o hipertexto e a imbricacdo dos elementos que compdem a
formulacdo hibrida entre os géneros televisuais em “Caramuru — A invengdo do Brasil”, a
mesma cena que faz alusdo a esperteza do autdctone brasileiro com o cacique Itaparica
vendendo artigos indigenas na praia realiza a associa¢@o dele com vendedores ambulantes da

contemporaneidade, como ja mencionado. E, no que diz respeito ao narrador, todas as
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insercdes de Nanini sobre a histdria contada sdo para acrescentar, comparar ou referenciar a
ficcdo em informagdes ou histérias similares.

E na montagem, onde a chave para o ritmo da obra ¢ o tempo, hd uma imensiddo de
recursos de raccord” e efeitos de edi¢do que adornam o material gravado e possibilitam o
encaixe do hipertexto. Tanto nas animag¢des, como na justaposicdo de imagens e colagens de
conteudos que ¢€ realizada em Caramuru — A invengdo do Brasil, os recursos de montagem e
edi¢do s@o extremados e usados intensamente para dar o tom do programa. S@o eles que
estabelecem esse formato hibrido — ndo s6 na maneira de encarar o programa como um
elemento de juncdo cultural, mas também considerando os géneros pré-estabelecidos
convencionalmente, onde forma uma adequada juncao de ficcdo e documentario.

Nao ¢ a toa que o narrador sempre estd em volta de recursos digitais de edig¢do e a
narrativa adequadamente encaixada dentro das referéncias documentais. No encontro de
Diogo com Paraguagu na beira do rio, os dois iniciam um répido didlogo onde o assunto € o
entendimento entre ambos quando um nao fala o idioma do outro. Entdo, pertinentemente sao
interrompidos pela inser¢do do narrador que referencia a a¢do dos dois apresentando dados
histdricos sobre a compreensdo entre linguas diferentes e de como o portugués daquela época
(1500) falava e de como o indio e seu idioma (o Tupi) foram a principio difundidos e depois
extintos ao longo da atual formac¢do da sociedade brasileira.

Dai, somando ao roteiro, boas ou adequadas interpretacdes do elenco selecionado, uma
direcdo de arte e de fotografia (sempre os mesmos profissionais da equipe do nucleo de
direcdo Guel Arraes), as quais ajudam a tornar crivel os acontecimentos de cada sequéncia, e
uma montagem expressiva (soma de efeitos de raccord e efeitos de edi¢ao) de tudo que fora
captado, onde a cada ponto tratado seja dado o tempo adequado, Arraes consegue que o
produto final assuma um significado, um entendimento para o espectador e, assim, conquiste-
0 ou ndo.

Ou seja, ao mesmo tempo, todas essas ferramentas trabalham para que as situagdes
contem com o uso de associacdes de conteudo similar ou aparentemente similar — as vezes
ironicamente similar —, mas completamente inteligiveis e com as quais o roteiro insere, pelo
uso do narrador como personagem participante, um banco de imagens diversas, numa
verdadeira colagem ou reciclagem interpretativa destas para o interesse do dispositivo em

desenvolvimento.

# Raccord serve para designar os efeitos visuais, sonoros ou de linguagem cinematografica utilizados para
garantir a coeréncia entre dois planos ou duas cenas subsequentes em um filme ou video.
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Agora, com frequéncia, fica dificil fechar exemplos em um sé desses elementos
quando, na verdade, eles formam uma colagem de fragmentos multiplos e culturalmente
referenciados que atingem o simulacro imagético do senso comum mundial e,
consequentemente logram para a obra uma rapida inteligibilidade, mas que impossibilita uma
categorizagdo fechada. Mais uma vez recorro a Balogh para explicitar o panorama

contemporaneo televisivo quando esta afirma que

a TV devora programas, que devoram textos ou colagens de textos, ou, mais ainda,
colagens de géneros inteiros, revistos, revisitados, transformados, mesclados,
metamorfoseados, inovados e depois esquecidos com uma voracidade espantosa. (...)
Além disso, tudo parece transformar-se numa espécie de colagem de fragmentos, a
nossa era perdeu de certo modo a consciéncia da unidade de um texto, o mundo
passou a ser visto como uma colagem de fragmentos. (BALOGH, 2002: 142)

Ao esquecimento, ndo dedicarei nenhuma consideragdo por ndo ser parte do tratado
aqui. Entretanto, ¢ importante registrar a nova postura que assume o homem contemporaneo
diante das novas formas de ler o mundo — aqui através da televisdo, mas genericamente
através de todas as manifestacdes sociais — com as palavras de Barbero e Rey, quando

adequadamente alertam:

estamos diante de uma mudanga nos protocolos ¢ processos de leitura, que ndo
significa, nem pode significar, a simples substituicdo de um modo de ler por outro,
se ndo a articulagdo complexa de um e outro, da leitura de textos e da de hipertextos,
da dupla inser¢do de uns em outros, com tudo que isso implica de continuidades e
rupturas, de reconfiguracdo da leitura como conjunto de modos muito diversos de
navegar pelos textos. Pois ¢ por essa pluralidade de escritas que passa, hoje, a
construgdo de cidaddos, que saibam ler tanto jornais como noticiarios de televisdo,
videogames, videoclipes e hipertextos. (BARBERO; REY, 2001: 62)
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A tela como um ambiente de design

Considerando as possibilidades criadas com as revolucdes tecnoldgicas, mais um
elemento faz parte da constituicio e compdem, respectivamente, a linguagem audiovisual
televisiva e o cendrio televisual contemporaneo. Falo da visualidade eletronica, nas palavras
de Barbero e Rey, ou dos graphics, como prefere Machado. Ambas as nomeagdes configuram
uma nova forma de representacdo audiovisual que vém se destacando nos ultimos tempos e
apontam para uma natureza necessariamente hibrida, resultado nitido de influéncias distintas e
contraditorias proprias dos processos de globalizacdo ja estudados e que adquiri importancia

quando da manifestacdo multicultural, como destacam os dois primeiros autores:

A visualidade eletronica passou a fazer parte nos ultimos anos da cultura de um
povo e, conseqiientemente, do mundo. De acordo com A. Reunaud (1990), “¢ ao
mesmo tempo entorno tecnoldgico e novo imaginario capaz de falar culturalmente:
de abrir novos espagos e tempos para uma nova era do sensivel”. (BARBERO;
REY, 2001: 19)

Recorrente nas produgdes mais sofisticadas, seja apenas com vinhetas ou na formagao
dos efeitos especiais nas cenas, ha de se considerar que na maioria das vezes o seu uso excede
o fazer audiovisual convencional e parte para uma realizacdo que converge outras areas do
conhecimento antes ndo aglutinadas e que, agora, no que se refere a linguagem televisual,
acentuam ainda mais o carater de convergéncia de oficios da televisdo — aquele que ja
mencionei no primeiro capitulo e o qual o cinema tanto almejou, mas a televis@o o fez valer.

A partir da jungdo dos computadores ao design em movimento, surge a era das
imagens sintéticas e com ilusdo de tridimensionalidade. Trabalho que envolve profissionais
das mais diferentes areas como: animadores, cameras, cenografos, coredgrafos, designers,
diretores, fotografos, editores, figurinistas, ilustradores, maquiadores, musicos, produtores e
tantos que sejam necessarios para os objetivos desejados.

Toda essa configuragdo transcende as inovacgdes ja vistas antes, indo além de planos e
enquadramentos diferenciados e fotografia ndo convencional. Os graphics sdo considerados
pelo conjunto da obra e seu uso se faz até na construgcdo do roteiro, servindo de artificio

criativo também na estética semantica do dispositivo. E quando, mais uma vez, os formatos,
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que na TV broadcasting ja estavam consolidados, transformam-se em matéria-prima
privilegiada dentro de mais este projeto desconstrutivista da televisao.

Entdo, compde uma universalidade da leitura televisual com arranjos entre som,
imagem, tempo e fundamentalmente acdes em processos informativos semi-abstratos com os
quais representam a realidade figurativa e ndo-figurativa nas obras. E ainda sdo sujeitos a
dupla codificag¢do por serem, dependendo do uso que lhes € feito, iconograficos e simbdlicos.
Porém, como aponta Machado numa perspectiva bem abrangente do ponto de vista histdrico-

artistico, ndo sao

Nada diferente, alias, do modo como as figuras, os estilos ¢ os procedimentos das
artes renascentista, romantica, ou realista serviram aos interesses do clero, da
nobreza, ou da burguesia de suas respectivas épocas, gragas sobretudo ao
constrangimento econdmico imposto por figuras intermediarias como os amateurs,
os collectionneurs, os merchands, os mécenes ¢ os sponsors. Mas assim como a
economia particular do periodo que vai do Quattrocento ao Ottocento ndo pode
impedir ou neutralizar a erupc¢do de talentos verdadeiramente revolucionarios, que
marcaram a sensibilidade dos homens e mulheres de seus respectivos séculos, o
modo como se promove e se sustenta a criacdo hoje, em escala industrial e em
regime de encomenda empresarial, ndo necessariamente paralisa ou debilita o
potencial inventivo, a forga renovadora daqueles que tém algo a acrescentar ao seu
tempo. A verdade é que, nos termos da extensio e alcance da cultura de massa,
nada tem contribuido melhor para a renovacdo da sensibilidade e do gosto
coletivos, no campo da visualidade, do que o graphics da televisdo [grifo meu].
(MACHADO, 2005: 203)

Em Caramuru — A invencdo do Brasil, Arraes, sob o mecenato comercial da Rede
Globo, faz uso dos graphics com maestria. Enxertando as mais diversas formas e conceitos de
visualidades nos parénteses abertos por Nanini na narrativa ficcional, ele aplica um frenético
fluxo de informagdes através de recursos do hipertexto ou da metalinguagem existentes no
roteiro e alia-os a um estimulo visual intenso com os recursos de pds-edi¢do que criam 0s
efeitos especiais e animagoes.

Chega até a mudar a atmosfera do programa quando, em casos como da inser¢do de
animacdes 2D, refere-se sobre as linguas faladas no Brasil e quais os interpretes Pedro
Alvares Cabral trouxe em sua frota para que pudesse comunicar-se com os nativos. Em um
dado momento, o espectador acompanha uma narrativa ficcional a qual, repentinamente, ¢
tirada do enquadramento para que um apresentador surja “metralhando” informagdes

2

freneticamente e, mais uma vez “de supetdo”, aparecam quatro bonequinhos desenhados a
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mao e coloridos numa aquarela bem destoante da primeira cena conversando numa praia de
igual feitura falando uma lingua incompreensivel. Eis o estimulo e a atracdo causada.

Ainda, para ilustrar mais o uso de variados elementos dos graphics dentro da
minissérie, € que ja foram até mencionados — porém em outra perspectiva de abordagem —,
Nanini sempre tem ao fundo do quadro imagens inseridas em chroma-key ou trabalhadas
dentro de um cenério, como quando interpreta o escrivao/bibliotecario ou aparece em imagens
histdricas ou de filmes de época. Mas, sdo também realizadas animag¢des em 3D solitarias (no
caso da vinheta do programa ou dos efeitos sobre o mapa mundi eurocéntrico e o atual, ou
mesmo no come¢o da minissérie quando da montagem paralela apresentando Diogo e
Paraguacu) e trabalhadas dentro de cenas (como no naufrdgio da nau na qual Diogo era
degredado).

De certo, a maioria desses recursos sio experimentados desde a década de 80 — ou até
mesmo antes se considerarmos as experiéncias de Nam June Paik nos primeiros anos do video
nos Estados Unidos. Porém, s6 com a incorporagdo desses produtores ao corpo de
funciondrios das televisdes broadcast e de outros tantos os quais trabalhavam com tecnologia

em si foi que

a maioria das emissoras de televisdo parece ter aprendido, com base nessa
programag¢do do video com o computador, a tratar a propria tela da TV como
produto de design e a explorar com mais freqiiéncia as propriedades plasticas e
significantes da sua imagem. (FECHINE in MACHADO, 2007: 103)

Admitiu-se, entdo, as possibilidades desses recursos. E formatos, cores, tracos e outros
elementos de programagdo visual — até entdo sé encontrados em material impresso ou
videogames — invadiram a televisdo. A partir dai, com as possibilidades e os usos criados,

aliados a aceitag@o da audiéncia, as emissoras passam também a reconhecer

o papel estrutural jogado pelo graphics na televisdo e procuram compreender alguns
de seus motivos, (...) cuidando de ver como tudo isso funciona na construcio de
prestigio e credibilidade, ou como estratégia comercial para vender produtos.”
(MORSE apud MACHADO, 2005: 203)
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Eis que a arte eletronica coloca-se também na tensdo entre culto e popular e massivo.
Aplicada as narrativas e saliente sobre a novas formas de perceber o sensivel dentro das obras,
promove um direcionamento bifurcado no individuo que esta diante do televisor e noutro que
para aquele produz. Entretanto, ambos sdo identificados dentro de um simulacro o qual ¢
representado pela e na televisdo. E fazem dela um espago de suas manifestagdes, seja

produzindo seja consumindo 0s seus programas.
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Consideracdes finais — por um estudo constante das

mudancas

Mais que uma mera transposi¢do de tendéncias, o panorama cultural contemporaneo
aponta para algo mais complexo e que valida os processos de globalizacdo: idéia de um
hibridismo e ao mesmo tempo de insularidades no ambito cultural do globo. Formam-se
outros parametros de representagdo e relacdo entre os grupos que habitam o mundo,
evidenciando-os.

Hé uma reconfiguracdo das relagdes acentuada pelos meios de comunicacdo de massa
— principalmente depois da revolucdo tecnoldgica — que estabelece outros pardmetros de
interag@o social, assim como o surgimento de novas ou readaptadas referéncias globais da

cultura sob o signo da comunicag@o, como bem descreve Canclini:

os novos fluxos comunicacionais informatizados geraram processos globais ao se
associarem a grandes concentragdes de capitais industriais e financeiros, com
flexibilizagdo e elimina¢do de restrigdes e controles nacionais que limitavam as
transagdes internacionais. Também foi preciso que os movimentos transfronteiri¢os
de tecnologias, bens e financas fossem acompanhados por uma intensificagdo de
fluxos migratdrios e turisticos que favorecem a aquisi¢do de linguas e imaginarios
multiculturais. Nessas condi¢des € possivel, além de exportar filmes e programas
televisivos de um pais a outro, construir produtos simbolicos globais, sem
ancoragens nacionais especificas, ou com varias ao mesmo tempo. (CANCLINI,
2003: 42/43)

Surge dai a idéia de um meio de comunicagdo de massa que pudesse representar em
suas transmissdes todos os simulacros contidos na consciéncia coletiva da sociedade global. A
televisdo entdo figura na segunda metade do século passado, em paralelo e em congruéncia
com os processos de globalizagdo, convergindo referéncias de outras formas de manifestagao
socio-cultural e comunicacional, principalmente o cinema, o radio e o teatro.

Torna-se espago proprio da representacdo cultural contemporanea por converter para e
em si atengdes dos mais diversos publicos. Por isso, suas contradigdes — como as contradi¢des
do préprio processo de globalizacdo — destacam-se na programagdo, ora generalizante ora

particular, sujeitas a eternidade como a efemeridade do meio e a memoria da audiéncia.
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No Brasil, especialmente a TV aberta, também age como uma valvula de escape para
as diversas facetas culturais do pais, acentuando e/ou convergindo interesses; confundindo e
embaralhando os espagos antes restritos ou proprios de categorizagdo. Nao ha mais distingdes
claras entre os géneros dos programas exibidos, assim como ndo ha categorizagdes entre o que
venha a ser o culto, o popular ou o massivo.

Dai, a constituicdo de uma linguagem propria para as producdes audiovisuais da TV —
telenovelas, telejornais, programas em geral — se faz necessaria e acontece da mesma forma
como a criacdo do meio: inferida da participacdo do espectador e sob égide de um ideal
multiplo-particular influenciado pela globalizagdo. Na formulacdo desses programas,
confundem-se as referéncias e a tensdo entre os limites entre culto, popular e massivo se
intensificam.

Este estudo comeca e termina na iminéncia de uma busca por identificar como se da a
constituicdo dessa tradugdo da cultura contemporanea através da programacao televisiva, onde
os programas televisivos vem a ser a cultura de um tempo externada. Desde o primeiro
capitulo buscou-se com uma leitura historica apresentar o meio na sua origem e, em seguida,
referendar suas mudangas cronoldgicas com conceitos que embasam as relacdes socio-
politico-culturais do globo e nas andlises que promovem reflexdes a respeito da televisdo.
Procurou-se também apontar caracteristicas e elementos da semantica televisiva que amparam
essa perspectiva e notou-se que através deles € que se constitui a forma de representacdo da
época atual.

Demonstrou-se, assim, que a constitui¢do da linguagem televisiva, com novas formas
de conceber o roteiro, o design do quadro ou releituras e desestruturagdo de modelos e
géneros antes definidos; as novas formas de montar a programacdo e de como o espectador
reconhece isso, principalmente, identificando seu mundo diante da tela representavam o que
de diversos vé-se na televisdo contemporanea como transfiguragdo da cultura da mesma
¢poca.

Em seguida, analisando os novos elementos de ressignificagdo dos simulacros da
sociedade exibidos pela televisdo, viu-se como se deu a relagdo de cumplicidade entre a
televisdo, a globalizagdo e os espectadores na constituicdo das manifestagdes culturais,
confundindo e entrincheirando seus limites. Pode-se ver os promotores da interacdo € como se
portavam diante dos novos panoramas em constante mudangas.

Por fim, usando o exemplo pratico de Caramuru — A invengdo do Brasil evidenciamos

como as formas de representagdo tidas dentro do signo do hibridismo e dessa ideia de



62

traducdo da cultura contemporanea pela televisdo sdo dotadas de uma nova maneira de exibir
o sensivel através de suas técnicas encenagdo e construcdo do real. Dai emergem a
importancia de uma busca constante de identificagdo do que acontece no mundo neste espago

em profunda sintonia com seu tempo como ¢ a televisao.
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